50

Fig. 1. Variations météorologiques 03-04/25, carnet moleskine grignoté, 9 x 14 cm, 2025.

(Laisser) faire le dessin

Amélie de Beauffort

1. Michel Guérin, « Qu’est-ce qu'un médium
artistique ? », Appareil [En ligne], 17 | 2016,
URL : http://journals.openedition.org/appareil/
2308. Consulté le 15/07/25.

2. «et C'est peut-étre ¢a que je sens, qu'il ya un
dehors et un dedans et moi au milieu, et c’est
peut-étre ¢a que je suis, la chose qui divise le
monde en deux, d’une part le dehors, de I'autre
le dedans, ¢a peut étre mince comme une lame,
je ne suis ni d’un coté ni de 'autre, je suis au
milieu, je suis la cloison, j’ai deux faces et pas
d’épaisseur, c’est peut-étre ca que je sens, je me
sens qui vibre, je suis le tympan, d’un coté c’est
le crane, de I'autre le monde, je ne suis ni de
I'un ni de autre » Samuel Beckett, L Tnnom-
mable, Paris, Minuit, 1953, p. 160.

3. Michel Guérin, Pour saluer Rilke, Belval,
Circé, 2008, p. 22.

Drawing from nature renvoie au dessin d’apres le motif! tel que les artistes
I’entendaient au XIX¢ siécle. Mais il faut aussi entendre, au-dela du dessin
de la nature, le dessin par la nature. De plus, “motif” partage son étymologie
avec motion, mouvement. Michel Guérin nous souffle que C’est aussi ce qui
motive alors le dessinateur de dessiner. Il en va du désir, et cet enjeu subjectif
lui est partiellement inconnu. L’invitation tant a participer au colloque qu’a
I'organiser m’a offert 'opportunité de fréquenter plus assidument I'ceuvre
de Guérin. L’affectivité de la main et la question de la recordation de la Figure
m’ont donné I'envie de tenter de rendre compte, dans ce contexte, des démé-
lées entre 'intentionnalité, I'attentionalité en prise avec le faire artistique tel
que je le vis dans mon travail.

Comme dessinatrice, je m’intéresse  la matérialité sensible de la feuille de
papier et & son espace depuis sa capacité & former une membrane continue.
La feuille offre deux faces, qui lorsqu’on les accole I'une & 'autre en leur impri-
mant une torsion d’un demi-tour, forment une surface unilatére. Alors s’ouvre
un tout autre monde, un monde de manipulations topologiques. Pile ou face,
pile et face, telle une surface de résonnance?. Sa fragilité, sa vulnérabilicé a la
percée, 4 la déchirure font écho 4 la condition humaine. Guérin écrit que Rilke

«rapporte I'une & 'autre 'expérience de la condition humaine et celle de
I'exigence créatrice. C'est bien, en effet, parce que notre existence immé-
diate (“wir, wo wir fiiblen...”) est un songe inconsistant, une perpétuelle
dissolution, qu’il nous importe et incombe d’opposer a cette fuite d’étre
(“verfliichtigen”) une réalité qui, en somme, condense du devenir. »*

Cette condensation reléve d’un geste qui, chez Michel Guérin, se comprend
comme une “recordation” — non pas simple mémoire, mais restitution vive,
ancrée dans le présent du faire. Les manipulations topologiques (continuité
d’une face & l'autre, traversée, retournement) procédent de cette logique et ne
se réduisent pas a la métaphore de cette résistance : elles inscrivent, dans la
mati¢re méme, un espace qui ne se joue pas dans I'image mais dans le processus
(le geste pourrait-on dire), donnant consistance a ce qui, sans lui, se dissoudrait.

Percer, passer au travers du papier sont des gestes qui me sont familiers. En

2019, j’avais pu consulter chez un ami artiste, Peter Briggs, un livre altéré par
des galeries creusées par des termites qu'il avait ramenés d’un s¢jour en Inde.
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Fig. 3. Vue de I'exposition Variations
météorologiques, La Part du Feu
(Le Maga), Bruxelles

La touche devient tact négocié avec I'irrégularité de la surface rongée qui s'ouvre
4 une dimension haptique : la fragilit¢ des formes, le jeu de la lumiere sur les
percées, la finesse de I'usure des milliers de radula de la langue minuscule du
gastéropode invitent & un appétit de vivre et & une perception ot le toucher
est engagé par la vue. Cette expérience rejoint I'élan (lent) du gastéropode lui-
méme, dont le nom gastéropode signifie “estomac-pied”, rappelant que le dépla-

cement et la nutrition s’opérent par la méme zone, par une surface sensible,
un contact intime avec le milieu. La feuille est devenue subjectile. Le relief érodé
du papier maché garde la mémoire des déplacements, forme et contenu sont
digérés. Cette fusion organique entre mouvement et absorption, entre le pied
et la bouche, vient renforcer la proposition d’un geste artistique qui ne sépare
pas I'ceil du corps, mais cherche une forme d’incorporation de I'autre, non pas
A travers la représentation mais par une expérience sensorielle élargie.

Dans ces expériences, le geste est si ténu, si élémentaire, qu’il semble en-de¢a
du geste tel que le pense Michel Guérin. Il s’agit de modulations sensibles qui
n’atteignent peut-étre pas I'intensité d’une Figure, mais qui participent d’un
faire minimal, d’un événement sans intention. Ils échappent 4 la dialectique
de l'ordre et du temps pour s’inscrire dans une durée météorologique, dans un
toucher alimentaire, sans dessein. Ainsi, ce que je reois dans le passage du gas-
téropodc, ce n’est pas un geste au sens plein, mais un quasi-geste, un infra—geste,
un surgissement précaire dans la mati¢re du monde. C’est précisément cette
fragilité du seuil qui m’intéresse : cette zone d’indiscernabilité entre la dimen-
sion programmatique du protocole et le hasard, entre le geste et I'in-action, ott

9. « On pourrait dire que la Figure revient de
loin. En quoi elle se place sous le patronage
d’Orphée. Alors qu’elle s'épuise a convertir 'ex-
térieur (das Aussen) en intériorité (das Innen),
a purifier I'espace (der reine Raum) pour qu'il
devienne Temps, elle est a proprement parler :
Er-innerung— terme que je traduirai par le vieux
mot recordation (le latin recordatio), en n’écar-
tant pas, bien au contraire, la connotation d’en-
registrement du record anglais. La Figure serait
un réve éveill¢, 1 la fois extrémement poreux au
monde et tendu par son désir propre, une forge
d’associations et une force de liaisons. » Michel
Guérin, La Fin des phénoménes, Paris, Les Belles
Lettres, coll. « encre marine », 2024, p. 63.
10. Cf. Peter Briggs, « Le dessin comme se grat-
ter de 'intérieur “three into two won’t go” »,
Inscriptions, dessin & écriture, Mettray n® 12,
septembre 2019, sans pagination.

11. Ibid.

peut néanmoins apparaitre une figure qui prend son temps, non comme forme,
mais comme trace d’un passage — puisque, selon Guérin lisant Rilke, la Figure®
ne releve ni de I'espace ni de la vue, mais du temps “pur”. L'attente était récom-
pensée par I'enregistrement 4 la fois du temps qu’il fait et du temps qui fait.
Le support ne représente pas mais il devient image du temps.

Au XIXesiecle, divers appareils traduisent, sur un rouleau de papier, I'intensité
d’un phénoméne naturel au fil du temps. Par exemple, le sismographe capte
et enregistre les mouvements du sol, en particulier ceux produits par les trem-
blements de terre. Construit sur le principe d’inertie, il transforme le mouve-
ment en signal électrique et le transmet & une aiguille qui trace automatique-
ment le dessin : un enregistrement sans détour de ce qui se produit ailleurs.

A ces rouleaux, on pourrait associer les bandes perforées des métiers Jacquard
ou encore celles des pianolas. Peter Briggs rapproche cette écriture mécanique
du sismographe de celle infligée au condamné & mort dans la nouvelle de Kafka,
La Colonie pénitentiaire’®. Le condamné

«subit 'action d’une machine qui, par une multitude d’aiguilles, grave
dans sa chair la sentence et le texte de la loi bafouée. Il s’agit, la encore,
de laisser les matériaux enregistrer une intériorité : lire, depuis l'intérieur,
I'empreinte en profondeur, relevant autant de la mémoire tactile que de
'expérience visuelle. Cette forme de scarification crée un index inter-
sensoriel et réflexif, qui mettrait en veille 'ambition d’objectivité et la
coextensive fiction de I'ceil-caméra, du point de vue unique, pour mieux
se mettre 2 “I’écoute” et a 'unisson d’un corps-récepteur ot le toucher-
voir prime, un toucher-voir qui traduirait une intelligence innée de la
main connectée a ['ceil. »!!

Fig. 4. Petite mécanique des fluides #20,
(recto), 152 x 169 cm, encre de Chine
sur papier poingonné, 2021
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Fig. 1. Jean Arnaud, La chasse aux figures, 2008, peinture sur papier imprimé marouflé sur bois,
360 x 480 cm (48 éléments de 60 x 60 cm).

La chasse aux Figures (la nuée)
Jean Arnaud

Un linon humide et glacé flotte, dénoué du front qu'il sereina,
Ou la transpiration a perlé...

Par mille étoiles.

Ainsi, lorsqu’il va fondre, bouge, et congoit une molle chasse
Tout un bloc de cristaux plumeux!.

Francis Ponge, « Le nuage », Le Grand recueil 1, Lyres.

— Ouverture :
la Figure comme horizon et opérateur

Geste, transparence, espace plastique, topoiétique... : de nombreux sujets traités par
Michel Guérin dans ses ouvrages donnent matiere aux artistes pour formuler leur
intention. Mais c’est la Figure, placée au centre de sa réflexion par le philosophe-
écrivain, qui sera ici problématisée par rapport 4 I'ceuvre plastique ; et plus particu-
lierement la figure de la 722ée, qui qualifie pour nous une forme d’expérience du monde
par I'art, selon une complémentarité, voire une fusion, entre création artistique et
pensée théorique.

Mon intérét effectif pour la Figure guérinienne remonte & un événement précis. En
2008, j’avais choisi La chasse aux figures (avec un f minuscule) (fig. 1), comme titre
d’un ensemble de tableaux modulables, aprés avoir entendu une communication du
philosophe intitulée « Nekuia — La mémoire d’outre-tombe »2. Dans la mosaique de
peintures qui composent cette Chasse aux figures, des documents prélevés au hasard
de magazines et de journaux ont été picturalement transposés selon des effets d’émer-
gence et de disparition de I'image. Les motifs altérés se tiennent au seuil de I'intel-
ligible. Cette métaphorique chasse visuelle consistait simplement 4 identifier les motifs,
signifiant la difficulté & comprendre un monde gouverné par I'excés d’images furtives,

1. Francis Ponge, « Le nuage », Le Grand recueil 1, Lyres, Paris, NRF Gallimard, 1961, p. 15.

2. Colloque « Le voyage créateur », Eric Bonnet (dir.), Valenciennes, 2008. Michel Guérin, « Nekuia
— La mémoire d’outre-tombe », Le voyage créateur — Expériences artistiques et itinérance, Eric Bonnet
(dir.), Paris, L'Harmattan, coll. « Eidos », série Retina, 2010, pp. 17-25 ; repris dans Michel Guérin,
Expérience et intention, Aix-en-Provence, PUP, coll. « Arts », 2020, pp. 133-140.
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YONA FRIEDMAN

Budapest, 1823 - Paris, 2020

R Le prototype de Yona Friedman propose & tout un chacun .

Prototype improvisé de type Lacbrra Z - ﬂ_-—

«nuages», 2008

Matériaux de récupération Mﬂ% H.i. a:

49 Nord 6 Est - Frac Lorraine

de concevoir son propre nuage & partir de matériaux

des ressources disponibles offre & celles et ceux qui

recyclés. Cette structure improvisée en fonction E: 'ﬁ Q. '&H;:'

1la mettent en euvre la possibilité d'aménager leur MA( é:%‘f?
environnement en autonomie. Friedman congoit son rdle ::- :
d'architecte comme celui d'un conseiller, d'un -
médiateur entre un espace et ses habitant-es en Progenals

mettant & leur disposition des w«utopies réalisabless.

SKZ Maia..
Architecte visionnaire, il imagine des anchitectures # 5
sans bitiments, rompant avec le modéle urbanistique

des grandes mét

poles et p t en idération

les enjeux contemporains d'épuisement des ressources
naturelles, de transformation du paysage,
de surpopulation et de paupérisation.

Yona F " p halps

clouwd From yoled

yone to design thair own EN

on available resocurces offers the:
the possibility of developing the
‘s role as that of an sdvisor,

d its inhabitants by providing

Friedman sees his srchitec
a mediator betwsen a space
them with "achisvable utopia

A visionary architect, he devises architectures without

imp ure based

tho impl. 4 QL
environment indspendently. . aniingp. ool

buildings, breaking with the urban model of large metropolises m

and taking into

of sxhaustion of netural reso

the ¥ dusues
urces, transformation

of the .

Fig. 6. Cartel pour le Prototype
improvisé de type « nuage », Yona
Friedman, 2009, dans I'exposition
« Mode d’emploi », MAMCS
Strasbourg, 2024-25. Photos de
lauteur. (https://www.musees.
strasbourg.eu/mode-d-emploi.
Consulté le 10/01/2025).
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and impoverd : HMW\MTDJ.QIL

Nous nos

aun dlives du lycds Louis Pesteur de
Svrasbourg b aui la concepticn du Frotosype
dmprovied de type snuages = dnd confide.

(la structure matérielle) & un niveau politique, pour que chacun puisse participer a
la pensée de 'espace habitable.

Terminons sur la nuée comme vecteur de convivialité avec un dernier exemple ; le
duo Scenocosme en utilise aussi la fonction de reliance, mais en passant souvent par
un design de l'invisible :

« Les différents flux invisibles biologiques, climatiques, électromagnétiques
ou énergétiques complexifient I'espace et nous entourent, que nous le voulions
ou non. Ils sont “fantosmatiques”. Ce mot valise signifie qu’ils sont 2 la fois
fantomes (ils hantent I'espace) et sources de fantasmes (ils suscitent 2 la fois
désirs, craintes et peurs). Le projet du design de I'invisible consiste 2 donner
des contours sensibles & ce non-perceptible, 4 le matérialiser, en le considérant

comme une constituante active et vivante du territoire. »>

A travers les performances, objets, photos et dessins qui constituent la Fantosmatique,
Scenocosme révele différentes nuées auratiques invisibles qui flottent autour de
chacun et entre les gens, pour le meilleur et pour le pire : respiration, structures molé-
culaires mouvantes, imitation chorégraphique d’un nuage, ondes de toutes sortes ;
et selon cette démarche non pas spiritiste mais écologique et ergonomique, ils pro-
posent méme une structure dans laquelle on peut se mettre 4 I'abri du “brouillard
électromagnétique” produit dans I'espace par les téléphones GSM (fig. 7 et 8).

37. Voir https://www.scenocosme.com/invisible.htm

38. Ibid.

Fig. 7 et 8. Anais met den Ancxt,
(Scenocosme), Fantosmatique,
pour un design de linvisible, instal-
lation de Parentheése a I'école des
Beaux-arts de Lyon et dessin
numérique du projet, 2007. Avec
I'aimable autorisation d’Anais
met den Ancxt. « Les brouilleurs
d’ondes intégrés au sommet des
bras verticaux générent le territoire
de non-captation. En s'immiscant
dans le découpage territorial des
réseaux GSM (architecture cellu-
laire), les “()” créent une “cellule
parasite”. Cet espace est une zone
d’ombre, une zone de disparition
temporaire ot le corps échappe
aux systemes de tragabilic¢ GPS
pour devenir fantéme ». Gregory
Lasserre et Anais met den Ancxt
(https://www.scenocosme.com/
invisible.htm. Consulté le
10/01/2025).

— La nuée, ou le tissage du sensible et du sensé : Road trees

La s’élangait un arbre. O pur surpassement !
Oh ! mais quel arbre dans l'oreille au chant d’Orphée !
Et tout s’est tu. Cependant jusqu’en ce mutisme

nait un nouveau commencement, signe et métamorphose®

Rainer Maria Rilke, Les sonnets & Orphée (1, 1)

Chasser la Figure implique de donner « la parole aux choses »*, et on a vu que la nuée
signifie diverses formes de reliance par le flottant et le mouvant, I'incertain et 'invisible,
a partir de n’importe quel motif. Dans cette partie, c’est la multitude des arbres qui
sera prise en compte pour envisager un aspect de la nuée lié 2 la mémoire du vivant.
Dans les Saturations domestiques, une série de dessins numériques que j'ai réalisée en
20114, la nuée était déja a I'ceuvre & partir du motif de I'arbre. Pour réaliser la Saturation
domestique 02 (I'arbre) (fig. 9), les cinquante premicres images qui apparaissaient 2
Iécran & un instant £ le 30 mars 2011, en tapant la requéte “arbre” sur Google-images,

39. Rainer Maria Rilke, Les sonnets a Orphée (1, 1), op. cit., p. 101.
40. Michel Guérin, Pour saluer Rilke, op. cit., p. 27.
41. Voir la page Saturations sur mon site : http://jeanarnaud.fr/index.php/portfolio/saturations/
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Fig. 1. Lichen Cerisy 1.

Aussi appelé pioka, goémon blanc ou goémon frisé, le lichen de mer est récolté le long
du littoral, 2 30 km de Cerisy.

Geélifiant végétal traditionnel, progressivement tombé en désuétude, il bénéficie
aujourd’hui d’un regain d’intérét, favorisé notamment par les pratiques alimen-
taires qui excluent la consommation d’aliments d’origine animale.

Cependant, malgré son nom, le lichen de mer n’est pas un lichen. Un lichen est un
organisme composite qui résulte d’une symbiose permanente entre un champignon
et une algue ou une cyanobactérie. Le lichen de mer est une algue autonome.

Fig. 2. Lichen Cerisy 2.

Celui-ci, a été nommé en 1753, Lichen Parietina, par Carl Linnaeus, renommé
Carl von Linné aprés son anoblissement. Aujourd’hui, celui-ci se nomme Xanthoria
Parietina.

On le voit souvent & c6té de celui-1a. Les mauvaises langues racontent que ce rap-
prochement est trés intéressé. Les deux lichens partagent la méme espece d’algue
et il n’est pas rare qu’une spore de celui-ci séduise I'algue de celui-Ia puis la lui
enléve afin de s’installer comme un nouveau « celui-ci ».

Celui-ci partage avec celui-la 'amour des atmosphéres nitratées résultant de cer-
taines activités humaines.

Fig. 3. Lichen Cerisy 3.

Celui-1a fut décrit et nommé Physcia adscendens en 1882 par I'Abbé Henri Olivier,
naturaliste normand de Bazoches au Houlme.

On le voit souvent & coté de celui-ci. Mais on ignore s'il percoit que ce n’est pas par
amitié, ni sil craint de se faire ravir son algue. Il y laisserait sa peau, si 'on peut dire.
Celui-la partage avec celui-ci 'amour pour les atmosphéres nitratées résultant de
certaines activités humaines et on le dit tolérant aux polluants. espéces de lichen 2
réapparaitre lorsque le niveau de pollution, notamment du SO2, diminue.
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9. Parmi une riche bibliographie voir Michel
Costantini, « Kosmos au ‘si¢cle’ de Péricles »,
in Histoires d'ornement, éd. P. Ceccarini, J. L.
Charvet, F. Cousinié, C. Leribault, Paris,
Rome, Klincksieck, Académie de France a
Rome — Villa Médicis, 2000.

10. Michel Guérin, Arrangements. Aménager
Lespace, orner les lieux, Lille, Athom, 2024.

10

Fig. 3. Edouard Manet, Nana, 1877,
huile sur toile, 154 x 115 cm, Hambourg,
Kunsthalle.

un vaste ensemble de caresses, d’onctions, d’effleurements voire de poudroie-
ments qui se dessine ici, et dont il faudrait encore saisir toute la teneur funé-
raire : la toilette du mort, la mise au tombeau, comme dépdt— tout un ensemble
de gestes que les peintres, au moins de Titien 4 Degas, de Rubens 4 Manet,
n’auront pas peu exploité si tant est que la peinture puisse se concevoir elle
aussi comme le soin des surfaces, un art du dépor coloré : Vénus i sa roilerre,
Diane au bain, ou leur pendant moderne sous les traits de Nana (fig. 3) ou
d’anonymes baigneuses.

Mais mieux : tous ces gestes du dépot, locaux, localisés ici ou I3, sur telle partie
du corps ou autour du corps, peuvent encore entrer dans des rapports internes
composant un ensemble ; ou comment le geste positionnel devient geste com-
positionnel, geste distributif. Shabiller, c’est bien rechercher un arrangement
entre le corps et les vétements, entre les vétements eux-mémes, la coiffure, le
magquillage, les accessoires, I'occasion, le moment de la journée... Cest bien
ala lettre une digestion ou un digeste (un acte de distribution, de répartition :
un porter ici et 12). On retrouve d’ailleurs la le sens premier, grec, de kosmos,
comme ensemble d’accessoires composant un bel ensemble, une panoplie’.
D’oui ceci que la cosmétique emporte avec elle la décoration intérieure, “I'ar-
rangement” pour reprendre le titre d’'un petit essai de Michel Guérin, juste-
ment consacré & la parure : la composition de la maison'®.

Fig. 4. Francisco de Goya, Les Vieilles
(dét.), ca. 1808-1812, huile sur toile,
181 x 125 cm, Lille, Palais des Beaux-arts.

11. Odile Blanc, Vivre habillé, Paris, Klincksieck,
2009, p. 68.

12. Denis Bruna (éd.), La mécanique des dessous.
Une histoire indiscréte de la silhouette, Paris, Les
Arts Décoratifs, 2013.

13. Michel Guérin, La Troisiéme Main, op. cit,
p- 62.

14. Ibid., p. 63.

Pose et dépose — gestes passifs

Aussi délicats soient-ils, ces gestes cosmétiques peuvent connaitre leur version
excédée, sous la forme d’encrotitements cosmétiques qui trouveraient leur
équivalent dans des empatements picturaux (comment ne pas penser aux
Vieilles de Goya ? fig. 4) ; version excédée ou outrée plus manifestement encore,
lorsque le dépot se fait contrainte, en vertu de ce qu’Odile Blanc avait nommé
une « orthopédie des apparences »'! ou d’autres une « mécanique des des-
sous »'2: les corsets de la Belle Epoque et leurs baleines méralliques, les pieds
bandés de la Chine ancienne, les déformations criniennes, du cou, etc. Tout
se passe ici comme si le geste cosmétique faisait germer un autre corps enga-
geant un véritable corps a corps, corps contre corps.

Néanmoins, ces formes outrées ne le cédent en rien a ce que Michel Guérin
reconnait avec insistance comme une forme de passivité des gestes actés : des
gestes capables de « fonctionner en mode actif et/ou en régime passif. [...] Ce
sont des gestes qui ont, dirait-on, le recul nécessaire et savent tirer parti de
phases d’inaction »'3. Des gestes tout en retenue, ou peut-étre mieux, des gestes
qui retiennent.

« Poser, dans le sens d’appliquer une pi¢ce sur un support, differe, on
I'a dit, du /dcher animal car il est, au contraire, conditionné par un
retenir. Loin de laisser aller ce qu’on tient, on le retient aussi longtemps
qu’il est nécessaire avant de le confier finalement au support. La pose
est de facto une (dé)pose. »'4

11



31. Pour une anthropologie de la chasse aux
tétes (et notamment sur le terrain amérindien),
voir les études réunies dans Salvatore D’Onofrio
et A.-C. Taylor (éds.), La guerre en téte, Cabiers
danthropologie sociale, 2, Paris, .’'Herne, 2006.

32. Sur la tabula picta, voir notamment
Francesco Lucrezi, La « tabula picta » tra crea-
tore e fruitore, Naples, Jovene Ed., 1984 ; Anna
Plisecka, « Tabula picta ». Aspetti giuridici
del lavoro pittorico in Roma antica, Milan,
CEDAM, 2011; Marta Madero, Tabula picta.
La peinture et lécriture dans le droit médiéval,
Paris, 'TEHESS, 2004.

33. Digeste, 11, 1, 33.
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une modalité particuli¢re d’un avoir, d’un posséder comme gestion dans la dis-
tance. Faut-il s'en étonner, si 'on se souvient qu’en latin habere n’aura signifié¢
que secondairement avoir ou posséder : originairement, c’est tenir, détenir
(cf. par ailleurs I'espagnol zener, pour avoir). Si, toujours pour parler le voca-
bulaire de Michel Guérin, le geste acté engage tout a la fois un lacher et un
tenir, un retenir donc, qu’est-ce donc qui tient le geste a ce qu'il porte sinon
un lien possessif ? A la lettre, on pourrait le qualifier de lien génitif, mais ot
la “genése” n’a rien d’un engendrement, pas plus que d’un rapport causal, mais
bien davantage d’une procession, de ce dont on procéde, dessinant ainsi une
appartenance.

Le potentiel de disposition, de “digestion”, de distribution du port auquel on
faisait allusion plus haut & 'occasion du trophée le montre clairement. Soit le
cas de la chasse aux tétes en Amazonie. Prenons une téte-trophée Mundurucu,
c!éposée (mieux : décollée) en méme temps qu’attachée (ou tenue) (fig. 8).
A qui est-elle cette téte ? A I'indien Kayapo, I'ennemi vaincu sur qui elle a été
prélevée, ou a I'indien Mundurucu qui 'arbore fierement®' ? Les deux tout
ensemble bien stir. On est littéralement dans le zrans-port, autant dire toujours
dans un rapport possessif dont seule I'identité des termes change. Mais il en
va d’une méme ambiguité avec tout le registre du don, de 'offrande, du cadeau
— qui relevent bien de gestes de dépot : qu’est-ce qui lie celui qui donne et
celui qui regoit & I'objet-méme sinon un lien génitif de possession ? Le cadeau
de X pouvant tout 4 la fois signifier le cadeau que X donne 4 Y autant que
le cadeau que X reoiz de Y. De la méme fagon avec toute production plas-
tique, littéraire, sensible ou intellectuelle : la statue de Phidias, c’est la statue
produite par le sculpteur Phidias, mais c’est autant la statue de Zeus, I'image
qui représente Zeus (génitif objectif), voire encore I'image qui appartient &
Zeus (génitif subjectif).

On ne s’étonnera pas du reste que tous ces régimes d’appartenance, tout par-
ticuli¢rement quand ils concernent le geste inscripteur (textuel et plus encore
pictural), aient pu faire I'objet dans la Rome Antique et encore au Moyen Age
d’une étrange formalisation juridique. Il s’agit la de la question, toute fiction-
nelle, de la tabula picta, qui a occupé les jurisconsultes romains®2. Soit une
feuille de parchemin, une tablette (vierge de toute trace), ou un mur : dés lors
qu’ils sont recouverts de signes, d’écriture, de couleurs, de peinture, & qui
appartient 'objet produit si le scribe ou le peintre n’a pas la propriété du sup-
port ? La fresque peinte par un artiste appartient-elle au propriétaire de la mai-
son, en tant qu’il s’agit de son mur, ou & l'artiste en tant que c’est son ceuvre ?
On peut bien stir encore compliquer les choses si la matiere fournie (quelque
métal précieux par exemple) appartient 4 une tierce personne. Dit autrement :
le dépot fait-il propriété? Le port produit-il de lappartenance? Inutile d’aller
plus avant dans les débats des juristes, qui privilégient tour a tour les deux
possibilités : ou bien c’est le propriétaire du support qui jouit du dominium,
ou bien c’est au contraire ce méme propriétaire qui le céde au “déposant”, le
plus souvent le peintre, dans la mesure ot le questionnement juridique se
suffit & lui-méme dans sa capacité & défaire 'unité substantielle d’un objet,
d’une image ou d’un texte poury installer quelque chose comme un feuilletage
possessif, pour distinguer en droit le support, la chose portée (1a matiere d’ins-
cription) et le port. Et Cest la notion d’accessio qui traduit en termes juridiques
un tel port : Paccessio dit en réalité un rapport accessoire entre une chose et
une autre, et établit qui des deux le céde. On dira par exemple que « les lettres,
méme quand il s’agit de caractéres d’or, le cedent (cedunt) au papier et au par-
chemin », «le ceédent », Cest-a-dire qu’elles en sont 'accessoire, « comme ce
qui est bati ou semé sur un sol est 'accessoire du sol ». Deux observations.

34. La bibliographie sur la question juridique
de la possession 4 Rome est immense, tant du
point de vue de I'histoire de la Rome antique
que de I'histoire du droit. Pour une bonne intro-
duction, voir notamment Jean-Frangois Brégi,
Droit romain : les biens et la propriété, Paris,
Ellipses, 2009.

Fig. 8. Téte-trophée Mundurucu
(Amazonie), téte humaine, coton,
plumes, cire, os, date inconnue (pro-
bablement XIX¢ siecle), Paris, Musée
du Quai Branly — Jacques Chirac.

D’abord, il est tout & fait remarquable que la notion cosmétique d’accessoire
prenne une tournure juridique — justement parce que I'accessoire a quelque
chose & voir avec un rapport possessif. Mais ensuite, il faut bien comprendre
que tous ces cas peuvent bien régler des différends juridiques entre des per-
sonnes, des conflits de propriéeé entre des sujets de droit (au sens moderne, et
justement pas romain), il se pensent ou se construisent d’abord comme de
purs rapports impersonnels d’appartenance, comme si le propriétaire était le
support ou inversement la peinture, cela étant typique du droit romain qui
déteste décalquer des réalités juridiques sur des réalités physiques ou naturelles.

La possession pour elle-méme ou I’éthos du port

Une « économie de la tension », donc, qui ne serait autre qu’une économie de
la possession. Soit, mais on ne peut pas néanmoins se contenter d’invoquer la
possession, ni sur un plan théorique ni sur le plan de la possession elle-méme :
il reste a la penser pour elle-méme. Méme si, d’un certain point de vue, pos-
session et propriété peuvent étre prises pour des synonymes, il est impératif
de les distinguer, car c’est précisément de cette distinction que la possession
va trouver sa consistance propre et qu’elle va éclairer ce que porter veut dire.
Clest que la “possession” doit s’entendre dans toute sa complexité juridique,
ot elle ne se confond pas avec la propriété*:. On doit en effet au droit romain
une distinction extrémement subtile qui survit encore dans notre droit moder-
ne. Si la propriété reléve du droit, elle s'oppose alors 4 la simple détention, qui
reléve, elle, du simple fait et s’exclut du champ juridique : si ce crayon n’est
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Fig. 1. Pierre Baumann, Je dors, je travaille, pierres (calcaire, marbre, basalte, pisolithe),

bois, cuivre, lichen, farine, poudre de marbre, levure, farine, charbon, grains de blé, eau,

bol en terre vernissée, K7 audio, vidéo HD, dimension variable, (détail de la partie haute),
Chateau de Cerisy, terrasse nord, 2023-2025.

Prendre, poser, placer. Geste collectif
Disparitions pratiques de quelques instruments

philosophiques de Michel Guérin

Pierre Baumann

— Introduction

> Liberté de désirer

Sil’on peut s’interroger sur la maniére de lire la philosophie de Michel Guérin et sur
Iinfluence qu’elle peut avoir sur notre relation a 'expérience artistique, les pages qui
suivent se proposent d’endosser une position pratique non philosophique, de 'ordre
du « comment faire » avec les textes de Michel Guérin. Pour étre plus précis, il s’agirait
de chercher a sentir ce que la pensée guérinienne fait au “faire”, en tant qu’acte créateur
et, plus précisément, artistique, dans un mouvement qui prendrait a rebours le che-
minement esthétique du philosophe, nourri par 'expérience sensible, poétique et
anthropologique du geste et de la Figure! en particulier.

L’hypothése que je me propose de présenter ici consista  observer et a expérimenter
ce “comment faire” avec la philosophie de Michel Guérin, sur la base d’un dispositif
expérimental qui prit appui sur une expérience collective menée avec quelques col-
legues et étudiants en mars 2024 au hameau de Monteil, dans le Gard. De fagon géné-
rale, la question que pose ce test porte sur les influences de la pensée guérinienne sur
une génération de jeunes plasticiennes et plasticiens. Sil'on peut spontanément penser
a la quadrature du geste que thématise Guérin (faire, donner, écrire, danser, auxquels
il faut ajouter penser?) et ala conception poétique et courbe de la Figure, les influences
testées se sont également emparées de certains textes de jeunesse a l'instar de Leztres
a Wolf ou la répétition?, de divers textes topoiétiques issus de L Espace plastique* ou
encore du travail mené sur la dissolution nihiliste de 'acte créateur a travers notam-
ment Marcel Duchamp, portrait de l'anartiste®. Marqué par le versant majoritairement
esthétique de la philosophie guérinienne, I'entreprise fut de 'ordre de la composition

1. Je précise d’entrée que I'usage du mot Figure avec une majuscule se référe a la notion de Figure
élaborée par Guérin, alors que figure sans majuscule renverra a son acception courante, entendu a
la fois comme quelque chose qui permet de déterminer des contours, caractériser, voire schématiser.

2. DPour se faire, il faut prendre appui sur la trilogie du geste : Michel Guérin, Philosophie du geste,

Arles, Actes Sud, 1995 (2 édition augmentée, 2011) ; La Troisiéme main, Arles, Actes Sud, 2021 ;

Le signe et la rouche, Paris, Hermann, 2023.

Michel Guérin, Lettres & Wolf, ou La Répétition, Paris, Grasset, 1976.

Michel Guérin, L Espace plastiques, Bruxelles, La Part de I'ceil, 2008.

5. Michel Guérin, Marcel Duchamp, portrait de l'anartiste, Nimes, Lucie Editions, 2007.
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prendre I'efficacité du geste et, bien souvent, son ineflicacité face a la complexité du
matériau. Ainsi la percussion permet d’obtenir un biface a partir de blocs de silex qu’il
faut d’abord trouver dans la garrigue. Afin d’obtenir plus modestement une pierre
de taille pour édifier un mur en pierres séches, « si on veut un champ droit, explique
Michel Guérin, il faut faire confiance a la pierre, c’est-a dire il faut donner un coup
et un seul. Et normalement, comme il y a un fil du bois, il y a un fil de la pierre, [...]
vous avez tout de suite le champ plan qui apparait »°!. Si temps de la forme et temps
du geste sont ainsi liés, ce temps du faire va aussi avec le temps de I'échange et de 'écoute
(des textes de Guérin, mais aussi du débat et des attentions diverses). Aussi, les objets
sont-ils la manifestation d’un geste collectif qui contribue a engager le geste acté (poser)
dans une direction agentielle que n’envisage pas Michel Guérin, qui serait rassemblée
autour du geste collectif. Qu’est-ce qu’un geste collectif ? C’est sans doute d’abord
celui qui, bien que fruit d’un action individuelle, démultiplié, ne prend son sens, sa
valeur et sa portée que parce qu’il est soutenu par sa stigmergie et sa faculté de concré-
tiser des opérations autrement inatteignables. L’exemple le plus élémentaire est sans
doute la prise, la portée et le placement d’une charge lourde impossible 8 manipuler
seul ou, pour prolonger 'image du fauve évoqué par Guérin dans La Troisiéme main,
Iattaque groupée par une meute de loups d’une proie trop puissante pour un seul pré-
dateur. “Tiens bon” écrit Guérin, “oui, mais ensemble” ajouterai-je. Tout comme
Guérin enrichit la deuxieme édition de Philosophie du geste, d’un cinquie¢me geste a
sa quadrature, celui de penser, imaginons qu’a la troisieme édition advienne un sixiéme
geste qui serait le geste collectif, ou le geste social et qui passerait dans son tamis la qua-
drature du geste (faire, écrire, donner et danser), et réglerait sans doute quelques pro-
blémes propres 4 la troisiéme main. A mon sens, prise dans le mouvement du collectif,
la troisi¢me main n’est ni un “appel”, ni “'autre main”, encore moins la “main fantdme”,
ni plus vraiment “main-téte”, puisque polycéphale®?. Cette main (et téte) collective, Fig. 18, Une image extraite de
alternative élargie a la troisi¢me main, ni ne compense un manque, ni ne supplée, ni 1 boite bande montage, micro-

n’est supplémentaire. Elle est le résultat d’une addition qui fait condition nécessaire, ~ ¢dition réalisée par Barbara
Bourchenin, impression numé-

k rique sur papier couché mat,
humain est 3 méme de remplacer ou de démultiplier la portée prothétique de loutil. 74 x 32 cm, 2024.

sans laquelle 'opération du geste est impossible. De plus, dans bien des cas, cet appareil

Fig. 17. Deux objets extraits de  de facteurs influents mais relativement secondaires : complexité du diagramme, mul-
la boite & objets : pierre tissée de

Farah Mazouz et pierre taillée de . , ., C e, ,
Michel Guérin, calcaire, 2024.  ments et des mediums employés, originalité du groupe et forte potentialité des déve-

tiplicité des évenements, répartition des espaces de recherche, diversités des instru-

loppements. Cette apparente dissémination des données confirme le caractere tres
ouvert des formes de dialogues engagés avec le travail de Guérin, naturellement inache-
vé, mais aussi leur possible répartition dans cinq zones de recherche superposables :
sur le geste et la production de forme, sur les mécanismes de montage textuels, sur la
lecture et la compréhension situées de textes, sur la démultiplication incarnée du
diagramme et sur la rencontre. Ces zones furent rassemblées dans cinq boites, comme
autant de contenants ouverts reliés les uns aux autres et qui fixent la compréhension

de ce qui s’est fait.

> La boite d’objets

La premicre boite contient quelques exemples tres fragmentaires d’objets qui résultent
d’expériences plastiques (fig. 17). Beaucoup d’entre eux ont disparus parce qu’ils ont
été laissés sur place ou parce qu’ils furent relativement éphémeres. Parmi les opérations
formelles caractéristiques, on trouve logiquement un répertoire de gestes élémentaires

associés au PPP et déclinés a partir de gestes concomitants : nouer, tisser (comme
extension du nceud), percuter, insoler (manifestation par excellence du laisser-faire)

et coller en particulier. De telles expériences permettent de questionner la qualité de 61. Extraic de Donner un coup et un seul, op. cit., 3 1 min

la forme située. D’ordre expérimental, ces objets furent également I'occasion de com- 62. Cf. La Troisiéme main, op. cit., pp. 64-65.
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Fig. 9. Titien, Bacchus et Ariane
(vers 1520-23), huile sur toile,
176,5 x 191 cm, Londres,
National Gallery et (fig. 10) Frank
Auerbach, Sketch from Titian’s
‘Bacchus and Ariadne’, 1970-71,
graphi[e sur papier, 29,9 x 27,0 cm.
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Il faut encore noter la différence entre 'appel que nous faisons aux plis des Ombilics
et les lignes tracées sur le tableau se présentant comme analyse de leur composition.
Louis Marin dans son Philippe de Champaigne n’échappe pas a cette approche. 11
parle de « graphique de décomposition », ce qui fondamentalement ne change rien.
Outre I'Ex-Voro, plusieurs autres tableaux de Champaigne sont traités dans son ouvrage
selon le méme principe de quadrillage, de tracés & plat qui annulent donc le pli de
la plasticité (fig. 11). Cette approche immobilise le tableau et ramene la représentation
dans le plan. En revanche, 'approche par le pli se veut dynamique, morphologique
etaborde le tableau comme une continuité dans 'espace, catastrophe qui ne sera rete-
nue qu’a condition que la continuité du pli mise au jour soit porteuse du sens méme
du tableau (« tous les vecteurs visibles et moraux du tableau convergent »%).

Ce qui nous semble frappant dans ' Ex-Voro (fig. 12), en dépit de austérité de I'esthétique
de Champaigne, c’est la douceur de la relation dans I'espace entre les deux religieuses.
Que 'une des deux soit la fille de I'artiste n’est peut-étre pas étranger a cette douceur
que dégage la relation. De disposition rigoureuse dans la surface, il en faut, cest I'évi-
dence, c’est la condition méme de l'inscription sur le plan. Mais la mise en avant de
ce schéma géométrique vient rigidifier et aplatir la tension entre le plan du tableau et
la profondeur représentée, tension qui constitue le principe méme de la peinture.

Les catastrophes de Thom reprennent les différents possibles d’une surface jusqu’a cinq
dimensions au maximum. Il n’y a mathématiquement, topologiquement, pas d’autres
types possibles de surfaces pliées et inversement, tout pli relévera nécessairement, par
ses qualités topologiques, de I'une de ces catastrophes. Si les tracés aplatissent dans le
plan, on pourrait dire que 'approche par les surfaces catastrophiques vient tordre ce
plan de projection, la grille du portillon de Diirer par exemple (fig. 13), selon les diffé-
rentes possibilités de torsion de cette surface (fig. 14 par exemple). Toute peinture serait
donc a penser, 4 regarder comme anamorphose. La projection perspective sur le plan
est redoublée par un mode de condensation dans la dynamique continue d’avancées
et de reculs topologiques du pli. A la différence de I'image, la complexité de la peinture
est faite de cette conjonction de projection et de condensation.

Passant du tableau de Rubens La chute de Phaéton évoqué plus haut (voir fig. 7) a

I'ceuvre de Memling, nous allons, pour mettre au jour la récurrence d’une continuité
spécifique dans I'organisation de I'ceuvre, substituer la projection du graphe de 'Ombilic

49. Maurice Merleau—Ponry, La prose du monde, op. cit., p. 85. Nous soulignons.

Fig. 13. Albrecht Diirer,
Perspectographe, gravure, détail,
Instruction sur la maniére de
mesurer, deuxiéme édition
posthume, 1538.

Fig. 14. Projection du graphe
de ’Ombilic hyperbolique

IS,
LRI

Fig. 11. Louis Marin, Philippe de
Champaigne ou la présence cachée,
Paris, Hazan, 1995, figure 66,
p- 306, Philippe de Champaigne,
Ex-Voto et graphique de décom-
position.

Fig. 12. Philippe de Champaigne,
La Mére Catherine-Agnés Arnauld
et la seeur Catherine de Sainte
Suzanne Champaigne dit Ex-Voto,
1662, huile sur toile, 165 x 229
cm, Musée du Louvre, Paris.
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Percussions Répercussions

Pierre Sauvanet

Fig. 1. Tableau des percussions, Andé Leri-Gourhan, Evlation e techmigues, . L Horme b matire (194
i s 1971 . 5550
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delagrange du chiceau de Cersy, eniron 19,5 x 0.5 cm, 2024
(seproducion photographique - Claude Almodovas
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