[llusion, trompe-I'ceil, simulation

Depuis ses plus lointaines origines, la philosoghi®ujours accordé a l'illusion une
attention spéciale. Elle en a méme fait un themelggié de réflexion, tant en raison de ce
que lillusion a de spécifique que de ce qui peuidécouler pour son propre statut. Autant
I'erreur semble, au moins dans son principe, relelne négligence dont le mécanisme est
trivial sinon les conséquences faciles a assumggnt la faute semble présupposer une
défaillance coupable de la volonté qui impose depuint céder, autant l'illusion s’inscrit
dans une zone plus indécise ou l'expérience dut ge directement aux prises avec
I'instabilité du monde tel qu’il nous apparait. lluision renvoie a une inconsistance qui a sa
racine dans l'objectivité du phénomene mais s’aliteedans le désir d’'interpréter ; elle est
fondamentalement de I'ordre d’une dissonance quil motre conclusion incompatible avec
I'information que nous possédons ou croyons posss&ttela réalité, comme si une certitude
jusque-la paisible perdait soudain ses reperesamée a I'inconsistance des choses. Mais a
I'inverse d’'une apparence superficielle, elle tar@ésister a I'explication, au sens ou son effet
ne disparait pas, méme aprés gqu'une cause a ét@aloge qu'illustrent a l'envi les
innombrables illusions perceptives découvertedgsapsychologues.

La pensée classique a su par excellence orchestteeme de l'illusion, en I'inscrivant
dans un parcours gnoseéologique qui méne du nivereapsgel le plus élémentaire jusqu’a sa
forme hyperbolique dans I'argument du réve gémn&alChaque étape sollicite les médiations
a travers lesquelles I'esprit se rapporte a laitéédl’analyse de lillusion s’est également
diversifiée et approfondie en fonction des contextear exemple, de la critique spinoziste de
la finalité a la dialectique transcendantale kamméeou des mirages égotistes aux mécanismes
politiques ou religieux de l'idéologie. Or, ce qatode commun ces approches totalement
dissemblables dans leur contenu, c’est la tongl##éiculiére qui s’en dégage, mélange
d’adhésion naive et de réticence raisonnée ;llsision doit étre dénoncée, elle ne peut I'étre
efficacement qu’en diagnostiquant son origine, Eguant ses refuges et si possible en
rectifiant le mécanisme qui contribue a I'engendrer

Néanmoins il existe un cas particulier et nullememarginal qui transforme la
signification du phénomene en nous poussant a nbngaece que nous devrions logiquement
suspecter. Lorsque Descartes ou Leibniz se sedeshiargument du réve, ils ne mettent pas
en question la dualité entre I'expérience privékeehonde objectif, mais ils se servent de la
difficulté a les distinguer avec une entiére cedit comme d'un critere pour tester la

consistance de la connaissance. Par sa versiofmgseémoubliable, Calderon produit en



revanche un déplacement d’'une nature difféferite héros de_a vie est un songéenv.
1633) — ce Sigismondo qui passe sans y rien cordpgate son état de fils de roi a celui de
prisonnier et inversement — a beau illustrer unestamte métaphysique de toute la pensée
classique, le fait que son histoire se dérouleusier scene de théatre a I'adresse d’'un public
lui confére une portée toute nouvelle. La véritalilision n’est plus a chercher dans I'histoire
rapportée puisque je sais d'avance gue j'assisiaeapiéce et que je ne suis pas tenu de
prendre pour argent comptant tout ce qu’elle énoelbe est déplacée vers la relation entre
I'ceuvre et le spectateur qui se préte de pleinagud exercice d’enchantement. Comme le
rappelle excellemment Catherine Kintzler, « il m@tfpas confondre apparence et illusion.
L’apparence, c'est ce qui s’offre au premier regdadbanalité du quotidien que livre une
observation naive, ce qui ne passe par aucun lirgaaiaucune réflexion. L’apparence voile
la vérité. L'illusion, c’est le fruit de 'analyset du savoir-faire, le moyen sensible, artificiel e
fictif qui permet a l'artiste de révéler en I'anffdint la vérité de la nature et des passions
humaines. YD’un point de vue objectif, la science est impaigs & effacer la part d’erreur
gu’elle contient, puisque « I'effet mécanique ddéulsion persiste. J'ai beau savoir que le
soleil est loin, je continue a le voir & deux cqrds » mais ajoute Kintzler « c’est précisément
de cela que l'art va s’emparer. Puisqu’on ne pastgupprimer l'illusion, il va falloir en faire
un auxiliaire de la vérité et 'utiliser comme ursirument. Par le biais de l'illusoire, I'art ruse
avec le vrai. » (id. p. 53) D’un point de vue ettiiée, le consentement a I'émerveillement
réalise la productivité de I'admiration, qui estplassion primitive selon Descartes. Catherine
Kintzler résume ainsi la généalogie inhérente phidosophie esthétique de I'age classique :
« I'hnomme de science est celui qui sait expligesrrbuages de la nature et de I'ame humaine.
L’homme de l'art est celui qui sait représenter oggnes mecanismes de facon sensible et
sous forme d’illusion. L’homme de goQt est celui gait jouir d’'une telle illusion. » (id. p.
60). On a si souvent donné de I'adge classique uesion simplificatrice ou plutot
désincarnée, en minimisant la composante barodaepeissance de la fiction, qu'’il n’est pas
inutile de rappeler que le cartésianisme n’estemodéint incompatible avec un usage raisonné
des affects — Crousaz, le Brun, Roger de Pilesaudau sont la pour en témoigner.

Parvenus a ce point, il devient légitime de se deleasi ce n’est pas alors la totalité
des ceuvres artistiques qu’il conviendrait d’enr8laus la banniére de l'illusion, non en raison
de lintensité « spectaculaire » de leur résultatsnen vertu de la nature méme du medium
gu’elles mettent en ceuvre. Ainsi, méme si la pegfaeine sans doute a rivaliser avec la
puissance de I'effet scénique, que fait-elle dauginon construire un espace capable de nier

la platitude du plan du tableau et créer une puéan fictive ? Dans la mesure ou une ceuvre



est figurative, elle ne peut d’ailleurs que mimeme& maniere ou d’'une autre une réalité : on
sait dans le cas général qu'elle n'est pas latééélioquée et pourtant elle fournit un acceés
perceptif convaincant a cette réalité. En appeled ia terminologie de l'illusion est d’autant
plus indiqué que la célébre «fenétre albertienme > donne pas sur le monde mais sur
I'historia. La fenétre n’est pas la peinture ou la représemtatmais leur condition de
possibilité : elle les donne & voif" e tableau ne décalque pas (je rappelle que lmiotea
noire ne sera d'usage qu’au X\diécle et semble-t-il surtout dans les pays dudNorais il
reconstruit méthodiquement le systéme des appaercee qu'illustrait parfaitement la
méthode primitive de « construction légitime » qfaiisait encore abstraction de la
détermination d’un point de fuite

La représentation iconique est donc un phénomeignal en ce qu’il combine
I'évidence naturelle de la perception et l'efficacalculé de la technologie. Montrer a
qguelqu’un une photographie d’'une personne ou d'wmument, ce n’'est pas tout a fait le
mettre en face de I'objet considéré, comme tenddiele penser André Bazin ou Kendall
Walton, mais c’est lui fournir les éléments indispables et explicites pour qu’il s’en fasse
une représentation pertinente sur un plan percégipropre d’'une telle image est en effet de
proposer une présentation visuelle d’'un phénomésible, ce qui n'est pas le cas d'une
description linguistique (ou la présentation est Rsuelle) et ne le serait pas davantage si
une image se contentait de fournir des stimuli elspeinture abstraite ou décorative) ou
exploitait de maniére purement symbolique la tréidacde propriétés non perceptibles (par
exemple une image scientifique qui visualise deslignts de température au moyen d’une
gamme colorée arbitraire). Ce qui associe presatirallement I'image représentationnelle
ordinaire a l'illusion, c’est que les propriétépeghendables sur sa surface sont percues d’'une
maniere comparable a celles dont seraient peregsgadpriétés de I'objet réel correspondant
s'il était présent, et que je peux en conséquepéeco sans difficulté le transfert — quand bien
méme ce transfert comporte toujours une part réBaumais non triviale d’interprétation
(qu’on pense simplement a une photographie enetdilanc ou sépia). Au sein de la tradition
picturale occidentale, c’est I'élaboration de lagpective, au double sens géométrique et
atmosphérique du terme, qui a été la modalité (s pmportante pour garantir a une
composition le bon fonctionnement de ce disposttificturel ; en fait, il en a méme été a la
fois I'outil et le résultat.

C’est volontairement que je n’ai pas utilisé jusgua notion de la ressemblance entre
'image et son original car elle contribue autariirauiller les choses gqu’a les élucider. Non

pas que la ressemblance ne joue aucun role daesafietire, mais le vrai role qu’'elle y tient



est autant un role critique, et en réalité un deuble critique dans lequel la ressemblance se
trouve affrontée a ses propres limites, sur un @ansoriel et sur un plan épistémique.
Lorsqu’on évoque lillusion dans le domaine icoregon renvoie en effet a deux contextes a
la fois tres proches et tres éloignés et qui f@# usages opposés de la notion : leurs formes
pures seraient d'un c6té le trompe-I'ceil et detfada suggestion a peine ébauchée de
guelque chose. Tous deux invalident la définitidsjectiviste naive de la ressemblance
congue comme une correspondance réglée entre age ied autre chose, quoique de maniere
symétrique : la premiére en en faisant le moyembgique d’un simulacre qui tire I'art vers
une duplication factice, la seconde en mettaniuésent I'accent sur la fécondité de I'écart et
méme de la distorsion. En dépit de la séductidsistible d’'une image qui entend rivaliser
avec le réel, je m’attacherai d’abord au pouvoir ldefiction en apparence la moins
sophistiquée. Qu'on pense par exemple a une atpideeiChu Ta ou quelques traits d’encre
noire ont la capacité d’évoquer la délicatessel&atjun rameau de prunus ou le mouvement
insaisissable d’'un poisson qui nhage. Comme ondiavent remarqué, ici la sensation de la
contingence et de I'éphémeérité rejoint des symbdleternité. Mais ce qui importe pour notre
sujet est que I'image n’ait rien de I'empreinteBuréalité pré-donnée, la seconde occurrence
d’'un objet dont il suffirait de décalquer la trage les nervures. C’est a l'inverse la forme
balbutiante dans lI'encre qui se projette dans W@aité qui en devient du méme coup
identifiable. N’est-ce pas de cette puissance ipaticce que Descartes s’est avisé lorsqu’il
remarque «qu’il 'y a aucunes images qui doivantt@it ressembler aux objets qu’elles
représentent » ? On pourrait certes lire cettegghdans le sens d'une déficience ontologique
de I'image et Descartes retrouve d’ailleurs desemisc proches d€ratyle 432 lorsqu'il
ajoute : « car autrement il N’y aurait point detidistion entre I'objet et son image'>Mais ce
serait passer a coté de ce qui constitue le nogdiajumentation cartésienne au sujet des
images, a savoir « qu’il suffit qu’elles leur resddent en peu de choses ; et souvent méme,
que leur perfection dépend de ce qu’elles ne lessamblent pas tant qu’elles pourraient
faire. » (id.)

Ce texte bien connu dea Dioptrique, Discours quatriemest intéressant a plus d’'un
titre et en premier lieu parce qu’il représentemioment-clé dans I'abandon de la théorie
réaliste médiévale des « espéces intentionnelas profit de la conception causale moderne
selon laguelle I'ceil fonctionne comme un transfaenad’information’ Descartes traite dans
ce livre des images rétiniennes et il est extrénmesignificatif que, pour en parler, il se serve
de l'analogie des images iconiques. Davantage, abilise la gravure pour dévaluer la

conception scolastique selon laquelle le mécandria vision reposerait sur la perception de



« petits tableaux » qui se peindraient sur le fdadceil. Et le trait sur lequel repose toute son
argumentation est qu’une gravure posséede le podeasimuler toutes sortes de réalités, alors
méme que les propriétés dépeintes de ces réabtéssrimitent pas. Je cite le passage bien
connu :
« Comme vous voyez que les tailles-douces, n'datgds que d’'un peu d’encre
posée ¢a et la sur du papier, nous représenterforids, des villes, des hommes, et
méme des batailles et des tempétes, bien que, difinké de diverses qualités qu’elles
nous font concevoir en ces objets, il N’y en adume que la figure seule dont elles aient
proprement la ressemblance ; et encore est-ceessemblance fort imparfaite, vu que,
sur une superficie toute plate, elles nous reptéaenles corps diversement relevés et
enfoncés, et que méme, suivant les regles de sp@eive, souvent elles représentent
mieux des cercles par des ovales que par d’autrekes ; et des carrés par des losanges
que par d’autres carrés. » (id.)
Alors gqu’habituellement on se sert de la référeada perspective comme de l'instrument
objectif pour fonder une représentation iconiquefaone a la structure spatiale, Descartes
utilise au contraire I'argument de la distorsiorupoorroborer le constat que la ressemblance
n'est pas une condition de correction de la reptédsen ; c’est bien pourquoi celui-ci peut
fonctionner comme une raison décisive en faveur n@’uthéorie mécanique et
psychophysiologique de la vision. Non seulementelssemblance ne serait pas suffisante
mais elle n'est méme pas nécessaire, et Descan&site pas a conclure que « souvent, pour
étre plus parfaites en qualité d'images, et remit@semieux un objet, elles doivent ne lui pas
ressembler » (id.). Bien plus, on peut désormaisrj@avec la diversité des points de vue sans
mettre en péril la rationalité de la projectiormtén Niceron et les perspecteurs. Il ne faudrait
pas en tout cas interpréter cela comme la portertena une sorte darbitraire de la
représentation, quand bien méme elle comporte uompasante conventionnaliste
appréciable qui rapproche le fonctionnement dedimde la relation avec « les signes et les
paroles, qui ne ressemblent en aucune fagcon auseshgu’elles signifient » (id.). Ce que
déefend Descartes, c’est l'obligation de prendresatieux la singularité de I'expérience
iconique en tant que telle, ce pourquoi John Hyerafait le véritable précurseur des théories
modernes qui font de l'effet psychologique la peme touche du phénomeéne de la
dépiction"

Reste cependant qu’il y a une différence considérabtre une image qu’on reconnait
comme étant d& et une image qui impose la présence quasi hypmiiun objet qu’'on

pourrait facilement prendre pour l'original lui-mémLe trompe-I'ceil ne pourrait sans cela



exercer un tel pouvoir de fascination ; ce triom@s¢ pourtant fragile du point de vue
esthétique puisqu’il est tout a la fois I'apothéadsemimétisme et sa dérision. Certes il a su
s’élever a la dignité d’'un genre véritable dont Bgshts, Belloto ou Peto furent les virtuoses
mais on ne manque pas de ranger ces artistes dureol@s « petits maitres » dont la facture
est aussi impeccable que leur force de créatiolinggfée. On est méme tenté de relier la sorte
de vertige que produit un tableau illusionnistecalgevanité qui consisterait a n’admirer une
performance que pour le succes de la voir réuggitor Stoichita remarque d’ailleurs que ce
n'est certainement pas un hasard si 'autoporttiaitt s’associer si facilement avec le genre
de laVanitas; ainsi le tableau homonyme de Pieter Claesz (¥889) contient, en plus du
répertoire habituel dans ce type de représentétidme, montre, violon, noix cassée, verre
renverse, bougie sur le point de s’éteindre, etng énorme boule de verre qui refléte le
peintre en train de réaliser I'ceuvre qu'on est @mtde voir ; tout se passe comme si la
composition, « en englobant l'artiste au travah venait a] thématiser également la vanité
du faire artistique ¥'

On sait que Wollheim excluait le trompe-lI'ceil du nimne des authentiques
représentations (alors qu’il y admettait la plupdes peintures abstraites) parce que lui fait
défaut la considération de la surface marquééroiepe-I'ceil cherche a faire oublier qu'il est
un artefact réalisé sur un support et tend donon&tionner comme une sorte de piége
visuel" Susan Feagin a développé opportunément ce poiéarant d'approfondir sa
relation aux images représentationnelles ordindire3elon elle, quatre traits dans la
phénoménologie du trompe-I'ceil lui conférent untudtgprésentationnel qui en fait une
catégorie distincte d’images : (1) il se fonde sarqui est strictement visuel, ce qui exclut
tout ce qui nest pas un particulier au sens logigw terme (mais il peut admettre en
revanche des aspects médiatement reliés au visatalinment par I'intermédiaire d’'un autre
sens), (2) il a pour critere suffisant de succesul@ réussite mimeétique, jusqu’au vertige, (3)
il ne présuppose aucune information ou familiagtéec I'art (la compétence spécialisée
donne plutét des raisons de résisteghfin (4) il ne donne pas lieu a une « expérience
appropriée » au sens de Wollheim dans laquelleuesptre surface et contenu est libre de se
développer. Bref le trompe-I'ceil représente undmségression de la peinture vers une image
s’'apparentant davantage a un test psychologigugucne signifie pas qu’on ne puisse en
faire aucun usage artistique pertirfent

En plus des exemples classiques, de Mantegna auR@&zo, Feagin mentionne une
ceuvre peu connue, a savoir Udaissance de Vénysar Raphaelle Peale au Nelson-Atkins

Museum of Art de Kansas City. Le tableau reprenthéame classique d’'une femme sortant



des flots mais, au lieu de dépeindre cet épisadend a la maniére de Botticelli, Peale réalise
une ceuvre dans laquelle la vue de la figure centrsl presque totalement dérobée par une
serviette de bain qui ne laisse deviner qu’'un leaé et un pied qui dépasse sous le linge.
Comme le fait remarquer Susan Feagin, une tellgtyrei combine en réalité deux fonctions
ou deux plans de lecture : celui d’'un trompe-I'teitiitionnel qui peut facilement évoquer les
planches d’affichage et les faux rideaux si preéXVII°® siécle, et celui d’une représentation
iconique qui affirme la maitrise technique de I&d. Il ne s’agit en rien d'un camouflage
dans le style d’Alain Jacquet ou la méme Vénus B&lange » a une pompe a essence et
méme pas d’'une dissimulation ludique, quand biemenéartiste américain a signé sur le
liseré de la serviette, comme pour indiquer unegoeude fabrique. Si I'on tient compte du
fait que Peale a vraisemblablement pris pour pdéetdépart un tableau homonyme et peu
connu de James Barry, on est en droit de se demanddogique du trompe-I'ceil ne s’étend
pas a I'ensemble du tableau plutét qu’au seul naatifissu de bain, ce qui en rendrait a coup
s(r I'interprétation moins subtile, & moins qu’eilen redouble I'effet"

La lecon du trompe-lI'ceil est en tout cas un jeutibubntre présentation et
représentation : on doit certes étre trompé au sanke tableau ne se justifie que s'il est
capable de déjouer ma surveillance spontanée, staistenir Ia ne lui conférerait guére de
pertinence artistique ; I'ceuvre ne serait guerengg’duplication, une réalité assimilable a un
reflet dans un miroir, un moins-&tre et non pas<teurre qui persiste’y et avec lequel il
devient possible de jouer. Le reflet, comme le edgp Gadamer, n’est « précisément qu’une
pure apparence : [il] n’a pas d’étre réel et sasterce éphémeére se comprend comme liée au
phénomeéne de la réflexion. Or I'image, au sensétigiie du terme, a bien un étre propre. Cet
étre qui est proprement le sien en tant que reptaisen, c’est-a-dire ce qui fait qu’elle n’est
pas identigue au représenté, lui confére positivemiace a la simple copie, le rang
dimage. ¥ Si 'on met entre parenthéses son arriére-plaméeeutique, cette citation
revient a reconnaitre que la puissance qu'a l'imegereprésenter est irréductible a la
ressemblance, laquelle est propre a I'apparence niahgage aucune signification propre
vis-a-vis de son sujet : « une telle image n’estynze copie, car elle représente quelque chose
qui, sans elle, ne se présenterait pas ainsi.eSuobele elle dit quelque chose. » (id.) Ce que
jen retiens de plus significatif est que méme #me qui tend visuellement vers le trompe-
I'ceil reste une construction dans laquelle on n&t pemais faire totalement abstraction du
rapport avec son modele. Si ce renvoi ne repossyame relation de ressemblance, sur quoi
peut-il se fonder ? Une des hypothéses les plusnfles qui aient été suggérées est qu'il

convient de renverser I'ordre de subordination radle : la représentation va vers I'objet



plutét qu’elle n’en procéde, et elle ne peut risatiavec son apparence et donc en permettre
la reconnaissance sans postuler d’abord son apatioprfonctionnelle. Je voudrais esquisser
cette approche a partir d'un texte de Gombrichteseronnu mais probablement sous-estimé,
ses fameuses « Méditations sur un cheval de bibés1951.

Lorsqu’on dresse un tableau synoptique des difféseconceptions de la représentation
et qu’on cherche a illustrer chacune par un notaj g&i vient régulierement a I'appui d’'une
approche illusionniste est GombrféhPlusieurs citations peuvent facilement venirappui
de cette these, mais le résultat ne laisse paediémpeur car il ne retient qu’'un versant de
son ceuvre, ce qui en déséquilibre gravement le. 4808 sait que le titre « L'Art et
lillusion », suggéré par Popp&, est une commodité de langage davantage qu'un mot
d’ordre et que Gombrich insiste tout autant sur coreception informationnelle qui regarde
tantdt vers la sémiotique de la communicatibntantot vers la psychophysiologie de la
perception™ |l reste néanmoins vrai que le théme de lillusivy occupe pas une place
fortuite, a condition de le replacer dans le comeyi est pertinent pour Gombrich ; et nul
texte n’est plus significatif a cet égard que ceédéditations » de jeunesse dont la trace est
lisible tout au long du développement de I'ceuvrand l'articulation des deux idées
fondamentales a la base de la logique de la rapedsm.

Le point de départ est que l'acte de représenturge en réalité deux acceptions
différentes et méme divergentes : représenterf cerses imiter une apparence, réaliser une
copie aussi fidele que possible ou une répliqueelis d’'une chose donnée — mais représenter,
c’est aussi concevoir un substitut, c’est-a-direlque chose qui ne reproduit pas la forme
externe mais qui est capable de réaliser le mépe dg fonction. Ici I’horizon n’est plus
référentiel, il ne porte plus sur la relation ente modéle et une image ; il repose sur la
continuité fonctionnelle entre un comportementrebbjet sur lequel il se projette. Ainsi « le
chat court aprés la balle comme si c’était uneisolie bébé suce son pouce comme si c'était
le sein. En un sens la balle “représente” une squoirr le chat, le pouce un sein pour le bébé.
Mais ... la “représentation” ne dépend pas de qusaldémelles c’'est-a-dire géométriques au-
dela du minimum requis par la fonction. La balla nen de commun avec la souris, sinon
gu’'on peut la poursuivre. Le pouce rien de commeetde sein, sinon qu’on peut le sucer.
En tant que “substituts”, ils satisfont certainesndndes de I'organisme. » Et il en va bien sar
de méme des objets mythiques primitifs et de cellgione curieux qui est tout le contraire des
jouets sophistiqués d’aujourd’hui et n’a rien arvoon plus avec le manege forain, ce
« hobby horse » ou « Steckenpferd » qui a donnétigena l'article. Vague téte de cheval

emmanchée au bout d’'un baton, il n'a rien d'unegende cheval dont il ne retient que



I'aspect fonctionnel : quelque chose qu’on peutvalieher et qui se métamorphose alors en
un coursier tout-puissant. Gombrich insiste sufale que I'enfant ne se préoccupe pas de
savoir quel est le degré de généralité ou de spéeitilu hobby horse. « Le baton devient
cheval a part entiéere, il peut faire son entréesdarclasse des “dadagjge-geeset méme
recevoir un nom propre. » En revanche, ce quiastrquable est la polyvalence des usages
contextuels, car en d’autres circonstances le mépet « aurait pu devenir une épée, un
sceptre ou — dans le contexte d’'une adoration éiasee— un fétiche représentant le chef
mort ».

En résumé, une telle approche défend I'idée queredrésentation est originellement la
création de substituts a partir d’'un matériau donngais ce résultat est hautement paradoxal
puisqu’il entre en contradiction avec la conceptitusionniste effectivement assumée par
Gombrich dans d’autres passages. Juxtapositiorrésmiue, amphibologie irréductible de la
représentation entre son péle archaique et sotidonement dans la dépiction ? Absolument
pas. C'est la gu'intervient la seconde idée fondaale de I'article qui ajoute a la dualité
forme/fonction un couple supplémentaire, celui’ohedge conceptuelle et du tableau visuel —
c’est-a-dire les deux termesdmage »et de« picture »qui en anglais découpent le champ
sémantique qui est celui des objets iconiques, masi de maniere sans doute moins visible
la dualité de ce qu'on sait et de ce qu’'on voit qahstitue l'arriere-plan des grandes
catégorisations binaires dans la tradition desohé&ts allemands (de Riegl a Wolfflin et
Worringer).

Le point important aux yeux de Gombrich est quélste vrai que «tout art est
“fabrication d’'images” et que toute fabrication mdages s’enracine dans la création de
substituts mais que cela ne contredit pas I'évotutrers une forme d’illusionnisme. » La
raison en est tout simplement qu’il y a a la fastuité et rupture entre I'art conceptuel et
I'art mimétique : la continuité réside dans le f@iton ne peut imiter efficacement une forme
externe si I'on n'a pas appris a construire unde tébrme. De nombreuses théories
psychologiques modernes, de la Gestalt a la thélesegéons, n'ont cessé d’expliciter le rble
de schéme que joue I'imafe Dans le domaine artistique, il a pour corollajtéun artiste
doit beaucoup plus a la connaissance historiquaatésaux qu’a I'observation directe de la
nature.

L’'image conceptuelle sous-jacente a la représemtgiiastique est explicite dans l'art
archaique ou la forme est I'extériorisation bruigndschéma de forces qui structurent l'idée
d’'une chose. Ce sera de nouveau le cas pour deraorhrtistes modernes qui admirent

dans le primitif non pas tellement une créativitdédat sauvage mais une puissance de



traduction visuelle qu’aucune contrainte n’a enat#eié de ses sources. En tant qu’historien
d’art, Gombrich est surtout sensible a la phaseugeure dans laquelle l@nctionde I'art
change, ce qui n'est pas un phénomeéne propre araigsance et qui trouve sa contrepartie
dans la Gréce antigifeet en Chine : « dés qu’on se met a comprendrenguiilmage n’a pas
besoin d’exister pour elle-méme, qu’elle réferaualque chose en dehors d’elle et qu’elle est
donc I'enregistrement d’'une expérience visuelletgtlgue la création d’'un substitut, les
regles de base de l'art primitif peuvent étre ingruent transgressées » : a ce montleat
imagedevienta picture™

Ce qui en découle est une transformation radicaes d’économie générale de
limage Tout d’abord dans I'ambition du peintre, & travirsationalisation de I'espace
perspectif qui est moins un objectif qu’un résutthéissant au modele schéma-et-correction ;
d’ailleurs, autant en ce qui concerne la Gréce lgueenaissance, Gombrich a soutenu que
« le dessein de I'art qui a conduit a la découveetgrocédés illusionnistes ne fut pas tant un
désir général d’'imiter la nature qu’une exigenoéctijue relative a la narration plausible des
événements sacré€, ce qui conjugue dialectiquementmésiset construction spatiale. La
transformation n’est pas moins importante dan®tagption du spectateur, dans la mesure ou
I'on assiste a un effet en retour de I'image coheglfe au sein méme de l'appréhension
sensible. En effet, « le paradoxe de la situatgirga’'une fois que I'image est congue comme
la représentation d’une tranche de réalité, se enéaouveau contexte dans lequel I'image
conceptuelle joue un role différent. Car la premieonséquence de l'idée de “fenétre” est
gu’il nous est impossible de concevoir aucun endioipanneau qui ne soit “doté de sens”,
qui ne représente pas quelque chose ». Il devierd tentant de penser que les artistes —
Hals, Rembrandt ou Marf&{ — laissent volontairement indéterminés certaigséhts dans
leurs tableaux et comptent sur la collaborationefie du spectateur pour achever leur ceuvre.
Le résultat est qu’il est difficile d’opposer saiss illusionnisme et style conceptuel, puisque
ce qui se passe en réalité est mieux décrit commaemigration de I'image conceptuelle du
niveau mental vers un niveau perceptif ou le rdlespectateur passe au premier plan. L'art
devient une école de vision, un espace interaatisdequel création et réception deviennent
indissociables.

Une telle conception de lart est-elle encore appéa pour les productions
contemporaines ? Ses expressions les plus réussissnt-elles pas a chercher, semble-t-il,
chez les veédutistes vénitiens ou dans les instastanpressionnistes plutét que dans les
peintures abstraites, les performances ou les llegdas pratiquées par les artistes

d’aujourd’hui ? La défaite du rétinien semble smeltelle de l'illusionnisme, au bon ou au
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moins bon sens du terme. Mais c’est oublier qugégses artistiques et méme le découpage
des arts ne sont pas un invariant donné une fais fooites. C’est une pratique sociale qui

établit une relation privilégiée entre une formartet un mode de réception. L'esthétique

classique avait institué comme situation exempliréace a face d’'un spectateur et d’'un

tableau, dans un espace privilégié qui est celunal’institution au sein de laquelle il peut se

livrer a une forme de contemplation désintéres®&els que soient les efforts consentis pour
élargir le cadre de cette situation, on peut pegserceux-ci sont en grande partie vains et
gu’ils sont la marque d'une tentative désespera®phue le soubassement d’'une pratique
riche d’avenir. Est-ce a dire alors qu’il faut tien trait sur l'illusionnisme ? Ce serait & coup

sOr paradoxal, au moment méme ou triomphent les\Eléo et les effets spéciaux.

Je voudrais suggérer au contraire que nous sommedsai@ de vivre un nouveau
déplacement de grande ampleur qui affecte 'ensemiblnos références esthétiques et nous
fait peut-étre entrer dans un age post-esthétitgia-vis de la théorie de I'art mais pourtant
radicalement conforme a I'étymologie sensoriellaehme. Je le résumerais volontiers par le
passage de la notion d’illusion a celle de simaigtice qui ne se réduit pas du tout a une
simple inflexion terminologique. Au contraire, iagit d’'une transformation profonde, tout a
la fois discrete et omni-présente, et qui jouetsais registres au moins.

En premier lieu, la peinture est supplantée paiméma (et les techniques vidéo). Tous
deux relevent des arts visuels bien que seul Entinfasse partie des arts de masse. Cela ne
veut pas simplement dire qu’il s’adresse a un puplius large mais qu'il fonctionne selon
d’autres modalités spectatorielles. Noél CarrollRetger Pouivet ont mis l'accent sur la
situation ontologiquement nouvelle pour les artsgénéral qu’est I'existence d’une ceuvre-
type indéfiniment réplicable et ubiquitaif€. Mais I'expérience du cinéma ne peut se
confondre a cet égard avec celle de la musiqueopoge la littérature de gare. Ce qui me
semble déterminant pour notre sujet est l'accelmtnale certains effets visuels destinés a
renforcer I'implication du spectateur. A I'imagexdi de la peinture, le film n'oppose pas
seulement le mouvement, il invente des registrasiniation de I''mag&" qui se trouvaient
d’emblée bloqués dans le cas du tableau car, qgeddt la puissance illusionniste de ce qui
était représente, la présence d’'un cadre lui ofppasadémenti plus impérieux encore. Le
succes du cinéma est d’avoir inventé un dispaditifs lequel la démarcation de I'image et du
contexte cesse d'étre opérante ; en ce sens,| @itdaaiment irruption dans I'image, au sens
ou je ne reconnais pas seulement ce qui est ment@le mais que je suis témoin d’'une
action en train de se dérouler. Je ne suis cepépaarsar qu'il y ait encore un sens a parler

ici d'illusionnisme, notion trop dépendante de leolpématique de lanimesis Or, la
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simulation ne reléve justement pas d’une sortellditiaation iconique, elle renvoie a un type
de comportement qui posséede sa logique intrinsgque’est autre que celle de I'imagination.
En effet la simulation est fondamentalement un ggsas mental qui repose sur la capacité
heuristique de se « projeter » au sein d’une s$itadt de savoir l'interpréter sans la vivre.
Cela ne semble possible que si I'on présupposeatadgme dit « off-line » (ou « hors
circuit ») de Stich et Nichof8" qui met en jeu une suspension provisoire de rsers du
réel, dans laquelle le mécanisme causal de la s&éporotrice est déconnecté des entrées
sensorielles. Il en découle qu’'on peut non seulérfare I'expérience simulée de soi dans
une situation contrefactuelle, mais également ®mubutrui c'est-a-dire adopter
imaginairement la place de l'autre dans sa sitnatiGomme ['écrit Gregory Currie,

« I'hypothése de la simulation dit que nous dispesd’'un modéle fiable des processus
mentaux des autres, a savoir nos propres processusux effectués hors circuit. En utilisant
ce modele, nous sommes capables de tirer des s@mrda propos d'autres esprits sans avoir
une théorie de la maniére dont les esprits — y cisnip noétre — fonctionnent™$" Bref, le
propre de la simulation n’est pas de nous fairérera la réalité de ce qu’on voit (cela ne
constitue que le résidu en elle de rlillusion) mais nous permettre de malitriser une
expérience qu’on sait artificielle et de portéesiatibjective comme mode d’exploration du
monde. En cela réside, me semble-t-il, 'apporitaBle de la simulation et ce par quoi elle
inverse la logique de l'illusion tout en en mim#ed mécanismes. Toutes deux sont a méme
de capturer l'attention du sujet mais, dans le doenaconique tout au moins, l'illusion
proceéde le plus souvent de maniere régressive yalkgnous conduit a appréhender I'image
comme une entité susceptible de nous dispenseoriirial. Par rapport a cette position, la
simulation opére un double déplacement fondamewnahe part, elle tend a faire de I'image
un objet du monde de méme niveau ontologique queetlud’autre part, elle réoriente
I'esthétique vers la philosophie de I'esprit. Onufpgenser que c'est la transparence
photographique qui constitue le point de basculeéyear I'enregistrement mécanique nous
fait oublier le medium de lI'image et nous donné#udion de voir le monde lui-méme ; mais
seules les technologiques numeériques poussentiogifi@e jusqu’a son terme.

Ce qu’on admirait dans une illusion est qu’'un tefleit capable de rivaliser avec sa
source, ce qui est la définition platonicienne ihaugacre. Platon fait d’ailleurs de I'image un
usage moins univoque qu’on ne le dit parfois pugsalil condamne sans appel les sortileges
verbaux du sophiste, il n’est pas insensible aulagance conceptualisante de la figure qui se
détourne du chatoiement des apparences pour madiéiissence d’'un phénomene, comme y

invite la géométrie. La vraie limite est ici esihée, elle réside dans ce que Pascal a
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magnifiguement nomme la « vanité de la peinturéest@-dire le pouvoir de transfigurer ce

qui ne mérite point d’étre admiré. Pour la simalatice n'est pas cet aspect mimétique et
quasi hypnotique qui importe, mais le fait quealget n’a pas un statut ontologique différent

de celui d'une entité matérielle — c’est ce quet vansmettre le terme de « réalité virtuelle » :
non pas une réalité dématérialisée mais un artefmlisé par une technologie de base
informatique. Dans le cas d'une image de synthksanode d’engendrement par calcul

algorithmique lui confere méme une réalité équintea celle de tout autre artefact; en
somme la quantité d’'information prend désormaiselais de la poiétique du matériau, ce
sont en tout cas deux réponses concurrentes a éme iguestion.

Aux yeux du public, ce ne sont pas bien slr cesaspgechniques qui sont les plus
probants, seul compte le corollaire selon lequgbdgchologie de la perception devient la
discipline de référence, ce qu’avait anticipé lssi@k. Alors que l'esthétique avait toujours
fait des images l'objet d’'une expérierm@ generiset donc incomparable, la réunification de
I'expérience perceptive inscrit sans ambiguité tiiésque dans l'orbite des sciences
cognitives, au moins au sens ou il devient impdsgifinterpréter une image sans la traiter
comme une espece de représentation au sens lggragralisé du terme. Ni I'effet empirique
des sensations, ni le jeu concerté des prédictitsétiegies ne peuvent en faire abstraction. La
raison de fond est que le paradigme représentatiistar ne joue plus au niveau du sujet de
'image mais désormais au niveau de l'acte qui @éoances a un contenu symbolisable.
Celui-ci a peu a voir avec un décalque de la &atittme si le résultat ne cesse d'y renvoyer.
Réciproguement, I'erreur de la sémiotique n'est f@ag d’'avoir mobilisé le langage que
d'avoir cru qu'il suffisait d’identifier des énongéiconiques pour étre en mesure de
comprendre le contenu des images, alors que laittmndondamentale portait sur ce qui
porte sa fonction représentationnelle.

En définitive, le couple illusion/simulation condenles deux valences opposées d’un
méme rapport de séduction avec les apparencesmidgation s’alimente a la méme source
que l'illusion mais elle ne lui emprunte que ce gsii nécessaire a son dépassement. Ce n’est
donc pas une surprise si le méme mot de projediovient a désigner a la fois ce qui
manque a l'illusion pour étre réellement conseantiee qui fait de la simulation une forme
d’illusion pleinement opératoire.

Jacques Morizot
Université de Paris 8

13



Notes :

"l arrive & Descartes de reconnaitre indirectersantette envers le théatre ; ainsi damsecherche de la vérité
il met dans la bouche d’Eudoxe cette interrogatierN’avez-vous jamais oui ce mot d’étonnement dedes
comédies Veillé-je, ou si je dor® » inCEuvres et LettreBibliothéque de la Pléiade, Gallimard, p. 889.

" Catherine KintzlerJean-Philippe Rameau : Splendeur et naufrage dghéique du plaisir a I'age classigue
Minerve, 1988, p. 51.

"' Leon Battista AlbertiLa Peinture éd. fr. de Th. Golsenne et B. Prévost, revueYpatersant, Editions du
Seuil, 2004, p. 83 et commentaires cités p. 323.

v Descarted,.a Dioptrique in Euvres et LettresBibliothéque de la Pléiade, Gallimard, p. 204.

¥ Pour une présentation un peu plus détaillée,moin ouvrageQu’est-ce qu’une image\?rin, 2006 ainsi que
les références mentionnées aux travaux de Philiapeou.

V' John Hyman, « Pictorial Art and Visual Experieng@ritish Journal of Aestheticsolume 40 n°1, January
2000 (trad. fr. inTextes clés d’esthétique contemporatnearaitre, Vrin, 2005).

" Victor Stoichita,L’Instauration du tableap2® éd., Droz (cit. p. 300)

" Richard WollheimPainting as an ArtPrinceton U. P., pp. 62-63.

" Susan Feagin, « Presentation and RepresentatiorBymposium : Wollheim on Pictorial Representatio
Journal of Aesthetics and Art Criticismolume 56 n°3, Summer 1998.

* Cf. 'anecdote célébre du singe de Blittner « gogeait un hanneton dessiné dans I'ouvrage de Rosel
mais obtint tout de méme le pardon de son maitmat, ilavait pourtant abimé le bel exemplaire dpricieuse
ceuvre, car il avait ainsi montré I'excellence deslaroduction » (HegeEsthétiquetrad. Ch. Bénard, revue et
complétée par B. Timmermans et P. Zaccaria, Lig®dche, 1997, t. | p. 99).

X' 1| existe méme toute une tradition d’artistes as®s par ce genre d’effets visuels, de S. vargstoaten (le
Cabinet de perspective de la National Gallery) jtgsdpia Leviant et méme Vasarely.

! La principale source d’information sur le peingis I'ouvrage d’Alexander Nemerothe Body of Raphaelle
Peale : Still Life and Selfhood, 1812-18Berkeley, University of California Press, 2001auteur propose une
lecture psychanalytique qui s’appuie sur la rigadittestée avec son pére et réinterpréte sa Vamssuthe
perspective cedipienne plus ou moins macabre. Omgoampléter les informations avec un ouvrageguort
sur I'ceuvre de son pére : David C. Wdtdharles Willson Peale : Art and Selfhood in thelg&epublic
Berkeley, University of California Press, 2004. Inedures mortes de Raphaelle Peale ont par ailletil®bjet
d’'une exposition & la National Gallery de Washimgtm 1988.

* Selon la célébre formule de Kaanthropologie du point de vue pragmatiggé3, Librairie philosophique
Vrin, 1970, p. 34.

*V GadamerYérité et méthoddrad. fr., Editions du Seuil, 1996, pp. 157-158.

* Tel est le cas chez Wollheim daPainting as an Artop. cit., p. 76 mais il ajoute queL¥Art et l'illusion
contient aussi d’autres vues sur la nature degeésentation » (note 19, p. 361).

“' E. Gombrich et D. EriborCe que 'image nous dif\. Biro, 1991, p. 95.

“I A linverse, quelques auteurs ne retiennent qite c@mposante, témoin la version anti-iconologique
caricaturale d’Otto Pacht qui écrit que, pour Gadolhr« I'art est un procédé d’emballage consisant
transporter certaines informations qui auraienteamént, de toute évidence, du mal a parvenir a leur
destinataire — des informations que [I'historier’de] doit dégager de leur enveloppeQuyestions de méthode
en histoire de l'artMacula, 1994, p. 77.

I On sait I'intérét de Gombrich pour la conceptianlégique de la vision (J. Gibson), ses relations
privilégiées avec Gregory et Cherry.

** Voir par ex. U. EcoKant et 'ornithorynqueGrasset, 1999, chap. 3 « Types cognitifs et conteicléaire ».
* Gombrich,L’Art et l'illusion, trad. fr. Gallimard puis Phaidon, chapitre 1V éfRxions sur la révolution
grecque ».

' Sur ce point, voir également les remarques deédi-StraussEntretiens avec Georges Charbonni#®61,
€d. 10/18, chap. « L'art et le groupe » et « Tdifférences ». Il faut remarquer en complémentlgure
contemporain marque quant & lui un retour insistarg le péle « image » contre le pdle « picture ».

* I conviendrait bien sir d'évoquer ici les beatavaux d’Hans Belting ; pour un survol des enjexnit mon
étude dans RFE 2.

M Gombrich,The Image and the EyBhaidon, 1982, p. 20. De méme, dast et l'illusion,

il remarquait que ce qui rend la révolution grecquoigue dans les annales de 'humanité, ce soed efforts
dirigés, les modifications systématiques et codt@sudes schemes de I'art conceptuel, jusqu’a ctaque
réalisation soit remplacée par 'adéquation a &ité§ a travers I'aptitude nouvelle a la miméblsus
interprétons le caractére de cette aptitude deéremrronée si nous parlons d’'imitation de la matur(Ed. du
Millenium, p. 141).
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¥ pour quelques exemples, voir Jean Clymprendre I'impressionnismEditions du Chéne, 1984, pp. 36-37
et 100-101.

¥ Dans « Les arts plastiques, les arts de mas&atatdntemporain » (colloque de Vouillé, janvi€(B, actes
a paraitre a La lettre volée), je m'interroge ssréquivalents possibles du phénoméne de « massific> dans
le domaine iconique, c’est-a-dire hors des exempiedégiés de la musique et du roman.

'Y compris au moyen d’incrustations numériquesein d'une image narrative comme I'ont pratiqué P.
GreenawayRrospero’s BooKsou D. Reed (& partir déertigo d’Hitchcock).

M« Second Thoughts on Simulation » in M. Davie$.estone Mental SimulationBlackwell, 1995. (La
situation n’est pas sans analogie avec le caradelz fiction tel que la présente Searle, c'edirala
persistance d'un « ensemble de conventions hoastjui rompent les connexions établies par lglesé
verticales »Sens et expressiptmad. fr., Minuit, p. 109.)

Y Gregory Currielmage and Mind : film, Philosophy and Cognitivee®cie Cambridge U. P., 1995, p. 146.
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