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INTRODUCTION
LA NON-SYSTÉMATIQUE OUSIOLOGIQUE DES ARTS NON-CINÉMATOGRAPHIQUES
OU LA PLURALITÉ NON-PRIVILIGIÉE
DES ESSENCES ESTHÉTIQUES


L’art n’est pas l’expression de la vie ni l’extériorisation de l’intériorité affective. L’art est la vie elle-même en tant que telle, son incarnation ultimement concrète, sa chair la plus radicalement effective. C’est dans le texte littéraire, dans le tableau ou dans le film, c’est même plus encore sur la page du livre, sur la toile ou sur l’écran que la vie du moi s’éprouve, se met à l’épreuve et se déploie dans son histoire et son devenir essentiels. La vraie vie, la vie authentiquement réelle et concrète est dans la vibration vitale qui, dans le texte et le style de Proust, réconcilie le passé dans le présent, elle est dans le poudroiement d’or, plein d’énergie vibrante, qui éclate sur les toiles de Turner, elle est encore dans les cieux lourds et orageux, pleins d’émotion foudroyante, qui plombent les pellicules de John Ford. Si la vie est à la fois une aspiration affective à l’absolu et le processus qui intègre cette même aspiration dans une relativisation renonciatrice nécessaire d’action et d’accomplissement, c’est dans le texte même de Proust, sur la toile même de Turner et sur la pellicule même de Ford que l’aspiration et le renoncement à l’absolu trouvent leur nec plus ultra de concrétude ultime et de chair vitale. Cette affirmation n’est pas la formulation abstraite d’une approximation rhétorique mais elle est l’expression d’une thèse philosophique.
Cette thèse philosophique présuppose quatre acquis fondamentaux que nous avons déjà développés ailleurs. Le premier acquis concerne la définition de la philosophie de l’art comme étant une ousiologie. L’ousiologie de l’art ou l’ousiologie esthétique est la philosophie qui pense l’art comme étant une essence à part entière du réel, en tant que cette essence est, dans sa concrétude même, une manifestation elle-même vivante de la vie et du moi, l’essence de la vie qui est la vie égologique elle-même, l’incarnation ultimement concrète de cette même vie comme vie même du moi. Le deuxième acquis concerne la définition même de la vie et du moi comme étant par essence processus ou renonciation à savoir comme étant la conjonction paradoxale, dans l’intériorité affective, entre l’aspiration et le renoncement à l’absolu en tant que cette conjonction est une relativisation dans l’accomplissement même, à savoir encore plus précisément le double passage processuel entre l’aspiration et l’action et entre l’action et l’accomplissement. Le troisième acquis concerne la définition du cinéma comme ayant le privilège d’être non pas seulement un art parmi les autres ni un art qui engloberait synthétiquement tous les autres, mais un art qui est l’art en tant qu’art lui-même, un art qui est l’essence même de l’art. Le cinéma est l’art par essence dans la mesure où, comme temporalité qui englobe la spatialité des images, il incarne le processus même de la vie intérieure qui se déploie à travers l’auto-spatialisation interne et englobée de ses propres différents moments. Le quatrième acquis concerne le fait que chaque art est, dans son essence même, non pas la simple représentation de lui-même et des autres sphères du réel, mais une authentique ouverture concrète et effectivement vécue de soi à soi-même et aux autres sphères du réel, à savoir à l’intériorité affective du moi, à l’extériorité d’Autrui, des choses et de la technique, à la pensée, à l’art, à la nature ou plus exactement à l’essence du naturel comme esprit, vie et matière et enfin à l’histoire1.
L’ousiologie esthétique s’annonce ainsi d’emblée comme étant non pas un système représentatif et abstrait des arts mais comme étant au contraire une anti-systématique des essences concrètes de l’art, une anti-systématique concrète ouvrant concrètement la vie effective de l’art sur les différentes essences concrètes du réel. Il y a donc d’une part une anti-systématique concrète de l’art cinématographique comme anti-systématique des ouvertures concrètes du cinéma qui est l’essence même de l’art aux différentes essences du réel et une anti-systématique concrète des arts non cinématographiques comme anti-systématique des ouvertures des arts non cinématographiques à ces mêmes essences.
L’anti-systématique ou la non-systématique ousiologique des arts non-cinématographiques est plus exactement encore la réforme ou la mise en perspective du système des arts non-cinématographiques par rapport à leur auto-réalité concrète comme ouverture vitale, la réduction de l’abstraction systématique à l’effectivité plurielle de fait radical qu’est l’ouverture vivante de la vie ultime à la pluralité des concrétudes essentielles. Cette anti-systématique ou cette non-systématique implique, dans sa définition même, tous les présupposés éminemment concrets, à savoirs tous les non-présupposés de la réalité en dernière instance de la théorie ousiologique de l’art. Ces présupposés éminemment concrets, qui résument la théorie ousiologique de l’art et qui dépendent de la théorie ousiologique générale, peuvent encore être répétés et élargis selon un autre ordre argumentatif :
1. L’art est l’incarnation ultime de l’intériorité affective comme processus interne et essentiel de la renonciation ou du renoncement à l’absolu, à savoir comme processus trinitaire relativisateur se déployant dans l’aspiration à l’absolu, dans l’action relativisatrice et dans l’accomplissement ultimement relativisateur. L’art est la renonciation affective elle-même comme vie égologique se déployant selon un processus essentiel, universel, inconscient et trinitaire. Les trois moments de la vie, à savoir l’aspiration à l’absolu, l’action relativisatrice et l’accomplissement ultimement relativisateur, constituent par ailleurs une trinité dans la mesure où ils sont autant d’essences affectives internes constituant elles-mêmes l’essence unitaire de l’intériorité affective du moi en tant que l’unité processuelle de cette intériorité et les trois sphères ont un seul et même statut ousiologique d’essence. Il y a à la fois une unité essentielle de la vie interne affective de l’ego comme processus et une triplicité d’essences de cette même vie affective interne qui sont autant de moments de ce même processus. L’art est l’incarnation ultimement concrète de cette trinité processuelle.
2. L’art est la preuve esthétique et ousiologique sui generis de la pluralité des incarnations ultimes des sphères absolues de la réalités. L’art est la preuve de soi comme incarnation ultime de l’intériorité ou de l’immanence, la preuve du naturel comme incarnation ultime de l’extériorité ou de la transcendance et la preuve de l’histoire comme incarnation ultime de la pensée ou du transcendantal. L’art est en ce sens une sphère de l’État, à savoir de la coexistence entre soi-même, le naturel et l’histoire, coexistence qui est elle-même l’ultime incarnation du Divin, ce dernier étant la coexistence ultime de l’intériorité affective, de l’extériorité et de la pensée2.
3. L’ousiologie esthétique est la théorie de l’art comme pluralité des essences esthétiques en tant que celles-ci s’auto-manifestent comme pluralité des ouvertures ou des manifestations de l’art lui-même à chacune des sphères absolues non-ultimes et ultimes de la réalité. L’ousiologie de l’art s’annonce ainsi, au sein de l’encyclopédie ousiologique des essences et des absolus, comme une auto-taxinomie auto-théorique et auto-concrète des essences de l’art, comme une auto-combinatoire auto-théorique et auto-concrète des ces mêmes essences. Cette taxinomie est non pas la représentation abstraite et formelle d’un système hiérarchique des arts mais l’auto-manifestation en soi et pour soi de l’auto-pluralité des essences artistiques ou esthétiques dans la pure factualité de ce qu’elles sont. Cette taxinomie, comme auto-taxinomie ousiologique ou comme auto-combinatoire ousiologique, est une anti-systématique ou une non-systématique auto-pluralisante et auto-factuelle, l’auto-manifestation des faits absolus et essentiels de l’art.
4. L’ousiologie esthétique est, dans sa définition même, l’auto-conceptualisation de l’art cinématographique comme étant l’essence privilégiée de l’art, à savoir comme étant d’une part l’auto-participation de l’art à l’art et comme étant d’autre part l’art qui a, par ce privilège même, le statut ousiologique d’être l’incarnation parfaite de la processualité affective trinitaire comme renonciation. Le cinéma est en effet premièrement l’art qui, comme vie dans la concrétude ultimisée, loin de se contenter de se représenter soi-même, ouvre à soi, c’est-à-dire ouvre d’une manière éminemment concrète à sa propre concrétude vitale. Il est deuxièmement et corrélativement l’art qui, comme déploiement temporel englobant dans sa processualité la spatialité des images, incarne au plus haut point de concrétude essentielle la vie affective renonciatrice dans la mesure où celle-ci se définit comme étant par essence et par processus même, la sortie extériorisatrice de soi qui reste pourtant et paradoxalement à l’intérieur de soi, le processus interne englobant la spatialisation de ses propres essences internes, à savoir la spatialisation processuelle et relativisatrice de l’aspiration, de l’action et de l’accomplissement.
C’est ainsi que la non-systématique des arts non-cinématographiques tient son propre titre négatif d’une conceptualisation en creux du privilège ousiologique du cinéma. Elle est la non-systématique de la pluralité non-privilégiée des essences esthétiques, ce non-privilège étant lui-même l’expression de la pluralité non-systématique, purement factuelle et auto-manifeste, des essences de l’art. En tant que telle, la non-systématique des arts cinématographiques n’est rien d’autre qu’une autre manière pour l’ousiologie de laisser s’auto-manifester l’essence même de l’art, à savoir l’essence même de l’art dans son privilège cinématographique. La non-systématique des arts non-cinématographiques n’est ainsi rien d’autre, d’une certaine manière, que la non-systématique de l’art cinématographique lui-même, en son expression inversée. Précisons que cette opposition entre le privilège et le non-privilège n’est nullement d’origine représentative, abstraite et formelle, elle n’est nullement la persistance d’une hiérarchie intellectuelle vide. Elle est au contraire l’expression même d’une situation originale de fait absolu qui, excluant toute hiérarchie rigide s’insinuant dans tous les détails d’une totalité, se contente d’être l’auto-opposition duale de fait entre un non-privilège pluriel et un privilège factuel, lequel n’opère en aucune manière la réduction de cette même pluralité. La pluralité non-privilégiée des essences esthétiques ou artistiques s’annonce ainsi comme étant la suivante :
	1. La peinture et la photographie sont l’essence esthétique comme ouverture ou participation de l’art au naturel. Nous parlerons d’ousiologie picturale.

	2. Le roman, le théâtre et la nouvelle sont l’essence esthétique comme ouverture ou participation de l’art à l’histoire. Nous parlerons d’ousiologie épico-dramatique.

	3. La musique, la danse et l’opéra sont l’essence esthétique comme ouverture ou participation de l’art à l’intériorité. Nous parlerons d’ousiologie musicologique.

	4. La sculpture, l’architecture, le happening, la performance et l’installation sont l’essence esthétique comme ouverture ou participation de l’art à l’extériorité. Nous parlerons d’ousiologie sculpturo-architecturologique.

	5. La poésie et la bande dessinée sont l’essence esthétique comme ouverture ou participation de l’art à la pensée. Nous parlerons d’ousiologie poétique.


Nous remarquons que chaque essence de l’art prend toujours une double voire une multiple forme. Cette dualité ou multiplicité n’est qu’une apparence et ne relève d’aucune structure ousiologique. Elle provient uniquement du fait que, au sein de chaque sphère ousiologico-esthétique, s’annonce, à côté de la forme majeure de l’art ou de l’essence en question, une ou plusieurs formes mineures dérivées. Cette dérivation et cette minorité, qui n’ont pas de valeur ou de portée ousiologique, ne sont mentionnées qu’à titre d’indication secondaire. C’est ainsi que, la différence entre la forme majeure et la forme dérivée mineure n’étant qu’ontique et ne concernant pas l’essence, le titre scientifique de chaque sphère ne concerne que les formes majeures des différents arts en question. Même si, parmi ces formes dérivées ou mineures des arts, il y a parfois des formes qui peuvent paraître tout à fait subordonnées, ayant à peine de la valeur, ce qui importe ousiologiquement, c’est, par-delà même la forme ontique mineure mais aussi et surtout par-delà la forme ontique mineure, l’essence en tant que telle. On remarquera enfin deux choses : premièrement que le cinéma, justement parce qu’il a le privilège ousiologique d’être l’art en tant qu’art, n’est accompagné d’aucune forme mineure, deuxièmement que les formes contemporaines de l’art déconstruit, à savoir la performance, le happening et l’installation, relèvent, justement parce qu’elle sont par excellence des ouvertures à l’extériorité, des formes mineures propres aux formes majeures classiques de la sculpture et de l’architecture.




1
L’OUSIOLOGIE DE LA PEINTURE COMME OUVERTURE DE L’ART AU NATUREL


L’essence de la peinture et de sa dérivation mineure comme photographie
La peinture est l’ouverture ousiologique de l’art au naturel. Le naturel est l’incarnation ultime de l’extériorité ou de l’absolu sui generis comme transcendance. Les trois essences de l’extériorité ou de la transcendance sont Autrui comme indétermination extérieure, la chose comme détermination extérieure et la technique comme relation extérieure. Les trois ultimités concrètes du naturel sont les trois incarnations ultimes de ces trois essences de la transcendance. L’incarnation ultime d’Autrui est l’esprit, l’incarnation ultime de la chose est l’animal ou la chose vivante et l’incarnation ultime de la technique est la matière. La peinture est ainsi l’essence de l’art comme ouverture ou participation ousiologique de l’art aux essences ultimement concrètes et incarnées de l’esprit, de la vie et de la matière. La peinture est par essence la participation de l’art au naturel, à savoir à l’esprit, à la vie et à la matière.
La détermination ousiologique de cette essence découle directement des grands principes de la théorie ousiologique de la pluralité du réel et de la théorie ousiologico-esthétique générale.
La peinture n’est pas une imitation de la nature. Pour argumenter cette thèse fondamentale, Hegel reprochait à l’imitation d’être une pure représentation formelle séparée de son modèle extérieur. En ce sens, l’imitation s’annonce comme étant une production de l’esprit qui ne s’assume pas en tant que telle, c’est-à-dire qui n’est pas à elle-même son propre contenu et qui, en quelque sorte, se vide de soi pour mieux recevoir un contenu qui n’est pas soi. Mais si la peinture n’est pas une imitation de la nature, en quel sens peut-on dire qu’elle a pour essence de participer au naturel ? C’est l’auto-théorie philosophique de la vérité qui, en tant qu’ousiologie plurielle, peut seule résoudre ce problème. Par naturel, nous n’entendons justement pas la nature, à savoir un système ou un monde objectivement représenté par la pure abstraction formelle d’une pensée sans contenu propre. Par naturel, nous entendons les différentes sphères qui coexistent dans la pure irréductibilité ousiologique et plurielle de ce qu’elles sont comme essences. Le naturel est non pas un système où la matière, la vie et l’esprit sont reliés au sein d’une même unité relationnelle et totalisatrice, mais une pure coexistence plurielle d’essences sui generis, une pure coexistence sans synthèse de l’esprit, de la vie et de la matière. En ce sens, dire que la peinture n’est pas une imitation de la nature, c’est plus exactement dire non seulement qu’elle n’est pas la représentation abstraite et séparée de celle-ci mais qu’elle n’est pas non plus la représentation abstraite et séparée de la vie et de l’esprit. La peinture ne montre pas plus de l’extérieur l’esprit ou la vie qu’elle ne montre la nature ou la matière. Il ne faut pas opposer d’une part l’esprit et la vie et d’autre part la nature et la matière comme pseudo réalités mortes et sans esprit. La peinture n’est pas, d’autre part encore, plus une production de l’esprit qu’elle n’est une production de la vie ou de la matière. Dire que la peinture n’est pas imitation de la nature mais une participation ou une ouverture ousiologique, c’est une thèse ousiologique originale, c’est-à-dire vraie. Cette vérité consiste dans le pur et simple fait absolu selon lequel la peinture, comme sphère ousiologique de l’art, est ce par quoi ce dernier s’ouvre à la pure essentialité des essences du naturel comme pur fait d’être spirituel, pur fait d’être vital et pur fait d’être matériel. La peinture n’est pas une représentation qui, de l’extérieur, révélerait la réalité substantielle secrète et cachée de la nature, à savoir de la matière, de la vie et de l’esprit. La peinture est une sphère essentielle de l’art comme incarnation ultime de l’absolu affectif interne, en tant que cette sphère s’annonce comme ouverture participatrice à la pluralité coexistentielle, dans l’extériorité ultimement concrète, des sphères essentielles du naturel comme matière, vie et esprit. Seule l’attitude philosophique ousiologique fondamentale peut révéler ou laisser s’auto-révéler cette différence entre l’imitation de la nature et la participation au naturel. La différence réside dans la vérité ousiologique fondamentale selon laquelle la réalité est irréductiblement plurielle et que, pourtant, en dépit de cette irréductibilité absolue, chaque sphère se manifeste, transfuse en quelque sorte vers les autres, dans les autres et pour les autres tout en laissant se manifester à travers soi-même toutes les autres. C’est ainsi que la participation de la peinture au naturel s’annonce comme étant une diffusion, une transfusion, une irradiation du naturel, à savoir du matériel, du vital et du spirituel à travers l’art et que c’est cette diffusion, cette transfusion ou cette irradiation qui constitue ou s’auto-constitue comme peinture. C’est tout le mystère de la peinture qui se trouve ainsi révélée grâce aux concepts mêmes de l’ousiologie. C’est peut-être d’ailleurs pour la peinture que la vérité ousiologique prend toute sa portée à la fois supérieurement originale et supérieurement vraie. Une nature morte ne montre pas la matière, une scène de genre ou un tableau animalier ne montre pas la vie et un tableau mystique ne montre pas l’esprit. Il ne faut pas non plus dire comme le fait Hegel, à propos de la peinture hollandaise, que la nature morte montre autant sinon plus l’esprit que le tableau christique représentant une descente de croix. Il ne faut pas plus encore dire que la peinture, loin de montrer la nature telle qu’elle est en opère la transfiguration spirituelle visant à révéler sa réalité profonde restée jusqu’à présent cachée. Il faut dire au contraire que c’est justement parce que la peinture n’est pas la représentation mimétique de la nature telle qu’on la voit habituellement qu’elle est pourtant la pleine et entière manifestation de ce qu’est la nature ou plutôt le naturel en soi dans son auto-manifestation propre, auto-manifestation propre qui ne se cache qu’à l’intelligence perdue dans l’abstraction de la représentation formelle. Il faudrait peut-être dire, en se conformant à la formulation théorique des impressionnistes que la peinture nous fait voir ce que nous avons toujours l’habitude de voir sans le savoir. C’est ainsi l’attitude ou l’auto-théorie concrète de l’ousiologie qui révèle par ses concepts fondamentaux la vérité de la peinture.
C’est en effet une seule et même erreur d’abstraction représentative qui opère la définition d’une part de la nature comme système et d’autre part de l’art comme imitation de la nature. L’art n’est pas plus une imitation de la nature que la nature n’est un système et l’art n’est pas plus une création non-assumée de l’esprit qu’il n’est une création de la nature. C’est pourquoi pour exprimer l’effectivité adéquatement, il faut transformer l’expression représentative et dire que l’art est une instance participant non pas au système de la nature mais au naturel comme instance sui generis irréductible. Quant à l’esprit, il n’est pas non plus un système qui dépasserait la nature en la niant et en l’englobant, il n’est lui-même rien d’autre qu’une sphère du naturel à laquelle l’art participe également sans l’imiter ni la représenter. C’est ainsi que pour critiquer adéquatement l’imitation artistique de la nature, il faut non seulement focaliser l’attention critique sur la notion d’imitation, comme le fait Hegel, mais aussi sur la notion de nature. C’est à cette seule condition, la critique hégélienne étant par là-même inachevée, que la critique même de l’imitation en tant qu’imitation prend toute sa portée philosophique. Ce n’est pas parce que l’imitation n’assume pas sa propre spiritualité qu’elle est inadéquate pour définir l’art mais parce qu’elle ne reconnaît pas l’irréductibilité d’effectivité entre d’une part l’art et le naturel et entre d’autre part l’esprit et les autres sphères du naturel, parce qu’elle opère la confusion amalgamante de toutes les sphères en les sytématisant tout en s’en séparant corrélativement comme pure abstraction. La peinture est ainsi non pas la représentation comme imitation de la nature mais le fait pur de l’art qui s’ouvre au naturel ou qui participe à lui.
La définition ousiologique de la peinture comme étant non pas une imitation de la nature mais une participation au naturel peut, dans son développement auto-théorique et auto-réel, se déployer en mettant en œuvre les concepts ousiologico-fondamentaux qui l’ont déjà été à propos du cinéma. La peinture est ainsi non pas une représentation abstraite et séparée de la réalité substantielle occulte mais elle est une auto-concrétude qui est identiquement une auto-manifestation, à savoir une auto-représentation réelle qui est en soi, par soi et pour soi son propre contenu. Elle est une auto-réalité qui n’est pourtant rien d’autre, par définition ousiologique, qu’une ouverture, à savoir, comme sphère absolument irréductible de l’art, une ouverture à la sphère irréductible du naturel. Cette identité de la concrétude et de la manifestation dans l’ouverture ou la participation, c’est ce qui fait de la peinture non pas une substance mais une instance. Pas plus que le naturel auquel elle participe n’est une substance, pas plus elle n’est elle-même une substance. La peinture est l’instantialité sui generis de l’art ouvrant à l’instantialité sui generis du naturel. Il faut pousser la logique ousiologique au plus loin. La peinture n’est pas la réalité en soi de l’art qui s’ouvrirait après-coup au naturel, elle n’est elle-même et en elle-même rien d’autre que l’ouverture en tant qu’ouverture de l’art au naturel, la participation en tant que participation de l’art au naturel. En tant que telle d’ailleurs, elle montre pleinement le fait que l’art n’est lui-même qu’une pluralité d’auto-ouvertures dont elle n’est qu’une sphère. La peinture révèle pleinement, ultimement, que l’identité instantielle entre la réalité et la manifestation est corrélativement l’identité de l’être et de l’ouverture. Exister, pour la peinture, comme pour toute essence d’ailleurs, ce n’est rien d’autre que coexister, c’est-à-dire être, se manifester et s’ouvrir. La peinture est l’ouverture en tant qu’ouverture ou la participation en tant que participation de l’art au naturel, c’est-à-dire à l’esprit, à la vie et à la matière, le fait pur pour l’art de s’ouvrir, une manière essentielle pour lui d’être ce qu’il est absolument comme ouverture.
Précisons enfin que, comme ouverture ou participation, la peinture en tant que sphère artistique n’est en aucune manière une relativisation. En ouvrant l’art, à savoir l’incarnation ultimement concrète de l’absolu immanent, au naturel, la peinture n’opère en aucune manière la désabsolutisation de l’art, elle ne représente en aucune manière la déchéance de son absoluité. Comme sphère d’une participation sans relativisation, comme sphère d’une ouverture sans systématisation englobante et sans confusion amalgamante, la peinture est l’auto-preuve sui generis de la vérité ousiologique de l’irréductible pluralité. Si, enfin, la peinture est une instantialité à savoir une pure auto-concrétude auto-manifeste ou une pure auto-manifestation auto-concrète, si elle exclut par là-même toute forme de relativisation et si elle est la pure auto-confirmation sui generis de la pluralité, c’est que, comme pure ouverture ou pure participation, excluant toute formalité abstraite vide, elle est une pure positivité, une réalité sans irréalité, un être sans négativité. La positivité pure de la peinture découle directement de son instantialité, conformément aux principes fondamentaux de l’ousiologie. Par positivité picturale, il faut plus exactement entendre le fait même que la peinture n’imite rien, le fait même qu’elle ne montre rien d’autre que soi tout en le faisant pourtant, à savoir tout en montrant pourtant autre chose que soi, la matière, la vie et l’esprit. La peinture ne nie pas le naturel pour s’affirmer. Elle n’est pas non plus la négation de soi comme affirmation du naturel. Elle n’est pas plus encore l’auto-négation de la double négation de soi et du naturel comme auto-affirmation des deux. La peinture n’est pas la négativité dialectique d’un conflit contre le naturel ou d’un retournement contre soi. Elle est purement et simplement le fait d’être soi dans la pure positivité de sa réalité comme art s’ouvrant au naturel, pure diffusion, pure transfusion, pure irradiation de la matière, de la vie et de l’esprit, dans leur positivité instantielle pure propre à travers soi. La peinture est le pur fait positif du pur pictural qui est là, la concrétude pure d’une manière fondamentale et jamais niée, jamais négatrice, du réel et de l’exister. Auto-instantialité positive pure, la peinture est le pictural, dynamisme auto-phénoménal pur de l’exister qui laisse être à travers soi comme art, le matériel, le vital et le spirituel.
Comme instantialité positive, non-représentative et non-mimétique, la peinture est corrélativement une auto-conceptualité concrète. Cette auto-conceptualité concrète découle immédiatement de l’auto-instantialité positive et de la non-représentation mimétique. En effet, si la peinture n’est pas une imitation, elle n’est pas non plus un concept ni une théorie, elle n’est pas l’illustration d’une conceptualisation théorique qui la dépasserait. Toute théorie picturale, qu’il s’agisse de la théorie abstraite, propre à l’art moderne, ou de la théorie mimétique elle-même, propre à l’art classique, comme pure pensée séparée de l’effectivité de l’œuvre, n’a strictement rien à voir avec l’essence de la peinture. La théorie et le concept tombent toujours fondamentalement hors de l’essence effective de la peinture. L’essence du pictural comme fait pur instantiel ousiologique n’a strictement rien à voir avec la conceptualité abstraite d’une théorie. Plus exactement, il y a bien une conceptualité picturale et une théorie picturale mais celles-ci ne sont nulle part ailleurs que dans l’effectivité concrète des œuvres. Il faut ainsi parler d’une auto-conceptualité auto-concrète de la peinture ou d’une auto-concrétude auto-conceptuelle de celle-ci, d’une auto-théorie auto-réelle ou d’une auto-réalité auto-théorique picturales. Il n’y a pas d’une part la théorie et d’autre part l’œuvre, d’une part le concept et d’autre part la réalité picturale, mais la conceptualité théorique ne tombe dans le champ de l’effectivité et de l’essence que sous le signe de l’identité ousiologique parfaite entre le concept et l’effectivité, la théorie et la concrétude. C’est ainsi par exemple que la couleur rouge n’est ce qu’elle est comme intensité tonale affective que dans une œuvre concrète de Kandinsky et nullement dans sa théorie. Dire d’autre part que la conceptualité est une auto-conceptualité concrète qui est dans la peinture elle-même, dire que l’auto-concept pictural est ainsi identiquement son auto-ouverture instantielle au naturel comme positivité effective, ce n’est nullement opérer la confusion entre la pensée et la peinture. La pensée étant l’absolu sui generis et non ultime du transcendantal, elle ne saurait, par principe ousiologique, se confondre avec la peinture comme sphère de l’art, à savoir comme sphère de l’absolu immanent ultimement incarné. La peinture peut certes ouvrir ou participer à la pensée, cette ouverture ou cette participation auront lieu à un degré supérieur de celui qui est premier, à savoir de l’ouverture au premier degré de l’art au naturel, premier degré qui est ousiologiquement constitutif de la peinture en tant que telle. Il y a en effet une multiplicité de degrés de participations qui, de manière horizontale ou oblique, en spirales ou en zigzags, permet, comme pour le cinéma, à la peinture de s’ouvrir à la pensée. Mais cette participation n’a justement rien à voir avec une confusion, et elle ne concerne justement qu’un degré supérieur au premier. Il faut bien d’autre part comprendre ce que signifie la participation, à quelque degré, autre que premier, que ce soit, de la peinture à la pensée. Cette participation, qui est elle aussi une sorte de diffusion, de transfusion ou d’irradiation de la pensée dans la peinture, ne saurait concerner le simple fait qu’une œuvre est la mise en œuvre d’une théorie qui lui serait extérieure. Cette participation est dans le fait selon lequel des éléments constitutifs de l’œuvre sont la manifestation obvie du fait même qu’il y a une théorie à l’œuvre dans l’œuvre. C’est en ce sens où la dénonciation ironique de son propre procédé peut constituer, comme chez Magritte et les cubistes par exemples, un élément décisif de la participation de la peinture, à un degré supérieur au premier, à la pensée.
Comme auto-instantialité positive et comme auto-conceptualité concrète, la peinture s’annonce aussi d’autre part comme auto-significativité auto-réelle. Cette auto-significativité découle ousiologiquement de l’auto-conceptualité comme cette dernière de l’auto-instantialité. L’auto-significativité est l’auto-affirmation d’une identité absolue entre la réalité de l’œuvre picturale et de son sens. Il n’y a pas d’abord l’œuvre et d’autre part son sens en tant que, médiatisant leur rapport, l’interprétation serait la divulgation après-coup du second. Le sens de l’œuvre n’est pas plus avant l’œuvre comme projet qu’après l’œuvre comme résultat d’une interprétation extérieure. Le sens de l’œuvre picturale est dans l’œuvre picturale et ne saurait en être séparé. Cela signifie que, par son dynamisme ousiologique et instantiel propre d’œuvre à l’œuvre de soi, dans le pur fait même d’être soi, de se manifester et d’exister, la peinture ou le pictural est sa propre auto-interprétation infinie, son propre auto-sens, sa propre auto-significativité concrète radicale. L’œuvre picturale n’est rien d’autre que l’auto-déploiement en soi de sa propre auto-interprétation, elle est son propre sens dans la pure advenue de soi à soi, dans le pur fait d’advenir en soi et pour soi. Cette auto-interprétation infinie n’est pas l’extraction après-coup d’un sens transcendant qui fuirait infiniment à l’horizon du discours ou du jugement qui accompagnerait l’œuvre, elle est la présence, au cour même de l’œuvre de son œuvrer, l’auto-jugement et l’auto-discours de soi qui a son sens infini dans ce fait même d’être de soi, par soi, pour soi et en soi. L’auto-significativité concrète ou l’auto-interprétation infinie, ce n’est rien d’autre que la pure instantialité positive du pictural comme auto-concept auto-concret. Elles ne sont rien d’autre encore que le pur fait instantiel de la participation et de l’ouverture, à savoir le pur fait pour la peinture de livrer le naturel, c’est-à-dire la matière, la vie et l’esprit, comme elles ne sont rien d’autre que les participations, aux multiples degrés supérieurs au premier, aux différents absolus ultimes et non-ultimes du paysage ousiologique du réel.
Dire d’autre part que la peinture est un auto-sens infini concret, une auto-exégèse infinie réelle, une auto-herméneutique infinie effective, c’est-à-dire ultimement un auto-jugement et un auto-discours infinis qui est là dans l’œuvrer du pictural, ce n’est pas opérer une nouvelle confusion entre la peinture et le discours ou le langage. Par discours ou langage, il faut entendre la coexistence immanentale des sphères absolues. Ce qui parle, ce qui constitue le Verbe ou le Logos, ce n’est rien d’autre que l’ouverture mutuelle, dans l’irréductibilité absolue et dans l’absence absolue de distance, de l’intériorité immanente, de l’extériorité transcendante et de la pensée transcendantale. Le discours n’est ainsi rien d’autre que le Verbe ou le Divin. Ainsi, ce qui parle dans l’ultimité d’incarnation concrète des absolus ultimement incarnés, c’est l’ouverture mutuelle, dans l’irréductibilité absolue et dans l’absence absolue de distance, de l’art, du naturel et de l’histoire, à savoir l’incarnation ultime du divin qu’est l’État. En ce sens, ce n’est pas la peinture qui parle mais le fait pur de la peinture en tant qu’ouverture de l’art au naturel. Nous pouvons certes dire qu’il y a un discours pictural, à savoir un discours ou un langage qui est le pictural en tant que tel, surtout si, comme nous venons de le dire plus haut, l’ouverture immanentale n’est elle-même rien d’autre que la peinture elle-même comme instantialité. Mais si nous disons cela, il faut alors préciser qu’il s’agit d’un auto-discours réel sui generis. Il faut ainsi distinguer le discours comme auto-sens auto-concret ou auto-significativité auto-concrète du pictural en tant que tel, à savoir en tant qu’ouverture immanentale de l’art au naturel et le discours, nous pourrions dire aussi l’auto-sens auto-concret, de l’immanental en tant qu’immanental, à savoir comme auto-ouverture plurielle en tant qu’ouverture plurielle. La peinture n’est ainsi rien d’autre qu’une manière fondamentale de coexister et qu’une manière fondamentale de parler, en tant que le parler et le coexister sont l’être essentiel ultime de tout ce qui est. La peinture ou le pictural, ce n’est rien d’autre que parler artistiquement de la matière, de la vie et de l’esprit à condition d’entendre par cette formule un sens ousiologique qui dépasse infiniment le sens apparemment trivial de la formule.
L’essence de la peinture, comme instantialité positive, auto-conceptualité concrète et auto-significativité effective, c’est l’ouverture de l’art au naturel à savoir au matériel, au vital et au spirituel. L’essence de la peinture, c’est l’effectivité même de l’art comme incarnation ultime de la renonciation processuelle, affective et trinitaire en tant que cette processualité s’ouvre à la matière, à la vie animale et à l’esprit, ces derniers n’étant eux-mêmes rien d’autre que les incarnations ultimes des différentes essences de la transcendance comme Autrui, chose et technique. Nous pourrions dire encore d’une certaine manière que la peinture est, dans l’incarnation ultimement concrète, l’ouverture ou la participation de l’indétermination immanente comme aspiration affective absolue, de la détermination immanente comme action affective relativisatrice et de la relation immanente comme accomplissement affectif ultimement relativisateur à l’indétermination transcendante d’Autrui, à la détermination transcendante de la chose et à la relation transcendante de la technique. C’est ainsi que, dans la peinture, c’est l’intériorité affective qui s’incarne ultimement comme aspiration absolue et renoncement à l’absolu, à savoir comme auto-relativisation renonciatrice de soi et qu’à travers cette renonciation ultimement incarnée, à travers cette auto-relativisation faite chair, c’est le naturel, à savoir le pur fait d’être matière, le pur fait d’être vivant ou animal et le pur fait d’être spirituel qui transfusent, diffusent et irradient.
Cette renonciation affective, qui est là dans sa chair la plus authentiquement concrète et à travers laquelle la chair la plus authentiquement là de la matière ou de la technique ultime, de la vie ou de la chose ultime et de l’esprit ou d’Autrui ultime diffuse, cette renonciation bien ousiologiquement spécifique de la peinture a une structure instantielle bien spécifique. Il s’agit en effet d’une instantialité dynamique spatialisée qui adopte pour une large part la structure instantielle propre du naturel ou de l’extériorité ultime à laquelle elle participe. En effet, l’intériorité processuelle de la renonciation a la structure ousiologique de l’extatique interne, à savoir de la sortie de soi de l’intériorité qui reste paradoxalement au cœur le plus intimement interne de soi, de l’extériorisation radicale dans l’intériorité radicale, c’est-à-dire encore de la transcendance de l’immanence dans l’immanence, ou plus encore de la transcendance dans l’immanence dans l’immanence, de l’extériorité absolue au sein d’une immanence absolue qui s’auto-englobe. L’extériorité a quant à elle la structure ousiologique de l’extériorité pure comme coexistence plurielle et externe des extériorités, à savoir de la transcendance dans la transcendance qui englobe cependant une certaine immanence. Si l’affectivité interne est transcendance dans l’immanence dans l’immanence, l’extériorité est au contraire plus exactement l’immanence dans la transcendance dans la transcendance, l’intériorité à soi de chaque sphère englobée par une extériorité qui, dans la coexistence plurielle, est elle-même englobée par soi, compte tenu de sa radicalité suprême et propre à la sphère dont il s’agit. Dans la mesure même où la peinture ouvre au naturel comme extériorité ultime, elle empreinte ainsi quelque chose de l’essence externe, même si par ailleurs elle reste, en tant que sphère essentielle de l’art, l’incarnation ultimement concrète de l’intériorité immanente renonciatrice. La peinture a ainsi plus précisément la structure ousiologique de l’intériorité dans l’extériorité, à savoir de l’intériorité temporelle extériorisée ou spatialisée en tant que c’est justement cette extériorisation spatialisante qui revêt la signification ousiologique de la renonciation. C’est ainsi que la peinture atteint le nec plus ultra de son essentialité quand elle montre l’intériorité qui, en tant que telle, renonce à soi, renoncement qui reste tout de même de l’ordre de l’intériorité mais d’une intériorité montrée en quelque sorte en creux, c’est-à-dire au sein même de l’extériorité et de l’espace.
Il faut plus précisément distinguer d’une part l’extériorisation de l’intériorité dans l’intériorité qui est l’essence même de l’intériorité immanente et l’essence même de l’intériorité ultimisée et incarnée dans l’art, dans l’art cinématographique qui est l’art en tant qu’art notamment, et d’autre part l’extériorisation de l’intériorité dans l’extériorité qui est l’essence même de l’art comme peinture à savoir comme ouverture de l’art au naturel. Même si les deux relèvent d’une seule et même renonciation essentielle, les deux ne relèvent pas du même statut ousiologique. L’extériorité de l’intériorité dans l’intériorité ou l’extériorisation de l’intériorité dans soi, c’est l’essence même de l’immanence interne comme renonciation processuelle. L’extériorisation de l’intériorité dans l’extériorité, c’est la peinture comme art ou comme renonciation ultimement incarnée qui participe au naturel, c’est plus précisément encore ce qui a l’essence même du naturel ou de l’extériorité comme intériorité dans l’extériorité dans l’extériorité. L’essence de la peinture est l’intériorité elle-même qui, dans son essence renonciatrice, se trouve englobée à deux degrés par son contraire, à savoir par l’extériorité. Dans la peinture en effet, l’extériorité ou la transcendance s’auto-contient tout en contenant l’intériorité ou l’immanence, comme si l’intériorité immanente n’était plus, dans l’extériorité transcendante, qu’une présence absolue mais en creux, retournée contre soi dans le fait même pur d’être soi. Cette intériorité dans l’extériorité dans l’extériorité, c’est encore une temporalité interne auto-déployée qui est pourtant contenue dans une spatialité, une contemporanéité ou une coexistence spatiales qui s’auto-contient elle-même radicalement. Cette temporalité interne contenue par la spatialité externe auto-contenue, c’est l’essence la plus pure de la peinture comme transfusion du naturel à travers l’art, comme transfusion de l’extériorité ultimement incarnée à travers l’intériorité renonciatrice ultimement incarnée ou encore corrélativement comme diffusion de l’intériorité renonciatrice ultime à travers l’extériorité naturelle pleinement auto-manifeste. Cette présence manifeste du temps interne dans l’espace externe auto-englobant, c’est à la fois ce qui transparaît dans un tableau classique à prétention faussement mimétique, c’est-à-dire visant à imiter l’extériorité naturelle, et dans un tableau abstrait visant à manifester l’intériorité elle-même. En effet, dans un paysage romantique comme dans une abstraction lyrique, l’intériorité est pleinement là en creux, diffusant et irradiant tout en s’oubliant, c’est-à-dire tout en renonçant à soi, dans l’omniprésence omniprégnante de l’extériorité elle-même.
Cette temporalité dans la spatialité ou cette intériorité dans l’extériorité de la peinture s’annonce d’autre part comme étant à la fois une structure formelle et une structure de contenu, elle est l’essence même de l’identité radicale entre la forme et le contenu, elle est ce par quoi la peinture est identiquement forme et contenu, comme elle est à la fois manifestation et réalité, concept et effectivité, sens et concrétude. Cette temporalité dans la spatialité ou cette intériorité dans l’extériorité concerne enfin non pas seulement la structure formelle et la structure de contenu de la peinture, mais aussi la structure même de la contemplation. Il y a en effet un déploiement temporel des différents éléments constitutifs d’un tableau qui sont extérieurement inscrits dans sa spatialité coexistentielle. Par sa forme et par son contenu, le tableau exige et constitue le rythme de sa contemplation, en attirant le regard selon un certain ordre de priorité, ordre qui concerne notamment mais pas exclusivement la différence entre les premiers plans et les arrière-plans. La hiérarchie coexistentielle des éléments n’est ainsi rien d’autre que le déploiement spatialisé du temps contemplatif, elle n’est rien d’autre que la temporalité dans la spatialité ou l’intériorité dans l’extériorité, l’englobement de l’immanence par la transcendance et du temps par l’espace. Nous voyons ainsi que, de même qu’il y a une identité picturale fondamentale entre la forme et le contenu, il y a, redoublant cette dernière, une identité picturale de structure ousiologique entre l’œuvre en tant qu’œuvre qui n’est elle-même rien d’autre que le pur fait instantiel de l’œuvrer, et la contemplation, qui n’est elle-même rien d’autre que le pur fait instantiel du contempler. D’autre part, si la renonciation affective interne trouve un nouvel élément d’incarnation dans cette spatialisation extériorisatrice de la temporalité interne, spatialisation qui est l’identité même de l’œuvre, du contempler et de l’œuvrer lui-même, le déploiement trinitaire des essences affectives internes de l’aspiration renonciatrice, de l’action renonciatrice et de l’accomplissement renonciateur se trouve quant à lui incarné dans une contemporanéité coexistante des trois essences, trois essences qui peuvent aussi bien concerner la vie universelle de l’intériorité que l’acte même du contempler et l’acte même de peindre.
L’ouverture picturale de la renonciation affective ultimement incarnée au naturel s’annonce à travers une multiplicité de procédés picturaux qui ont tous fondamentalement le même concept concret, le même sens réel et la même instantialité manifeste, positive et effective. Il s’agit à chaque fois de montrer l’intériorité qui renonce à l’absolu voire à soi-même et qui se fige ou s’extériorise dans et par ce renoncement même, en tant que cette extériorisation opère la transfusion, la diffusion ou l’irradiation du naturel, à savoir de la matière, de la vie et de l’esprit. Les procédés picturaux sont révélateurs de la pluralité des genres, de la multiplicité des styles1 et de la différence entre la forme majeure de la peinture en tant que telle et de la forme mineure de la photographie, sans que cette différence entre les genres, les styles et les formes majeure et mineure ait une quelconque valeur ousiologique. C’est ainsi que les procédés picturaux révéleront qu’une œuvre picturale relève du portrait, de la nature morte, de la scène de genre, de la scène d’histoire ou de la scène religieuse. Ces procédés picturaux seront mis en œuvre en corrélation avec la spécificité ousiologique de la participation de la peinture, à quelque degré que ce soit, aux différentes sphères absolues du réel. C’est ainsi par exemple que les procédés propres aux portraits seront mis en corrélation avec l’ouverture, à deux degrés, de la peinture à l’intériorité et que les procédés propres à la nature morte seront mis en corrélation avec l’ouverture, à deux degrés, de la peinture à la matière. C’est ainsi encore que les procédés picturaux révéleront qu’une œuvre picturale relève du classicisme, du baroque, du symbolisme, du romantisme, de l’impressionnisme, du cubisme, du pointillisme, de l’abstraction lyrique, de l’abstraction géométrique ou de l’expressionnisme abstrait. C’est ainsi encore que certains procédés d’essence ousiologique picturale révéleront qu’une œuvre relève plus précisément de la dérivation mineure de la peinture à savoir de la photographie. C’est ainsi notamment que les procédés du cadrage, comme mise en place perspectiviste du sujet par rapport au cadre du viseur de l’appareil, et de la modulation de la lumière, comme production spécifique d’une visibilité déterminée du sujet, révéleront qu’une œuvre relève de la photographie. Le cadrage et la modulation de la lumière sont en effet ce qui distingue en propre la photographie de la peinture, comme point de vue ou perspective sur la réalité d’une part et comme visibilisation de cette même réalité d’autre part. Dans la mesure même où ce point de vue et cette visibilisation sont, à l’instar de la peinture, irréductibles à la simple imitation abstraite et formelle mais ont leur propre auto-contenu, il s’agit de procédés qui ne possèdent nullement un statut ousiologique original mais ne sont qu’un procédé au sein de l’essence picturale elle-même2.
Il ne s’agit pas ici de faire la liste exhaustive des procédés mais d’en repérer deux fondamentaux et foncièrement contradictoires qui, sans avoir encore une fois de portée ousiologique, sont par cela-même significatifs. On peut d’abord citer le procédé de composition propre à l’idéal mimétique. Justement parce que cet idéal n’exprime aucune structure d’essence de la peinture, il n’est qu’un procédé pictural parmi d’autres. La composition est, telle que la définit Alberti, dans De la Peinture, le procédé permettant de disposer les parties dans l’œuvre3. Il s’agit plus exactement de la méthode mathématique permettant de produire, au sein de la section de la pyramide visuelle déterminée en fonction d’une distance donnée, la manifestation des parties de l’espace tel qu’il se donne à la fois à un personnage du tableau et au spectateur du tableau. Si la pyramide visuelle est constituée à partir du triangle qui compose la vision, dont la base est la quantité vue et dont les côtés sont les rayons qui partent des points de la quantité et se dirigent vers l’œil4, la section de la pyramique visuelle est un rectangle qui représente une fenêtre ouverte sur l’histoire à savoir sur le sujet peint. La méthode se déploie en deux moments. Le premier moment était déjà connu du Trecento et le second moment était une rectification de la méthode traditionnelle erronée. Alberti propose ainsi, dans un premier moment, de déterminer, sur un rectangle représentant le tableau, la hauteur d’un personnage de taille moyenne situé au premier plan du tableau et de diviser cette hauteur en trois unités correspondant à la longueur d’un bras du personnage. Cette unité sert de division au bord antérieur du tableau, la ligne de base du rectangle. Il pose ensuite le point P comme étant ce que nous appelons désormais le point de fuite et correspondant à l’endroit où le point central, partant de l’œil du spectateur, aboutit sur le tableau. Lorsqu’il est placé à trois bras au dessus de la ligne de base, il se trouve à la fois à la hauteur des personnages représentés au premier plan et à la hauteur de l’œil du spectateur. On peut ainsi construire un dallage qui servira de sol commun aux personnages peints et au spectateur. Il faut alors tirer des droites qui, comme orthogonales, relient le point de fuite aux divisions de la ligne de base. Le deuxième moment de la méthode consiste à tracer dans le rectangle les lignes transversales en observant le rétrécissement exacte des intervalles les séparant. Pour faire cela, il s’agit de faire un deuxième dessin sur lequel on trace une droite divisée en autant de parties qu’est divisée la ligne de base du rectangle précédant, à savoir du tableau. On trace ensuite le point O à la verticale d’une des extrémités de la base, ce point correspondant à la hauteur de l’œil du spectateur et la base servant de sol commun au spectateur et aux personnages peints. De ce point O, il faut tirer des droites jusqu’à chaque division de la base puis il faut choisir la distance qui sépare l’œil du spectateur du tableau, distance que l’on inscrit par un point T. La droite allant de T à la base marque ainsi l’intersection visuelle correspondant au plan du tableau vu de profil. À chaque point d’intersection entre T et les droites allant de O aux différentes divisions de la base correspond l’emplacement d’une ligne transversale que l’on peut tracer en tirant des lignes de ces points d’intersection jusqu’aux lignes orthogonales du premier dessin. C’est ainsi que, dans le dallage constitué par cette méthode, le nombre de lignes transversales reportées sur le tableau, à savoir sur le premier dessin, dépendra de la distance choisie. Plus on rapproche la ligne T du point O, plus la distance de vision diminue, plus on peut produire d’intersections, plus on s’éloigne, moins on en produit, ce qui signifie que plus le peintre diminue la distance, plus le champ du tableau contient de carrés sur le dallage5. Un tel procédé de composition picturale, procédé qui est à la fois mathématique et réaliste, implique d’une part une prédominance, dans l’ouverture de l’art au naturel, de l’ouverture à la matière et d’autre part un accomplissement relativisateur et renonciateur de l’intériorité affective dans son extériorisation purement symbolique, modératrice, suggestive, pudique voire négatrice, autant dire classique.
On peut encore citer, à l’opposé du procédé classique de la composition réaliste et mimétique, le procédé inverse de la composition abstraite, telle que la définit Kandinsky, laquelle vise la déconstruction des formes objectives et figuratives pour mieux dévoiler directement, ou plutôt, à travers de nouvelles formes, l’intériorité pure de l’esprit. Si tout phénomène a deux propriétés, l’Intérieur et l’Extérieur, s’il peut être vécu extérieurement et intérieurement6, l’analyse scientifique des éléments constituants de l’œuvre, à savoir de la forme au sens étroit ou de la couleur, des formes graphiques que sont le point, la ligne et le plan, et de la matière du support, mettant en évidence leur propriété intérieure à partir de leur propriété extérieure ainsi que leurs résonances mutuelles produites par leur différentes conjonctions possibles, permet d’accéder à la vie intérieure de l’œuvre. C’est ainsi que le point, comme concision absolue, la ligne comme point en mouvement et animé de différentes forces et le plan originel comme être autonome limité par deux lignes horizontales et deux lignes verticales, ont chacun une résonance interne spécifique7. C’est ainsi encore que chaque couleur, enveloppant une attirance déterminée pour l’âme, provoque une certaine vibration interne8. Ainsi, si la forme est, dans sa définition extérieure, la délimitation d’une surface par rapport à une autre et, dans sa définition intérieure, l’extériorisation d’un contenu intérieur, l’art est l’acte par lequel l’âme humaine est mise en vibration et l’harmonie des formes ne peut reposer uniquement que sur « le principe de l’entrée en contact efficace avec l’âme humaine9 ». En ce qui concerne la forme, le procédé de composition, visant cette efficacité vibratoire interne, a deux fonctions, d’une part la composition du tableau entier et d’autre part la création de formes isolées, combinées différemment entre elles et subordonnées à la composition d’ensemble10. Ultimement, le principe même de tout procédé compositionnel propre à la peinture abstraite repose, dans sa scientificité même, sur le principe de la nécessité intérieure ou spirituelle, laquelle, outrepassant les limitations extérieures de la liberté soumise aux exigences figuratives ou matérielles, est constituée par trois nécessités mystiques. Il s’agit premièrement de l’expression nécessaire de ce qui est propre à l’artiste, à savoir de sa personnalité, deuxièmement de l’expression nécessaire de ce qui est propre à son époque et troisièmement de l’expression nécessaire de ce qui est propre à son art11. Un tel procédé de composition picturale, procédé qui est à la fois scientifique et intérieurement nécessaire, implique d’une part une prédominance, dans l’ouverture de l’art au naturel, de l’ouverture à l’esprit et d’autre part un accomplissement relativisateur et renonciateur de l’intériorité affective dans son extériorisation libérée des limitations figuratives mais impliquant par là-même le renoncement, sinon à l’objet lui-même12, du moins à sa prédominance exclusive. Précisons d’emblée également que le procédé pictural de la composition abstraite, obéissant au principe de la nécessité intérieure, implique une ouverture, au second degré, à l’absolu immanent non-ultime.
L’essence de la peinture, comme instantialité positive, auto-conceptualité concrète, auto-significativité réelle et intériorité dans l’extériorité ou intériorité extériorisée de l’intériorité ultime ouvrant au naturel, se déploie ainsi en six essences, lesquelles tiennent leur structure ousiologique de la participation ou de l’ouverture de la peinture à un deuxième degré aux six sphères abolues ultimes et non-ultimes. Nous arrêterons, pour plus de simplicité, la taxinomie ousiologique à ce deuxième degré, même si, dans l’étude concrète de chaque œuvre particulière, nous mentionnerons chacun des autres degrés, qu’il s’agisse de participation en spirales ou de participation en zigzag, lesquelles, toujours pour plus de simplicité de l’exposition, nous ne prendrons pas la peine de préciser, la logique combinatoire et taxinomique plus haut exprimée de la distinction suffisant à en opérer l’éventuelle différenciation.



L’ouverture de la peinture à l’intériorité : le portait
Si la peinture est l’ouverture ou la participation de l’art au naturel, à savoir de l’affectivité renonciatrice ultimement incarnée aux essences ultimement incarnées de l’extériorité, et si cette ouverture est une participation à un premier degré, il y a une ouverture, à un second degré, de cette même ouverture, à l’affectivité renonciatrice elle-même à savoir aux différentes essences de l’intériorité immanente13. Comment la renonciation affective s’incarne ultimement tout en ouvrant au naturel et tout en ouvrant cette ouverture à la renonciation affective elle-même, c’est ce que nous allons montrer. Cette incarnation prend la modalité multiple d’une intrication diversement renonciatrice entre la forme et le contenu, entre l’intériorité affective et l’extériorité naturelle. Tantôt renonciation interne de contenu manifestée à travers l’extériorité formelle privilégiée d’un visage, tantôt intériorité de contenu manifestée par une extériorité formelle renonçant elle-même à l’intériorité tout en ne manifestant rien d’autre que cette même intériorité, tantôt intériorité renonçant à la nature et tantôt nature renonçant en quelque sorte elle-même à l’intériorité au nom de cette même intériorité, laquelle est manifestée pleinement mais en creux, cette incarnation ousiologiquement spécifique de l’essence picturale prend une multiplicité d’aspects.
Le premier aspect, fondamental, de cette essence de la peinture comme ouverture de celle-ci à l’intériorité, c’est le portrait. Même si le genre du portrait a été diversement apprécié et valorisé dans l’histoire de l’art et même si son importance n’a commencé à être que très relativement reconnue à la Renaissance14, il semble que le portrait constitue un aspect irréductiblement fondamental de l’essence picturale. Le portrait est par excellence l’incarnation d’une intériorité de contenu manifestée à travers une extériorité naturelle de forme, celle qui paraît la plus immédiatement adéquate et privilégiée, à savoir le visage ou la figure. Cette incarnation relève d’autre part d’un paradoxe qui est lui-même d’essence renonciatrice, paradoxe qui donne son sens ultime au statut ousiologique dont il s’agit ici comme ouverture à un premier degré de la renonciation ultime artistique au naturel et comme ouverture à un second degré de cette ouverture à la renonciation affective interne. En effet, il y a un paradoxe propre au portrait qui consiste à incarner l’intériorité affective à travers son contraire, à savoir l’extériorité naturelle. Ce paradoxe, que l’on pourrait légitimement penser propre à l’ensemble de la peinture, voire à l’ensemble de l’art, prend cependant ici une portée particulièrement exceptionnelle et inouïe.
En effet, le portrait ne vaut en aucune manière par la ressemblance à son modèle en tant que cette ressemblance serait une simple conformité extérieure de la forme extérieure du visage réel à la forme extérieure de sa représentation, une simple coïncidence des traits physiologiques du modèle aux traits graphiques du tableau. La meilleure preuve est dans le fait qu’il y a une valeur esthétique du portrait qui est totalement indépendante du modèle et qui survit à la mort de celui-ci, alors même qu’aucun témoignage extérieur ne peut plus confirmer la ressemblance extérieure. Il ne s’agit pas non plus de dire simplement, afin de donner une valeur supérieure à la notion de ressemblance, que la forme extérieure de la figure picturale laisserait transparaître une identité intérieure de la personnalité du modèle, en tant qu’à travers la correspondance extérieure et toujours imparfaite entre deux extériorités, ce serait une seule et même intériorité qui transfuserait. Il s’agit plus exactement et plus profondément de dire que le portrait vaut par la ressemblance purement intérieure de la figure picturale, dans son intériorité propre, à l’intériorité propre du visage en tant que visage, tout en ayant lieu dans la pure extériorité elle-même. La vérité et la valeur du portrait sont ainsi non pas une adéquation extérieure entre une forme extérieure et une autre forme extérieure, en tant qu’une intériorité identique émanerait mystérieusement et à la fois des deux. La vérité et la valeur du portrait résident dans le fait, éminemment ousiologique, selon lequel, au sein même de l’extériorité, c’est l’intériorité en tant que telle qui diffuse, transfuse, irradie, se manifeste et s’incarne. La ressemblance est ainsi la pure coïncidence à soi de l’intériorité en tant que cette coïncidence à soi, rendant l’extériorité du modèle complètement inessentielle et inutile, a pourtant lieu à travers l’extériorité à la fois accomplissante et renonciatrice, c’est-à-dire relativisatrice, de la matière naturelle du visage comme partie du corps, de la vie naturelle de ce même visage comme physionomie et de l’esprit naturel de ce visage comme regard15.
Nous voyons ainsi, si nous décomposons les différents éléments de ce qui précède, en quoi le statut du portrait est éminemment ousiologique. Premièrement et conformément à la définition ousiologique de l’art lui-même, le portrait n’est pas l’extériorisation de l’intériorité mais l’incarnation ultimement concrète de l’intériorité, l’élément d’extériorité, certes lui-même essentiel, ne faisant lui-même qu’incarner la distance renonciatrice ou relativisatrice interne qui détermine ousiologiquement celle-ci comme renonciation. Deuxièmement et conformément à la définition ousiologique générale de la réalité comme instantialité, le portrait n’est pas une représentation comme manifestation extérieure, abstraite et séparée de son modèle substantiel externe, ce qui le reléguerait à la fois dans l’abstraction et l’extériorité, mais une instantialité d’être purement manifeste qui s’auto-constitue et s’auto-institue comme intériorité dans l’intériorité à travers son auto-relativisation renonciatrice et extériorisatrice. Troisièmement et conformément au statut ousiologique de l’ouverture au premier degré de l’art au naturel comme peinture, le portrait laisse transfuser ou irradier, au sein même de l’intériorité renonciatrice immanente, les sphères naturelles de la matière comme visage corporel, de la vie corporelle ou biologique comme détermination physionomique et de l’esprit comme regard corporel.
Il y a également une dimension spécifique du portrait qui lui donne un statut ousiologique éminemment original, c’est-à-dire qui en fait, par-delà l’ouverture à deux degrés de la peinture à l’intériorité renonciatrice, l’ouverture à un troisième degré de cette dernière ouverture à l’extériorité d’Autrui. Cette dimension relève en effet du fait essentiel selon lequel le portrait n’est lui-même une intériorité ultimement incarnée qu’en s’ouvrant à l’extériorité du spectateur, lequel transfuse, diffuse et irradie, en tant qu’essence sui generis de la transcendance comme Autrui, au sein même de l’œuvre. L’auto-coïncidence interne de la sphère immanente qui est là dans sa chair ultime est, dans son contenu comme dans sa forme, lesquels sont absolument identiques, l’ouverture à la transcendance indéterminée d’Autrui comme appel à la reconnaissance. Il n’y a pas d’une part l’intériorité immanente du portrait et d’autre part sa mise en présence du spectateur, mais l’intériorité est l’ouverture même, du tréfonds même de la figure et du visage, de la transcendance d’Autrui qui le dévisage. Le portrait est ainsi une interface de visage, de figure et de regard, une interface sans interférence, c’est-à-dire une ouverture, une participation ou une coexistence immanentale sans confusion relativisatrice, entre un visage interne extériorisée dans l’immanence absolue et un visage absolument transcendant présent en creux dans l’œuvre même16. C’est cette présence en creux d’un appel à Autrui qui, comme élément lui-même constitutif de la renonciation affective interne, à savoir du renoncement à soi dans l’accomplissement relativisateur de l’appel et de la reconnaissance mutuelle, constitue la présence de l’intériorité coïncidant à soi comme absence fondamentale la conditionnant. Il y a en effet, au sein même de l’intériorité absolue et ultime du portrait, une absence obsédante, un manque radical, une aspiration qui ne peut se satisfaire que dans un accomplissement éminemment relativisateur et paradoxal, à savoir justement renonciateur, et qui n’est rien d’autre que la transcendance d’Autrui à laquelle il ouvre au troisième degré, c’est-à-dire encore par-delà l’ouverture au premier degré de l’art à la matière, à la vie et à l’esprit et par-delà l’ouverture au second degré de la peinture à l’affectivité renonciatrice. Dans le portrait, Autrui est là sans y être. Accomplissement renonciateur dans l’ouverture à une sphère sui generis de la transcendance, absence irrémédiable mais omni-présence fantomatique, Autrui est comme le principe dynamique et énergétique interne qui, du sein même de l’intériorité, renvoie celle-ci à l’infini, c’est-à-dire à la transcendance.
Il est enfin possible de compléter le statut ousiologique du portrait en considérant qu’il contient comme son contenu formel constitutif, le fait même de peindre. En ce sens, tout portrait est fondamentalement un autoportrait, tout portrait montre le fait même pour l’intériorité de se manifester en soi, dans soi et pour soi à travers à la fois l’appel à la reconnaissance d’Autrui et le fait même artistique de peindre ou de se peindre, voire de se peindre en train de peindre. C’est ainsi que le complément de statut ousiologique que nous pouvons apporter à la détermination du portrait est le suivant : au-delà de l’ouverture au second degré de la peinture au naturel et au-delà de l’ouverture au troisième degré de cette ouverture à l’extériorité d’Autrui, il y a une ouverture au quatrième degré de cette dernière ouverture à l’art lui-même17. C’est ainsi que le portrait incarne une multiplicité d’éléments qui ont à chaque fois une détermination ousiologique spécifique et qui sont, par-delà l’intériorité affective renonciatrice dans ses trois essences spatialisées et coexistantes comme aspiration, action et accomplissement, le fait de peindre du peintre et l’appel à la contemplation du spectateur.
Si tout portrait est par définition une tentative pour surmonter l’irréductible contradiction entre la description portant sur l’unicité singulière de l’individu et l’interprétation portant sur la totalité universelle de l’humanité, les portraits de Jan Van Eyck partent de l’unicité singulière et individuelle pour élaborer, à travers un processus de reconstitution de la réalité qui est irréductible à la simple reproduction, un style parfaitement génial et propre au genre. C’est ainsi que dans ces portraits, l’unicité irréductible de l’individu transparaît à travers l’immédiateté matérielle de la corporéité tout en se maintenant dans une distance voire une absentéisation renonciatrice qui fait resplendir l’intériorité comme telle c’est-à-dire comme profondeur et énigme18. C’est en ce sens bien précis où l’essence ousiologique de la peinture comme ouverture de l’art au naturel, ouverture ouvrant à l’intériorité renonciatrice, s’incarne d’une manière particulièrement originale. C’est ainsi que, dans le portrait de Thimotheos (Londres, National Gallery, 1432), l’artifice du parapet et la taille relativement réduite de la figure par rapport à la surface qui l’entoure donnent l’impression que le personnage surgit de l’espace noir et, loin de rencontrer le regard du spectateur, semble perdu et planer dans une sorte de conscience supérieure, en suspens à la fois accomplissant et renonciateur, qui transcende le monde.
Dans le très beau portrait de L’Homme au Turban rouge (Londres, National Gallery, 1433), le personnage, qui semble être l’artiste lui-même, possède au contraire un regard magnétique et plein d’acuité, accentué par la minceur de la bouche aux commissures légèrement serrées et, l’absence des mains empêchant tout distraction de notre attention, cherche à capter le regard du spectateur et à entrer en contact avec lui. Si la profondeur et le détachement renonciateurs de son intériorité résident dans une sorte d’impassibilité désillusionnée, le regard incarne ici corrélativement l’aspiration infinie d’une curiosité insatiable. Dans le Portrait du Cardinal Albergati (Vienne, Kunsthistorisches Musueum, 1431), l’œuvre tente, à travers la majesté et la monumentalité du personnage, vêtu d’une cappa clausa garnie de fourrure blanche et dont la tête s’élève au-dessus d’une austère masse cramoisie, de saisir une réalité intérieure inaccessible et qui relève doublement de la renonciation. Cette dernière s’incarne en effet d’une part dans l’inaccessibilité même de l’intériorité, l’apparence extérieure ne pouvant que la laisser effleurer de manière suggestive, et d’autre part dans le détachement et l’élévation spirituels qui haussent et retranchent le prélat dans une lucidité suprême. Le regard du personnage, n’étant ici ni tourné vers le spectateur, comme celui de l’Homme au Turban rouge, ni perdu dans le vide, comme celui de Thimotheos, incarne d’une manière originale le retrait renonciateur interne.
Dans le Portrait de Giovanni Arnolfini (Berlin-Dahlem, Gemäldegalerie, non daté), où le visage pâle et creux, encadré par une extraordinaire coiffure rouge, semble planer au-dessus de la masse sombre et verte du torse, où les avant-bras forment la base horizontale d’une pyramide, où les mains sont rassemblés près de la médiane, ne détournant aucunement, en raison de leur petitesse, l’attention vers l’essentiel, et où le regard reptilien se détourne d’une manière hautaine et presque dédaigneuse du spectateur, transparaît l’inaccessible impénétrabilité d’une intériorité qui, par cela-même, incarne une distanciation renonciatrice qui n’est plus certes celle du détachement spirituel mais de la magnanimité fourbe et froide d’une intelligence hors du commun propre à un marchant éminemment rusé. Dans les deux portraits d’Adam et d’Ève figurant aux deux extrémités supérieures du sublime Retable de l’Agneau mystique (Gand, église Saint-Bavon, 1426-1432), s’incarne, à travers la matérialité réaliste des corps et des visages individualisés, proches du spectateur, la résignation superbe d’une humanité commençante qui accepte les conséquences de la chute et la longue histoire future qui sera son destin19. C’est ici le nec plus ultra d’un équilibre paradoxal et génial entre la proximité individuelle des corps et des visages offerts à la vue et la profondeur universelle d’une intériorité humaine qui, tout en s’abandonnant à l’extériorité, reste retirée dans soi-même, qui relève ici de la renonciation immanente ultimement incarnée dans sa première ouverture au naturel et dans la seconde ouverture de cette même ouverture à la renonciation elle-même.
Les portraits de Rogier Van der Weyden réalisent la même essence picturale de l’ouverture à deux degrés de l’art au naturel et de la peinture à l’intériorité renonciatrice mais en accentuant l’élément d’extériorité ultime qu’est le naturel. Ce qui caractérise ces portraits par rapport à ceux de Van Eyck, c’est en effet l’accentuation abstraitisante, par une certaine clarification des lignes, de certains traits physiognomoniques et psychologiques de caractères qui dépouille l’individualité de son impénétrabilité mystérieuse. Comme cette accentuation de l’extériorité est en rapport direct avec la manifestation d’une sorte d’influence exercée par l’éducation et le rang, c’est-à-dire par la société sur le corps, la netteté saillante des traits exprimant immédiatement la noblesse du personnage et de son visage20, les portraits de Van der Weyden relèvent pleinement et originalement d’un statut ousiologique spécifique, par-delà l’ouverture à deux degrés de la peinture à l’intériorité, d’une ouverture au troisième degré à l’extériorité d’Autrui. Par la distinction aristocratique qu’ils suggèrent, les personnages des portraits s’ouvrent à Autrui et manifestent ainsi, à travers la conscience corrélative qu’ils ont de leur dignité, un nouveau détachement et une nouvelle impassibilité, mais toute emprunte de vigilance et excluant toute forme d’élévation trop désincarnée. C’est ainsi que la distance renonciatrice, tout en ne cessant d’être ici l’élément ousiologique déterminant, laisse également la place à une extériorité matérielle plus ostensible ou plutôt se trouve rencontrer un autre élément de renonciation dans une sorte de résignation à assumer pleinement l’extériorité naturelle elle-même.
Dans le beau Portrait d’Antoine, Grand Bâtard de Bourgogne (Bruxelles, muséees royaux des beaux-Arts, vers 1460-1470), où le personnage tient dans la main, d’une manière à la fois délicate et ferme, une flèche qui, coupant le tableau en oblique, symbolise l’orgueil et la pugnacité virils, c’est exactement le détachement renonciateur d’une intériorité sûre de sa grandeur qui s’incarne et qui, à travers une extériorité pleinement assumée et pleinement elle-même marquée de supériorité virile et aristocratique ne cesse d’irradier. Nous pourrions voir dans le symbolisme de la flèche, un élément qui donne au tableau, comme à beaucoup d’autres de Van der Weyden d’ailleurs, le statut ousiologique d’une ouverture au quatrième degré à la pensée. Dans un beau Portrait de jeune Femme (Washington, National Gallery of Art, Andrew W. Mellon Collection, vers 1460), le personnage, recouvrant le dos de sa main gauche avec la paume de sa main droite, laisse deviner, par l’emplacement même des doigts, par ses longs yeux baissés et ses lèvres charnues et sensuelles, une sensibilité féminine qui, tout en se réprimant dans un retranchement éminemment renonciateur, ne cesse de transparaître à travers une extériorité corporelle qui, faite de superbe, de grandeur et d’élégance aristocratiques, est pleinement assumée et démontrée.
Parmi les portraits du XVe siècle qui incarnent avec génialité, profondeur et originalité l’ouverture de l’art au naturel comme peinture et l’ouverture de la peinture à l’intériorité affective de la renonciation, il faudrait notamment citer les nombreux portraits de Memling. L’ouverture de l’art à l’extériorité ultimement incarnée de la nature s’y incarne plus exactement dans un naturalisme scrupuleux et méticuleux enregistrant dans ses moindres détails la concrétude la plus crue de la réalité. La renonciation intérieure y transparaît quant à elle, à travers cette même naturalité brute, dans une sérénité de pure concentration et de pure immobilisation qui donne une impression idéale de suspension du temps et du monde. La présence en arrière-plan d’un paysage, parfois aperçu par une fenêtre, donne à ces œuvres un statut ousiologique spécifique comme ouverture à trois degrés au naturel lui-même. Le statut ousiologique des portraits de Memling trouve enfin sa dernière détermination comme ouverture à quatre degrés à la pensée dans la déformation ou la distorsion idéalisante que l’artiste fait systématiquement subir aux visages. Il s’agit tout à la fois d’élargir les yeux et les bouches, d’allonger les nez21, d’estomper l’irrégularité des contours, d’accentuer les traits, d’agrandir les visages en opérant le rétrécissement corrélatif des crânes et de créer de légers strabismes afin de donner l’expression d’une certaine mobilité du regard. C’est ainsi par exemple que, dans le Portrait de Tommaso Portinari (New-York, The Metropolitan Museum of Art, Bequest of Benjamin Altman, vers 1470), la concentration intérieure et la distanciation renonciatrice transparaissent à travers une carnation rendue avec ses nuances infiniment subtiles, révélant à la fois l’éclat de la peau fine et lisse, la petite cicatrice sur la mâchoire, les fines rides autour des yeux, la précision des multiples poils des sourcils et les reflets lumineux des yeux. Dans le beau Portrait d’un jeune Homme devant un Paysage (Venise, Galleria dell’Accademia, vers 1475-1480) se manifeste, comme dans tous les portraits du genre, un contrepoint équilibré entre le haut et le bas, l’avant et l’arrière-plan, la tête étant contrebalancée par l’étendue neutre et bleutée du ciel et les épaules neutres et noires contrastant avec le paysage vert. Alors que l’éloignement optique du paysage renforce la proximité du personnage, celui-ci, de trois-quarts, la tête tournée vers la gauche, la main droite reposant sur un cadre qui, aujourd’hui disparu, jouait le rôle d’une tablette en trompe-l’œil, doué d’une grande plasticité et éclairé d’une manière délicate, semble se détacher du fond et baisse les yeux dans un recueillement intérieur et renonciateur plus manifeste et irradiant que dans tous les autres portraits.
Parmi les autres portraits du XVe siècle, il faudrait encore citer ceux des Italiens et notamment du génial Antonello de Messine. Si l’on compare le portrait d’Un jeune Homme (Londres, National Gallery, vers 1473) et le Portrait d’un jeune Homme dit Le Condottière (Paris, Musée du Louvre, vers 1430-1479), le premier montrant un jeune homme paisible et pacifique et le second montrant au contraire un jeune homme volontaire au caractère belliciste et inspirant l’invincibilité, nous y voyons transparaître, à travers une extériorité charnelle méticuleusement rendue, une même puissance d’intériorité expressive, une même profondeur immanente, une même distanciation renonciatrice et une même sérénité affective, même si elles ont chacune un sens différent, celui de la douce plénitude accomplissante pour l’un, celui de la dureté et de l’action résolue pour l’autre.
Il faudrait enfin citer, à la fin du XVe et à l’orée du XVIe siècle les portraits et surtout les superbes autoportraits d’Albrecht Dürer. Après l’Autoportrait (Erlangen, Universitätsbibliothek, vers 1491), tracé en dessin au dos de la Sainte Famille, et qui incarne parfaitement le retrait renonciateur de la fougue créatrice, l’ardente préoccupation de la passion observatrice, la désorientation par la multiplicité des émotions en conflit et l’aspiration insatiable et avide à l’inaccessible absolu, il s’agit notamment de l’Autoportrait au Chardon (Paris, Louvre, 1493). À travers une liberté de touche et un chatoiement en couleur qui seront désormais absents chez l’auteur, la renonciation intérieure s’y incarne dans une sorte de distanciation où la maturité précoce a pleinement conscience de soi et où la douceur retenue va de pair avec une sérénité affective pleine d’intensité lyrique. Dans un Portrait du Père de l’Artiste (réplique, Londres, National Gallery, 1497), le retranchement renonciateur interne s’exprime à travers une attitude calme, posée et sereine qui laisse transparaître non pas une contrainte artificielle mais une énergie vitale contenue, disciplinée et parfaitement maîtrisée. L’élément renonciateur, comme accomplissement distancié, s’y trouve aussi de manière formelle et purement extérieure dans la capacité récemment acquise de l’artiste à suggérer l’espace sans le représenter effectivement. C’est ainsi que la légère avancée de l’épaule gauche permet à la figure de se détacher du plan frontal sans se laisser absorber par l’arrière-plan et que la légère asymétrie qui résulte de ce décalage et de cette position intermédiaire, créant une sorte de profondeur, se trouve compensée par la situation des mains croisées sur le ventre et du visage sur la médiane du tableau.
Si l’on compare les deux portraits supposés de Katharina Fürlegerin, l’un où la jeune fille a les cheveux défaits et, les yeux baissés, est en prière, vêtue d’une robe simple et austère sur un fond sombre et uni (copie, Francfort, Städelsches Kunstinstitut, 1497) et l’autre où elle a les cheveux relevés, assise près d’une fenêtre ouverte sur un paysage riant et où, vêtue pour le bal, elle a le regard tourné vers le spectateur et un curieux sourire (copie, Lützschena, collection Freiherr Speck von Sternburg, 1497), on découvre, à travers une même extériorité de visage, une même intériorité retranchée et renonciatrice dont le sens est pourtant radicalement différent. C’est en effet un même visage qui, avec une petite bouche sensuelle et légèrement ironique, une lèvre inférieure charnue et une lèvre supérieure bien dessinée, un menton à fossette, un nez à l’arrête remarquablement large et surtout une énorme masse de cheveux, apparaît dans la pure extériorité ultimement incarnée du naturel. C’est aussi une même intériorité retranchée et renonciatrice qui, à travers cette même extériorité, irradie, en figurant tantôt la Vertu, la Piété et la Chasteté, tantôt le plaisir et l’Amour comme Volupté, mais dans les limites distanciées et renonciatrices d’un certain honneur et d’une certaine modestie. Précisons que, dans le second portrait figurant le plaisir, un élément symbolique, à savoir les fleurs tenues dans la main de la jeune femme, l’eryngium ou le chardon et l’abrotanelle, un genre d’armoise à vertu aphrodisiaque, donne au tableau le statut ousiologique spécifique, par delà l’ouverture de la peinture à l’intériorité, d’une ouverture à un troisième degré à la pensée.
Si l’on compare de même les deux plus célèbres Autoportraits, l’un représentant Dürer assis de trois-quarts dans l’angle d’une pièce, dont l’un des murs est percé d’une fenêtre encadrant un paysage (Madrid, Prado, 1498) et l’autre représentant l’artiste de face sur un fond sombre (Münich, Alte Pinakothek, 1500), on découvre pareillement, comme dans les deux portraits de la jeune fille, à travers une extériorité naturelle analogue, une même intériorité renonciatrice à connotation radicalement inverse. Dans la première œuvre, l’extériorité matérielle du corps, à savoir la disposition méticuleuse de la chevelure, le costume superbe et les gants aristocratiques de fin cuir gris, exprime la vanité et l’orgueil. À travers cette extériorité naturelle vaniteuse, à travers également les bras croisés dans un souci de retenue, l’élégant ploiement du bras droit et la minceur du corps, toute emprunte de dignité et de superbe, c’est pourtant l’intériorité renonciatrice qui irradie et elle irradie ou transfuse plus précisément dans la gravité hautaine du regard puissamment hypnotique ainsi que dans la nonchalance hautaine d’une supériorité aristocratique qui maintient à distance. Dans la seconde œuvre, d’une frontalité et d’une verticalité rigoureuses produisant un effet fortement hiératique, l’intériorité renonciatrice, constituée par ce même hiératisme, semble produire par là-même une double identification intérieure, au Christ d’une part, dont l’évocation est ici évidente, et au spectateur d’autre part, lequel est puissamment convoqué par le pénétrant regard de face. La puissance géniale de l’œuvre, laquelle est faussement analogue à la vanité du portrait précédent, réside dans le fait qu’elle suscite, dans l’incarnation la plus ultimement belle de la renonciation affective immanente qui puisse être, une sorte de chaîne spirituelle des intériorités allant du Christ au spectateur en passant par la médiation de l’artiste22. Il va de soi que le statut ousiologique de l’œuvre revêt ainsi l’aspect, par-delà l’ouverture à deux degré de la peinture à l’intériorité renonciatrice, d’une nouvelle ouverture au troisième degré de cette même ouverture au naturel lui-même et plus précisément à la sphère du naturel qu’est l’esprit.
Comme incarnation de la renonciation, le triptyque représentant Oswolt Krel (Munich, Bayerische Staatsgemäldesammlungen, 1499), encadré des armoiries de sa famille, est un exemplaire remarquable. C’est en effet le portrait par excellence où l’individualité singulière du portraituré commence à gagner son indépendance esthétique propre et à mettre en avant son intériorité tout en renonçant à se laisser exprimer par le symbole extérieur d’un corps social supérieur à l’individualité lui-même, à savoir par les armoiries. Le fait même que le renoncement aux armoiries soit ici incomplet crée une intensité particulière exprimant un pur devenir ou une pure processualité. Le portrait incarne ainsi en effet le pur fait, pour l’intériorité, d’être en train de renoncer à son extériorité symbolique. C’est ainsi encore par là-même que, échappant à une extériorité sociale qui est pourtant encore présente, le portrait relève du statut ousiologique spécifique d’une ouverture au troisième degré à l’extériorité d’Autrui, par delà l’ouverture à deux degrés de la peinture à l’intériorité renonciatrice et par delà l’ouverture à un premier degré de l’art au naturel.
L’ouverture picturale de l’art au naturel ou la participation de l’art au naturel comme peinture dans l’ouverture de cette même peinture à l’intériorité renonciatrice trouve son incarnation expressive suprême dans le portrait comme réflexion ou auto-réflexion sur le caractère éphémère de la vie, le portrait permettant d’arrêter de manière illusoire ou sublimée un moment de la vie en lui donnant une sorte d’éternité. C’est en effet la grandeur esthétique du portrait que de manifester à la fois l’éternité à laquelle il fait accéder le modèle tout en dénonçant le caractère illusoire de cette accession, c’est-à-dire tout en révélant le caractère irrémédiablement temporel et mortel de l’existence humaine. Cette auto-réflexion essentielle trouve au XVe siècle son incarnation sublime chez Giorgione ainsi que chez Lorenzo Lotto.
Comme tous les émouvants portraits de Giorgione23, le beau Double Portrait (Rome, Museo di Palazzo Venezia, vers 1510), lequel montre un jeune homme de face, la tête penchée sur sa main droite, la bouche exprimant une vague nuance de tristesse mêlée d’un vague sourire à peine esquissé et tenant de l’autre main un fruit coupé, est l’incarnation même de la conscience mélancolique du temps qui passe. Le deuxième personnage, au second plan à droite du tableau, regardant par-dessus l’épaule du premier et la bouche développant un sourire plus ostensible, incarne quant à lui, comme une sorte de contrepoint, et même si une lueur de mélancolie plane également sur son visage, ce qui assure ainsi l’unité de l’œuvre, la détermination vitale de l’action imminente. C’est ainsi que ce tableau, superbe et génial, incarne et fait spatialement coexister, conformément à l’essence esthético-ousiologique dont il s’agit ici, la totalité des éléments constitutifs de la vie immanente trinitaire, à savoir la processualité renonciatrice et relativisatrice qui fait passer de l’aspiration à l’accomplissement et la détermination comme action, laquelle est l’élément médiateur immanent entre cette même aspiration et ce même accomplissement. C’est également cette totalité de la vie immanente renonciatrice qui s’incarne, mais cette fois dans un seul personnage, dans l’Autoportrait (Brunswick, Herzog Anton Ulrich-Museum, vers 1510), lequel montre l’artiste en costume mythologique de David, héros de l’Ancien Testament, également considéré comme poète et chanteur24. Le visage de trois quarts face, relevé en signe d’aspiration et de détermination, les yeux tournés avec profondeur vers le spectateur et la bouche exprimant une tristesse toute emprunte d’austérité, incarne pleinement, sous le signe englobant de la mélancolie et dans la contemporanéité spatialisante, la renonciation processuelle de l’affective immanente qui fait s’enchaîner l’aspiration à l’absolu, la détermination relativisatrice de l’action et l’accomplissement ultimement relativisateur. C’est au sein de cette même incarnation de la vie immanente que le tableau s’annonce ainsi, sur le mode allégorique, comme le précurseur de la conscience de soi propre aux artiste modernes. C’est le Portrait d’une vieille Femme dite la Vecchia (Venise, Galleria dell’Academia, vers 1510) qui, en tant qu’allégorie de la vieillesse, incarne de la manière la plus auto-réflexive, l’élément essentiel du portrait comme monstration sublimée du caractère éphémère de la vie, à savoir son élément ousiologique corrélatif comme ouverture de l’art au naturel et comme ouverture de la peinture à l’intériorité renonciatrice. Présentée de trois quarts face à mi-corps derrière un appui, ce qui, conformément à la tradition vénitienne, permet de considérer l’œuvre comme le portrait d’une personne bien vivante, la vieille femme défie du regard le spectateur et, la bouche mi-ouverte, fait un geste de la main pour se désigner elle-même et met en garde contre la destruction du temps en semblant prononcer les mots inscrits sur un phylactère : col tempo (avec le temps)25. Le caractère allégorique de l’œuvre est d’autant plus évident qu’elle a manifestement servi de couvercle peint à un portrait de jeune homme, ce qui permet au peintre d’établir une relation explicite entre la jeunesse et la vieillesse.
Le caractère éphémère de la vie et son essence renonciatrice s’incarnent encore parfaitement dans le Portrait d’un jeune Homme devant un Rideau blanc (Vienne, Kunsthistorisches Museum, vers 1508) de Lotto. Nous savons en effet que le modèle, le chanoine trévisan Broccardo Malchiostro, venait, juste avant la réalisation de l’œuvre, d’échapper à un attentat. La renonciation se trouve ainsi incarnée à l’occasion de cette œuvre, non pas dans le personnage lui-même, mais, de manière allégorique, dans le mouvement du rideau blanc qui, derrière lui, ouvre sur une petite lampe à huile, laquelle, dans le coin supérieur droit, semble rappeler le caractère imprévisible du destin qui menace. Dans le traitement du visage lui-même, la perspicacité minutieusement réaliste et l’absence totale d’idéalisation incarnent parfaitement, au sein même de l’ouverture de la peinture à la renonciation affective, la peinture elle-même comme ouverture de l’art au naturel.
L’œuvre portraiturale du Titien, toujours au XVIe sicle, prend une part pleine de sens et d’originalité à l’essence ousiologique dont il s’agit ici comme ouverture de l’art au naturel et ouverture de la peinture à l’intériorité renonciatrice. Il faut d’abord citer l’Autoportrait (Berlin, Staatliche Museen Preussischer Kulturbesitz, Gemäldegalerie, vers 1550) dans lequel le peintre, figuré à mi-corps et de trois quarts, séparé du spectateur par une table disposée parallèlement au tableau, pose devant un fond indéterminé, portant à la fois un bonnet d’intérieur et une tunique de fourrure qui donnent une atmosphère intime à la scène et une chaîne en or à quatre rangs qui rappelle le caractère officiel du tableau en signalant le titre de chevalier attribué à l’artiste par Charles Quint. L’extériorité naturelle s’y incarne notamment par les rehauts de blancs qui, dans les yeux et les ongles de la main droite, soulignent à la fois la spiritualité du regard et le fait même que cette spiritualité, étant en elle-même irréductible à l’intériorité affective, s’exprime, notamment à travers les ongles, comme pure extériorité dans son incarnation ultime. L’intériorité affective à laquelle ouvre cette même extériorité naturelle s’incarne quant à elle d’une part comme aspiration dans la légère torsion de la tête qui donne à l’artiste une attitude inspirée. L’intériorité s’incarne d’autre part comme renonciation dans l’inachèvement des manches et des mains, le procédé du non finito exprimant ici le dilemme fondamental de l’autoportrait, à savoir l’impossibilité pour le peintre de disposer de la distance nécessaire pour représenter de manière achevée les mains qui lui servent justement à réaliser la représentation. C’est ainsi que le renoncement forcé à la distance visuelle crée une nouvelle distance renonciatrice délibérée qui, au sein même de ce qui est pourtant l’accomplissement grandiose de l’œuvre ou du portrait, incarne la relativisation ou l’extériorisation renonciatrice, absolument nécessaire et ousiologiquement constitutive, de la vie immanente.
Il faut également citer le très beau et très subtil portrait de Ranucio Farnèse (Washington, National Gallery of Art, Samuel H. Kress Collection, 1542). Le riche costume légèrement trop grand, qui est la tenue d’apparat de l’ordre de Malte et qui, orné d’une protubérante braguette, est porté par un jeune et beau garçon de douze ans, est la figuration ironique des intrigues de la famille Farnèse, l’aîné Alexandre, ayant en vain tenté, parce qu’il n’était pas parvenu à accéder au trône papal, d’empêcher son frère d’accéder à la dignité de cardinal. À travers cette extériorité ironique du costume ainsi qu’à travers l’extériorité naturelle de la grande beauté physique du jeune garçon, c’est pourtant le profond et sage détachement renonciateur de l’intériorité affective qui, semblant se défier des honneurs, transparaît et ne cesse d’irradier du portrait. Il faut encore citer le Portrait de l’Archevêque Filippo Archinto (Philadelphie, Philadelphia Museum of Art, 1559). Si le rideau transparent, qui voile la moitié du visage et de la silhouette du prélat milanais, symbolise la mort de ce dernier pendant l’exécution du portrait, il incarne plus profondément encore l’élément renonciateur et relativisateur qui co-constitue, avec l’énergie volontaire, laquelle, conjointement à l’air courroucé, transparaît sur le visage à travers le rideau, la vie immanente elle-même.
Il faut enfin citer l’étrange tableau intitulé Allégorie de la Prudence (Londres, National Gallery, 1566). Il s’agit d’une œuvre emblématique, la seule du Titien, qui illustre une maxime indiquée directement par une inscription latine : Ex praeterito/praesens prudenter agit/ni futuru actionem deturpet (« Instruit par le passé, le présent agit avec prudence de peur que le futur ne gâche son action »). La disposition des mots les met en connexion avec une double triade de têtes humaines et animales. Le mot praeterito est en rapport avec la tête d’un vieillard vu de profil, tourné vers la gauche et qui surmonte une tête de loup. Le mot praesens est en rapport avec le visage d’un homme mûr de face et qui surmonte une tête de lion. Le mot futuru est en rapport avec le visage d’un adolescent imberbe, de profil, tourné vers la droite et qui surmonte une tête de chien. Bien que l’œuvre reste d’abord un portrait et relève pour cela parfaitement de l’ouverture à un premier degré de l’art au naturel et de l’ouverture, à un second degré, de la peinture à l’intériorité, la portée explicitement allégorique de l’œuvre lui donne plus précisément le statut ousiologique d’une ouverture à trois degrés de cette même dernière ouverture à la pensée26. La génialité de ce portrait triadique réside plus profondément dans le fait qu’il incarne, à travers la triade temporelle du passé, du présent et du futur, la triade ousiologico-égologique de l’aspiration, de l’action et de l’accomplissement, l’élément renonciateur se trouvant quant à lui incarné par la différence de traitement entre les deux têtes frontales d’une part et les quatre autres têtes vues de profil d’autre part, les premières se manifestant dans une plénitude de réalité palpable et les secondes ayant tendance à s’évanouir dans une sorte de vague flou immatériel. Par-delà la figuration de la différence ontologique entre l’effectivité du présent actuel et l’irréalité de ce qui n’est plus et de ce qui n’est pas encore, c’est la relativisation processuelle de la renonciation immanente qui s’incarne essentiellement ainsi27.
Parmi les portraits qui, au XVIIe siècle, incarnent de la manière la plus géniale et la plus marquante la double ouverture de l’art au naturel et de la peinture à l’intériorité renonciatrice, il faut d’abord citer l’œuvre dont on a mainte fois souligné la valeur inaugurale, à savoir l’Autoportrait sur Chevalet (Saint-Pétersbourg, Ermitage, vers 1604) d’Annibale Carrache. Le tableau représente non pas l’autoportrait lui-même mais un tableau qui, posé sur un chevalet, représente un autoportrait en buste de trois quarts, le regard éminemment mélancolique. À travers la pure extériorité naturelle de l’œuvre picturale dénoncée comme telle, l’élément renonciateur interne auquel la peinture ouvre, conformément au statut ousiologique dont il s’agit pleinement ici, se trouve incarné de manière géniale, à plusieurs niveaux. Le premier niveau est d’abord celui du sentiment d’absence qui s’impose d’emblée au premier regard. Ce sont la palette fixée sur le chevalet, l’abandon du chevalet et le regard du chien, lequel, tourné vers le hors-champ, semble chercher son maître, qui créent ce sentiment d’absence renonciatrice, au sein même de l’œuvre, dont on ne sait si elle est interrompue ou achevée. Le second niveau est ensuite celui de la statue qui, dans une forme vague et presque chimérique, se dessine dans le fond du tableau, lequel est lui-même éclairé par l’ouverture d’une sorte de fenêtre. C’est l’évanouissement et l’incertitude des formes fantomatiques de ce fond presque impressionniste qui, ne faisant d’ailleurs rien d’autre que répondre en écho et en le renforçant, au sentiment d’absence, incarne l’élément renonciateur interne comme disparition énigmatique. Le troisième niveau est celui de la mélancolie du portrait, laquelle, au sein même d’une présence accomplissante très forte qui n’apparaît pleinement qu’au second regard, produit une sorte de tristesse distanciatrice et renonciatrice. Le quatrième niveau est celui de la dénonciation picturale de l’illusion picturale elle-même grâce au symbole du chien, lequel figure non seulement la fidélité mais aussi le lieu commun antique de l’animal abusé par la peinture et qui aboie contre l’image fidèle de celui-ci. Or, si dans un dessin préparatoire conservé au château de Windsor, le chien paraît victime de l’illusion, dans le tableau achevé, il regarde hors-champ et, cherchant des yeux son maître absent, n’est plus victime de l’illusion. Il s’agit là d’un élément éminemment ousiologique et renonciateur puisque la dénonciation de l’illusion est à la fois un accomplissement de celle-ci et sa mise à distance relativisatrice. Le cinquième et dernier niveau d’incarnation de la renonciation est celui de la genèse progressive et significative de l’œuvre qui, pouvant être remarquée par un regard avisé aidé d’un éclairage adéquat, est corroborée par les analyses aux rayons X. Cette analyse montre que, sous la surface du tableau se trouve une couche antérieure de peinture qui représentait un portrait occupant la totalité du champ pictural, les yeux, le nez et la barbe pouvant être distingués en filigrane à côté de la fenêtre et à l’œil nu. C’est l’accomplissement renonciateur et évanouissant d’un portrait à travers l’accomplissement ou l’inachèvement d’un portrait abandonné, lequel, portrait dans le tableau, se substitue au premier, qui donne, de manière suprême et avec une génialité inouïe, toute sa portée d’incarnation ousiologico-esthétique à cette œuvre. La richesse du tableau est d’ailleurs telle que, par-delà l’ouverture de l’art au naturel et l’ouverture de la peinture à l’intériorité renonciatrice, ce sont à la fois une ouverture à trois degrés à l’art lui-même d’une part et l’ouverture à quatre degrés à la pensée d’autre part qui accomplit pleinement ce statut ousiologique de l’œuvre28.
Toujours au XVIIe siècle, il faut incontestablement citer, parmi les innombrables portraits et autoportraits de Rembrandt, l’Autoportrait (Amsterdam, Rijksmuseum, vers 1628) figurant, sur un petit panneau, le peintre encore jeune, où l’ombre enveloppant le visage, la simple suggestion de la physionomie, le dépouillement extrême de la représentation du peintre placé devant un mur neutre enduit de chaux et la difficile identification de la tunique sombre incarnent à merveille la renonciation affective interne transparaissant à travers une extériorité naturelle presque occultée. L’essence accomplissante s’incarne quant à elle, d’une manière géniale et dans sa contemporanéité paradoxale et ousiologique avec l’essence renonciatrice elle-même, dans l’alliance inouïe entre la prédominance des yeux qui percent malgré leur obscurité d’une part et la lumière qui vient superbement éclairer la joue droite de l’artiste d’autre part29. Il faut également citer l’Autoportrait avec un Butor mort (Dresde, Gemäldegalerie, Alte Meister, 1639) qui a la singularité insolite de montrer l’artiste dans l’ombre du second plan, portant à la main un butor, lequel figure au premier plan, et portant sur la tête, de façon incongrue, un chapeau de velours orné d’une plume. Si l’ouverture de la peinture à l’intériorité renonciatrice s’incarne ici dans le retrait obscur de l’artiste, le premier plan, lequel est une véritable nature morte, relève non seulement de l’ouverture au premier degré de l’art au naturel mais d’une réouverture plus manifeste et au troisième degré à ce même naturel.
Il faut encore citer le beau portrait de Nicolas Ruts (New York, Frick Collection, 1631), un riche négociant amstellodamois, lequel, vêtu richement de fourrures et tenant un papier dans la main gauche, regarde le spectateur droit dans les yeux. À travers une extériorité naturelle où le fond, en subtil dégradé de nuances, donne l’impression que le modèle sort de l’ombre et où les égratignures opérées par le bout du pinceau donnent un relief étonnant à la moustache, transparaît une intériorité confiante mais déterminée, toute marquée d’abandon renonciateur et tranquille. Le style de Rembrandt, jouant de manière géniale et inouïe avec les ombres et la lumière, est particulièrement apte à exprimer la diffusion irradiante de l’intériorité à travers une extériorité naturelle qui paraît évanouissante tout en étant éminemment et ostensiblement présente. C’est ainsi que, si, dans un portrait comme celui de Jacob de Gheyn III (Londres, Dulwich Picture Gallery, 1632), un peintre et graveur, c’est l’intériorité, comme extrême impression d’intimité et de proximité, qui l’emporte, l’élément renonciateur n’étant plus alors en creux que dans le renoncement à toute forme de complexité grandiloquente, dans un portrait comme celui, fort célèbre, de la Femme de quatre-vingt-trois ans (Londres, National Gallery, 1634), c’est au contraire, à travers l’art superbement maîtrisé du demi-ton, l’extériorité naturelle qui domine, par la subtilité des nuances et de la texture et par la réflexion multiple de la lumière sur les rides du visage et l’éclat de la coiffe. Dans ce dernier tableau, l’élément renonciateur s’incarne à la fois dans la forme, par une grande retenue du traitement, et dans le contenu, par l’affaissement expressif du visage où, à travers les yeux baissée et une vague moue des lèvres, percent une sorte de tristesse et un certain malheur. Il faut enfin citer le beau portrait de Jan Six (Amsterdam, fondation Six, 1654) où le visage légèrement penché du personnage, un poète et écrivain, donne l’impression d’un abandon renonciateur relevant de la plus profonde intimité et où cette affectivité incarnée, surgie de la plus radicale obscurité, diffuse à travers une extériorité naturelle rendue d’une façon tout à fait originale, c’est-à-dire à travers une liberté de traitement du drapé et des mains qui, faisant s’évanouir les formes d’une manière qui incarne à son tour l’élément renonciateur, semble suggérer le mouvement30.
Dans l’Autoportrait (Paris, musée du Louvre, 1650) de Nicolas Poussin, tableau qui est le pendant d’un autre Autoportrait (Berlin, Staatliche Museen Preussischer Kulturbesitz, Gemäldegalerie, 1649), l’ouverture de la peinture à la renonciation interne s’incarne de manière notamment symbolique si bien que le tableau revêt par là-même le statut ousiologique, par-delà l’ouverture de l’art au naturel et de la peinture à l’affectivité renonciatrice, d’une ouverture au troisième degré à la pensée. L’élément renonciateur s’incarne cependant à différents niveaux et notamment au niveau biographique de l’élaboration de l’œuvre. Voulant répondre à la demande de deux amis, Paul Fréart de Chantelou et Jean Pointel, ses deux principaux mécènes, lesquels le prièrent de leur faire parvenir à chacun un portrait de lui-même, Poussin finit par renoncer à confier son portrait aux peintres incompétents de Rome, la ville où il vivait alors, et se résigna à les réaliser lui-même, alors même qu’il n’en avait pas peints depuis vingt-huit ans. L’élément renonciateur biographique concerne d’autre part un choix, à savoir le fait que, entre les deux œuvres, c’est la plus tardive et selon lui la meilleure, à savoir celle de Paris, que l’artiste adresse à Chantelou, celui des deux mécènes à qui allait manifestement sa préférence. L’élément renonciateur biographique concerne enfin le renoncement, dès le premier tableau de Berlin, à la représentation d’un événement ou d’un affect particulier, c’est-à-dire le choix du rittratto semplice ou portrait simple, lequel, tel que Giulio Mancini le définissait au XVIIe, ne visait exclusivement qu’à la ressemblance, contre le rittrato d’ell’attione ou portrait d’action, lequel visait à pouvoir se développer dans une ekphrasis, à savoir dans un discours explicatif déployé dans le temps et non dans une simple analyse descriptive formelle31. C’est ainsi que, dans le tableau de Berlin, le peintre apparaît en demi-figure dans une pose conventionnelle et purement contemplative, le buste de profil, la tête légèrement inclinée et tournée vers le spectateur. Portant un ample vêtement sombre qui lui donne un aspect sculptural, ses deux mains étant croisées, la droite s’appuyant sur un livre relié et la gauche tenant un crayon, Poussin se tient devant le bas-relief d’un tombeau antique.
Dans le tableau de Paris, lequel participe au genre du tableau d’amitié qui se développera plus tard à l’époque romantique et qui représentera les artistes en compagnie de leur commanditaire, l’élément renonciateur s’incarne surtout ici, avec une grande originalité, dans l’absence de l’ami auquel le tableau est adressé et dont l’existence lointaine n’est que symboliquement suggérée par toute une série de signes qui sont à interpréter. L’élément affectif interne est d’abord incarné, par opposition au tableau de Berlin, lequel témoigne d’une certaine monumentalité, dans l’atmosphère intime qui se dégage du tableau, le peintre étant assis le buste de profil et tournant un visage presque frontal vers le spectateur. Le premier élément symbolique évoquant l’absence lointaine de l’ami et incarnant l’élément affectif renonciateur, c’est la bague qui orne l’auriculaire droit et dont le diamant pyramidal symbolise non seulement la lumière et la couleur ainsi que la définition albertienne de l’image peinte comme intersection de la pyramide visuelle, mais aussi, conformément à la tradition stoïcienne, les vertus amicales de constance, de fidélité et de fermeté volontaire. Le second élément symbolique évoquant l’absence renonciatrice et distante de l’ami, ce sont les différents tableaux qui, derrière l’artiste, figurent de dos et sur le premier desquels se reflète l’ombre de l’artiste, idée qui évoque par la même occasion l’origine de la peinture dans la projection et la reproduction de l’ombre d’un être aimé et destiné à l’absence. Le troisième élément symbolique de l’absence affective renonciatrice se trouve dans l’une des toiles qui, placée à l’endroit derrière une autre à l’envers, montre le détail de sa composition. Il s’agit, devant une bande de ciel bleu, laquelle est située exactement sur la ligne des yeux de l’artiste, d’un paysage sur lequel se détache une femme couronnée d’un diadème, deux bras d’un homme dissimulé par le hors-champ s’apprêtant manifestement à enlacer la figure. Le diadème orné d’un œil désignant cette figure comme une allégorie de la perspective picturale, il y a là un élément important qui, avec la référence à l’origine de la peinture, fait de l’œuvre, par-delà l’ouverture à trois degrés à la pensée, une ouverture à quatre degré à l’art lui-même. Quant aux bras prêts à enlacer, l’homme qui les tend étant absent du cadre, ils symbolisent bien sûr, par delà l’amour du mécène pour l’art, l’amitié de l’ami absent. Nous voyons ainsi que nous avons affaire ici à une œuvre éminemment géniale dont la richesse ousiologico-esthétique est inouïe.
Au XVIIIe siècle, trois chefs d’œuvres majeurs de portraits se distinguent qui ont chacun exactement le même statut ousiologique, par-delà l’ouverture de l’art au naturel et de la peinture à l’affectivité renonciatrice, d’une ouverture au troisième degré à l’art. Il s’agit premièrement du Pierrot ou du Gilles (Paris, musée du Louvre, 1718-1720) de Jean-Antoine Watteau. Le tableau semble certes au premier abord évoquer plus un rôle qu’un portrait. Le personnage, accompagné à l’arrière-plan par les membres d’une troupe de théâtre et d’un âne et représenté debout en vue purement frontale, portant un costume de satin blanc aux manches trop longues et aux pantalons trop courts, des souliers à rubans et un chapeau qui enveloppe sa tête comme une auréole, possède en effet tous les attributs du héros tragicomique. Il s’agit pourtant d’un authentique portrait, celui du mime célèbre Belloni, voire, comme l’ont soutenu certains, d’un autoportrait. C’est ainsi qu’à travers l’extériorité d’une pose apparemment rigide d’un artiste qui vient se présenter au public, lors de la parade précédant le spectacle, transparaît la dualité paradoxale et éminemment ousiologique d’une intériorité aux prises à la fois à la renonciation relativisatrice et à la joie accomplissante. Tous ces éléments d’incarnation symbolisent sans doute, au sein d’une certaine noblesse et d’une certaine grandeur héroïque du caractère, le sentiment résigné de l’artiste raillé et exclu de la société32. L’ouverture au troisième degré à l’art aurait ainsi sa justification dans l’incarnation de la condition spécifique de l’artiste au sein de la société humaine.
Il s’agit deuxièmement de l’émouvant Autoportrait aux Bésicles (Paris, musée du Louvre, cabinet des dessins, 1771) de Chardin. À travers l’extériorité naturelle d’un visage vieillissant, à moitié plongé dans une ombre pleine de sens et le regard dirigé vers le miroir, par dessus des bésicles qui, signe de la maladie d’yeux du peintre, laquelle l’a contraint à abandonner la peinture à l’huile pour le pastel, ne serviront que pour fixer le trait sur la feuille, c’est la vie de l’intériorité renonciatrice qui irradie et qui, outrepassant la nature hostile et relativisatrice, persiste à agir et à peindre la nature elle-même. L’ouverture à trois degrés à l’art, par-delà l’ouverture de l’art au naturel et de la peinture à l’affectivité renonciatrice, n’est nulle part ailleurs que dans cette incarnation de l’opiniâtre action créatrice qui continue inlassablement de recréer la nature en peinture malgré l’obstacle que cette même nature oppose à cette même énergie picturale.
Il s’agit troisièmement enfin du bel et célèbre portrait de Goethe dans la Campagne romaine (Francfort, Städelsches Kunstinstitut, 1787) de Johan Heinrich Wilhelm Tischbein. À travers une extériorité corporelle et naturelle dont l’allure est théâtralement transmuée par l’imitation artificielle et artistique d’un dieu-fleuve antique allongé sur les ruines d’un obélisque égyptien, à côté d’un bas-relief grec, c’est l’intériorité renonciatrice d’une intériorité immanente qui irradie. Celle-ci incarne, dans la contemporanéité spatiale de l’œuvre picturale, les trois essences de l’intériorité affective, à savoir l’aspiration comme recherche de l’inspiration dans un environnement classique, l’action comme détermination créatrice composant avec la tradition et l’accomplissement renonciateur et relativisateur d’une âme étonnée par le caractère éphémère des choses de la nature et des choses humaines. L’ouverture à trois degrés à l’art, par-delà les ouvertures de l’art au naturel et de la peinture à l’affectivité interne renonciatrice, s’incarne ici dans les différents éléments d’architecture antique qui, comme autant de références à la conception de l’antiquité défendue par Winsckelmann, figurent les trois grands foyers de la culture ancienne, à savoir l’Égypte par l’obélisque, la Grèce par le bas-relief, lequel, illustrant une scène d’Iphigénie, se réfère à un tableau contemporain de Benjamin West et à la tragédie de Goethe lui-même, et Rome par le chapiteau composite situé sur le côté.
L’art du portrait est traversé, au XIXe siècle, par une multitude de tendances diverses voire contradictoires, allant à la fois vers une subjectivisation de l’œuvre se détournant de la ressemblance comme de l’idéalisation et vers une pure extériorisation très académique soit de pure ressemblance soit de pure idéalisation idéologisante. Le portrait est ainsi tantôt un retour au portrait officiel de propagande, notamment au service de Napoléon en France, tantôt un développement hypertrophique du portrait bourgeois, permettant à cette nouvelle classe de manifester sa nouvelle situation dominante, tantôt une découverte de l’introspection romantique hypertrophiant la subjectivité du portraituré comme celle de l’artiste, tantôt enfin un véritable évanouissement progressif de la subjectivité du portraituré lui-même. Dans tous ces différents aspects et même si c’est de manières fort irréductibles, le portrait ne cesse d’incarner son essence propre comme ouverture de l’art au naturel et ouverture de la peinture à l’affectivité comme renonciation.
Il faut d’abord citer Jacques-Louis David, lequel, malgré un certain académisme idéalisateur de propagande, crée des œuvres de portraits pleines à la fois de sensibilité, de grandeur et de puissance. C’est ainsi que, dans le beau et célèbre portrait de Napoléon passant le Col du Grand-Saint-Bernard (Malmaison, Musée national du château, 1801) transparaît, à travers une extériorité naturelle transmuée par un traitement significativement baroque, insistant sur l’impétuosité du cheval et le décor grandiose et spectaculaire des Alpes, la triade affective et processuelle de l’aspiration comme aspiration à la gloire, la main nue du cavalier montrant le but à atteindre, de l’action fougueuse engendrant la victoire et de l’accomplissement glorieux, lequel est annoncé par les noms d’Hannibal, de Charlemagne et de Bonaparte, inscrits sur des pierres en bas à gauche du tableau. Si, par-delà l’ouverture de l’art au naturel et de la peinture à l’intériorité, l’ouverture à trois degrés à l’histoire est ici évidente, au point même que l’on situe parfois l’œuvre aux confins transgressifs du portrait et de la peinture d’histoire, l’élément renonciateur est ici plus discret et ne s’incarne guère que dans l’idéalisation du visage, l’artiste ramenant les traits personnels à une typologie générale et le Premier Consul ayant par ailleurs refusé de poser en prétextant que le véritable portrait transcende la vulgaire ressemblance vers l’expression physionomique d’un caractère. Dans son Marat assassiné (Bruxelles, musées des beaux Arts, 1793) le peintre inaugure le genre du portrait mémorial, une ouverture au troisième degré à l’histoire allant ici aussi de soi. La baignoire de Marat étant transfigurée en sarcophage, le défunt est présenté comme un Christ de Pietà, les bras ballants et la tête en arrière, des citations de la Pietà de Michel-Ange à Saint-Pierre de Rome et de la Mise au tombeau du Christ du Caravage, au Vatican, étant ici évidentes. Ce qui s’incarne ainsi, et notamment à travers la grande austérité formelle de l’œuvre, c’est, dans son contenu même, l’élément renonciateur de la vie immanente, dans l’unité paradoxale et éminemment ousiologique de l’apothéose christique et du sacrifice de soi.
Il faut ensuite citer une série de portraits qui, illustrant de manière diverse les différentes tendances du XIXe siècle, incarnent chacun de manière éminente, originale et principalement formelle, l’élément renonciateur fondamental auquel ouvre la peinture dans le statut ousiologico-pictural dont il s’agit pleinement ici. Dans l’Autoportrait au Chevalet (Hambourg, Hamburger Kunsthalle, vers 1830) de Victor Emil Janssen, membre du cercle des nazaréens, on voit l’artiste torse nu, tournant le visage vers le spectateur, debout devant un chevalet dont seul un morceau est indiqué, la chemise nouée sur les hanches et l’on voit, au premier plan, des couleurs et des fleurs et, à l’arrière plan, un lit. L’élément renonciateur, incarné d’une manière purement formelle, est à la fois dans le presque hors-champ du chevalet, dans l’analogie christique, le ventre en avant et le dos rond évoquant, comme on l’a dit, le Christ de Dürer, ainsi que dans le renoncement de l’œuvre au genre exclusif du portrait, de nombreux autres genres y étant présents, à savoir le nu, l’étude de vêtement, la nature morte, la peinture d’intérieur voire la peinture religieuse. C’est ainsi que le tableau relève, par-delà l’ouverture de l’art au naturel et de la peinture à l’intériorité renonciatrice, d’une ouverture à trois degrés au naturel, à savoir à la matière, à la vie et à l’esprit, ainsi que d’une ouverture à quatre degrés à l’art lui-même.
Dans le portrait de Frederic Sodring (Copenhague, Den Hirschsprungske Samling, 1832) de Christen Schjellerup Kobke, véritable programme de la peinture romantique, on voit une partie de l’atelier et le peintre qui, tout en travaillant, se tourne tranquillement vers le spectateur, la palette et le pinceau dans les mains, on voit des dessins ornant une porte, des vedute romaines et des paysage à la manière néerlandaise. On voit également, derrière le peintre, une plante, une brosse, un bocal et quelques autres ustensiles formant sur une table une nature morte et surtout, au-dessus de la table, au centre du tableau, dans la partie supérieure et coupé par le haut de la toile, un miroir ovale suspendu où se reflète une partie du chevalet représentant un paysage en chantier. L’élément renonciateur est ici formellement incarné par la confrontation paradoxale, à la fois éminemment ousiologique et éminemment romantique, entre la distance réflexive créée par le miroir et la proximité intime de la scène, entre l’extériorité ouvrant sur la réflexion et l’infini et l’intériorité enfermant dans la subjectivité et l’affectivité. L’ouverture au troisième degré à l’art est ici particulièrement évidente. Dans le beau portrait de Nanna (Cologne, Wallraf-Richartz Museum, 1861) d’Anselm Feuerbach, on voit Anna Risi, la femme d’un cordonnier romain, qui se découpe très nettement de profil, resserrant sa cape rouge sur sa poitrine comme pour se protéger. L’élément renonciateur est ici formellement incarné par la conjonction paradoxale, là aussi à la fois pleinement romantique et ousiologique, entre la proximité réaliste du modèle, qui appartient à une classe sociale en général jugée peu digne d’être portraiturée, et la distance insurmontable de l’idéalisation, distance crée à la fois par la conception rigoureusement classique du personnage, lequel devient le symbole aristocratique de la beauté inaccessible, par le point de vue en légère contre-plongée et par le regard de la jeune femme qui ne cherche en aucune manière à établir le moindre contact avec le spectateur.
Il faut également citer une série de portraits qui, illustrant de manière tout aussi diverse les différentes tendances du XIXe siècle, incarnent chacun de manière éminente et originale mais cette fois dans une harmonie parfaite entre la forme et le contenu, l’élément renonciateur fondamental auquel ouvre la peinture dans le statut ousiologico-pictural dont il s’agit pleinement ici. Dans le beau portrait de Madame Duvauçay (Chantilly, musée Condé, 1807) de Jean-Auguste Dominique Ingres, l’élément renonciateur est dans la nouvelle conjonction paradoxale entre, au niveau du contenu d’une part, la distance froide et renonciatrice créée par le regard fixe et la proximité intime suscitée par la douceur délicate du sourire, lui-même plein d’abandon renonciateur. Il est aussi d’autre part dans la conjonction, au niveau formel, entre la raideur sobre, frontale et distante de la pose assise et la douceur intime des courbes et des obliques qui se répondent dans la forme du visage, dans l’arrondi du fauteuil et dans la pente de l’épaule33.
Dans l’étonnant portrait de Niccolò Paganini à son Violon (Washington D.C., Philips Collection, 1832) d’Eugène Delacroix, l’élément renonciateur s’incarne à la fois, au niveau du contenu interne mélancolique, dans la bouche fermée, aux commissures tombantes, dans les yeux fermés et, au niveau de la forme extérieure, dans la silhouette disloquée et évanouissante du musicien qui incarne, de manière toute subjectivisante et intériorisante, laquelle transgresse les exigences classiques de la ressemblance, la vibration électrisante de la musique34. L’ouverture à trois degrés à l’art va bien sûr ici de soi et prend une dimension particulièrement élevée et émouvante. Dans le beau Portrait de Louis Auguste Schwiter (Londres, National Gallery, 1826-1830) du même Delacroix, l’élément renonciateur est à la fois, au niveau du contenu interne mélancolique, dans la bouche fermée et le regard austère et frontal et, au niveau de la forme extérieure, dans l’étrangeté distanciatrice d’un corps extrêmement fin, mince et aristocratique, lequel figure sur un arrière plan de paysage et de ciel éminemment romantique et intériorisé. Dans le beau portrait en buste de face de Léon Riesener (Paris, musée du Louvre, 1835), toujours de Delacroix, l’élément renonciateur est à la fois, au niveau du contenu interne mélancolique, dans la bouche fermée, aux commissures légèrement tombantes, et dans le regard à la fois éminemment sérieux et regardant au loin dans le hors-champ, et, au niveau de la forme externe, dans la couleur sombre à la fois du vêtement et du fond indéterminé. Dans un tel tableau, comme d’ailleurs dans les autres, il y a une rencontre harmonieuse inouïe entre l’intériorité mélancoliquement renonciatrice de l’artiste et celle du modèle, l’intériorisation formelle de l’extériorité étant le parfait corrélat de l’intériorité extérieurement exprimée35. C’est ici dans cette harmonie suprême et parfaitement romantique entre l’intériorisation de l’extériorité et l’extériorisation de l’intériorité que s’incarne pleinement l’ouverture de l’art comme intériorité ultimement incarnée au naturel comme extériorité ultime ainsi que l’ouverture de cette même ouverture à savoir de la peinture à l’intériorité renonciatrice elle-même.
Dans le terrible et émouvant portrait de Camille Monet sur son Lit de Mort (Paris, musée d’Orsay, 1879) de Claude Monet, la défunte est représentée à mi-corps et cadrée en plongée depuis le pied du lit sur lequel elle repose, la tête enveloppée d’un foulard et la bouche entrouverte, un bouquet de fleurs étant posé sur sa poitrine. L’élément renonciateur s’incarne ici d’une manière génialement inouïe dans l’harmonie parfaite et suprême entre le contenu interne et thématique de la mort ou de la vie évanouissante et la facture formelle externe de l’impressionnisme commençant qui montre l’évanouissement des formes dans une profusion de touches colorées, laquelle profusion évoque la vision subjective originelle dépouillée de toute détermination conceptuelle, objective et culturelle. Il faut même voir un élément d’incarnation esthétique dans le paradoxe, éminemment ousiologique et qui ne crée aucune contradiction entre la forme et le contenu mais au contraire renforce leur identité, entre le caractère évanescent de la vie évoqué et la vitalité énergique du trait de pinceau qui, en mailles claires et pleine de vigueur, recouvrent la toile. Ce paradoxe est, au niveau du contenu, celui de la vie elle-même comme mise à distance renonciatrice de soi par le creusement interne de la mort qui ne cesse de la constituer en son propre sein. Il est corrélativement, au niveau de la forme, laquelle est par là-même parfaitement adéquate au contenu, celui de la création picturale impressionniste comme vitalité colorée dans le renoncement aux circonscriptions figuratives.
Il faut enfin citer une série de portraits qui, illustrant de manière également diverse certaines tendances du XIXe siècle, incarnent chacun de manière éminente et originale, dans une harmonie certes persistante entre la forme et le contenu mais où l’importance du contenu devient prépondérante, l’élément renonciateur fondamental auquel ouvre la peinture dans le statut ousiologico-pictural dont il s’agit pleinement ici. Dans le saisissant Portrait d’Alexander Michelis (Bâle, Öffentliche Kunstsammlung, Kunstmuseum, 1846) d’Arnold Böcklin, on voit le modèle représenté en buste et en cadrage serré, la poitrine parallèle au plan du tableau contrairement aux épaules et à la tête, cette dernière, montrant un profil de trois quarts, étant légèrement inclinée vers l’intérieur et les yeux étant baissés. L’élément renonciateur est d’abord dans le contenu, à savoir dans l’expression du visage qui, par l’inclinaison de la tête et les yeux baissés, crée, malgré l’apparente proximité, un sentiment de distance, de retranchement intérieur et de grande profondeur affective. Il est ensuite, ensuite seulement, même si cela est en parfaite adéquation avec le contenu intérieur, dans l’extériorité formelle. Cet élément renonciateur s’incarne extérieurement et formellement d’une part dans le jeu d’ombres et de lumière qui modèle le visage en le détachant sur un fond neutre, l’éclairant légèrement par la gauche, un rayon de lumière claire caressant la partie du visage tournée vers le spectateur en laissant l’autre moitié dans l’ombre et un reflet sur le front suggérant une ride verticale qui accentue le sentiment de méditation intérieure. L’élément renonciateur s’incarne extérieurement et formellement d’autre part par le renoncement, fondamental chez Böcklin, au perfectionnement et à l’achèvement dans l’exploration des volumes plastiques et des qualités matérielles de la peau et du vêtement.
Dans le Portrait de Gottfried Keller (Zurich, Kunsthaus, dépôt de la fondation Gottfried Keller, 1889) du même Böcklin, on voit le modèle assis derrière une table, en buste de trois quarts, levant les yeux de sa lecture, austère, concentré et totalement détourné du spectateur, on voit aussi, à droite à côté de lui, un bouquet de fleurs dont les couleurs claires, appliquées d’un pinceau souple, occultent presque le fond. L’élément renonciateur s’incarne d’abord dans le contenu interne du visage, à travers son caractère massif et puissant qui, allié à son modelé argenté, lui confère une expression à la fois attentive et repliée sur soi dans l’extrême et profonde concentration. Ce même élément renonciateur s’incarne ensuite, toujours secondairement et toujours avec la même parfaite harmonie entre la forme et le contenu, dans l’extériorité formelle de la facture, à savoir d’une part dans l’alliance harmonieuse des couleurs à dominantes chaudes, du marron de la veste, du vert sombre de l’arrière-plan et du rouge de la nappe, laquelle est striée de bandes bleues, de manière à produire une atmosphère globale de présence forte, faite à la fois de discrétion et de distance. L’élément renonciateur s’incarne d’autre part, toujours du point de vue de la facture extérieure et formelle, dans l’inachèvement essentiel qui, dans sa pleine soumission au contenu même et dans son renoncement au perfectionnement artistique, constitue lui-même pleinement l’intensité affective de la forte présence paradoxale, à savoir de la présence toute marquée de retranchement interne36. Dans les belles œuvres de Böcklin s’incarne ainsi pleinement le paradoxe ousiologico-égologique fondamental de la conjonction entre l’accomplissement vital et le renoncement à l’absolu. Dans le célèbre Autoportrait avec la Mort jouant du Violon (Berlin, Staatliche Museen Preussischer Kulturbesitz, Nationalgalerie, 1872), toujours du même auteur, on voit le peintre méditatif qui, le pinceau et la palette à la main, a interrompu son travail et tend l’oreille pour écouter la mélodie jouée derrière lui par la Mort, laquelle a posé son archet sur la dernière corde de son violon, celle du sol. L’élément renonciateur est d’abord dans le contenu interne du visage qui, loin de manifester un quelconque effroi, écoute avec retranchement, recueillement et résignation, l’appel de la mort, comme si elle était paradoxalement source de vitalité inspiratrice. L’incarnation formelle extérieure de la mort dans la tête de mort a ici une pure valeur allégorique qui permet de constituer l’œuvre, par-delà l’ouverture à trois degrés à l’art, comme relevant d’une ouverture à quatre degré à la pensée.
Il y a trois autoportraits majeurs de la fin du XIXe siècle qui témoignent pleinement de l’incarnation de l’élément renonciateur au niveau privilégié du contenu interne thématique et à travers une extériorité formelle symbolique, cet élément renonciateur de contenu concernant, dans les trois œuvres, un même martyre social de l’artiste à portée quasi mystique et religieuse. Il s’agit premièrement de l’Autoportrait à l’Oreille coupée (Collection privée, 1889) de Vincent Van Gogh, deuxièmement du Portrait-charge de Paul Gauguin par lui-même ou du Portrait à l’Auréole (Washington D. C., National Gallery of Art, Chester Dale Collection, 1889) de Paul Gauguin et troisièmement de l’Autoportrait avec des Masques (Collection privée, 1899) de James Ensor. Dans l’autoportrait de Van Gogh, la manifestation ostentatoire de la blessure résultant de l’automutilation renonciatrice va de paire avec le renoncement à la présence de tout accessoire révélant son activité de peinture. Dans l’autoportrait de Gauguin, où la tête de l’artiste, séparée du corps et vue de trois quarts, a une expression renonciatrice et mélancolique, le contraste formel des couleurs entre le rouge et le jaune accompagne le contraste renonciateur de contenu thématique entre l’auréole qui couronne la tête et symbolise le salut et la présence de la pomme et du serpent qui symbolisent le péché. Dans l’autoportrait d’Ensor, le visage de l’artiste qui, au centre du tableau, a l’attitude d’un Rubens regardant par-dessus son épaule, et est entouré de masques de face, figure la droiture christique de l’art perdue mais à la fois déterminée et virilement résignée au milieu de l’hypocrisie sociale37. Dans ces trois œuvres, c’est un même statut ousiologique complexe qui s’exprime, l’élément symbolique annonçant une ouverture à trois degrés à la pensée, l’élément de martyr social annonçant une ouverture à quatre degrés à l’extériorité d’Autrui, l’élément de statut marginal de l’artiste annonçant une ouverture à cinq degré à l’art et l’élément de martyre mystique, religieux voir christique annonçant une ouverture à six degré à la sphère du naturel comme esprit.
Le portrait du XXe siècle se caractérise par un double processus inverse et complémentaire, déjà amorcé au XIXe, celui d’une subjectivisation de la forme, à savoir d’une abstraitisation intériorisante de l’extériorité d’une part, et celui d’une désubjectivisation du contenu, à savoir d’un évanouissement extériorisateur du visage et de son intériorité. Ce double processus inverse et complémentaire, s’orientant vers un échange mutuel de plus en plus imbricateur entre la forme et le contenu, à savoir entre l’extériorité et l’intériorité, révèle et fait monter au plein jour l’identité essentielle, qui était toujours déjà là dans toute l’histoire de la peinture, entre la forme extérieure et le contenu intérieur, cette identité essentielle revêtant ici la modalité spécifique et ousiologiquement propre à la peinture elle-même comme ouverture de l’art ou de l’intériorité incarnée au naturel ou à l’extériorité incarnée et comme ouverture au deuxième degré de la peinture elle-même à l’intériorité renonciatrice. Il est possible de citer un certain nombre d’exemples remarquables de la désintégration à la fois extériorisatrice et intériorisatrice du corps et du visage comme expression même d’une ouverture exacerbée de la peinture à l’intériorité comme renonciation.
Dans l’Autoportrait (Vienne, Graphische Sammlunge Albertina, 1910) d’Egon Schiele, où le corps de l’artiste, aux bras démesurés, au visage grimaçant et aux contorsions douloureuses, est entièrement entouré ou auréolé d’une silhouette blanche, une sorte de corps astral, éthéré et fantomatique, c’est exactement, dans une œuvre se situant entre le Jugendstil et l’expressionnisme, le processus renonciateur de désintégration, de désincarnation, de dématérialisation, de déconstruction, d’expiration ou de déconstruction du corps et du soi qui s’incarne. Dans le beau portrait de David-Henry Kahnweiler (Chicago, Art Institute of Chicago, 1910) de Pablo Picasso, s’incarne un moment émouvant du processus désintégrateur de la forme. En effet, alors même qu’a lieu le morcellement et l’éclatement de la forme en de multiples facettes aux teintes grises et brunes presque monochromes, ce qui est un authentique renoncement à la ressemblance et à l’identité personnelle du modèle, on reconnaît des éléments distinctifs faisant persister la figuration au sein même de son évanouissement, à savoir les mèches ondulées, les lèvres, les yeux, les mains croisées dans la partie inférieure de la toile ainsi que la nature morte située dans l’angle inférieur gauche. C’est ainsi que, au sein même de la persistance des principes traditionnels de la composition pyramidale comme la pose de trois quarts et l’accent mis sur le visage et les mains, composition qui peut rappeler par exemple celui de Louis-François Bertin (Paris, musée du Louvre, 1832) d’Ingres, a lieu le processus renonciateur propre au cubisme analytique. Il s’agit en effet de la fusion intériorisatrice et subjectivisante entre la forme et le fond et de l’abandon de la construction tri-ou-bidimensionnelle pour la représentation simultanée et, par-là extériorisatrice et objectivante, de plusieurs angles de vues. Il s’agit aussi du processus renonciateur propre au cubisme hermétique, à savoir de l’abandon définitif de toute homogénéité formelle38. Dans la Femme assise (Dora Maar) (Munich, Bayerische Staatsgemäldesammlungen, Staatsgalerie moderner Kunst, 1941), dans la Femme à l’Artichaut (Cologne, Museum Ludwig, 1941) ou dans le Buste de Femme au Chapeau (Paris, Musée Picasso, 1941) du même Picasso, où la pratique dissociative témoigne toujours du renoncement à la figuration claire mais au sein d’un certain retour à cette même figuration, les distorsions physiques et les rondeurs bi-morphiques, résultant de la volonté de représenter le modèle à la fois de face et de profil, font de la désintégration à la fois extériorisatrice et intériorisatrice du sujet un renoncement ultime au beau lui-même39.
Dans le portrait de Guillaume Apollinaire (Paris, Centre Georges-Pompidou, 1914) de Giorgio de Chirico, le processus de désintégration à la fois intériorisante et extériorisante prend, comme illustration de la perspective surréaliste et comme composition iconographique et allégorique très créatrice, une portée particulièrement originale. Au premier plan, on voit le moulage en plâtre d’un buste de dieu grec, le nez chaussé de bésicles noires, lesquelles symbolisent, à l’instar d’Homère et de Tirésias, la cécité physique du poète. En haut à l’arrière-plan, on voit le profil sombre et accusé du poète qui se détache sur un ciel vert, présentant un cercle blanc sur la tempe, une couture sur la manche et un clou rond sur l’épaule, sorte de prémonition magique de l’éclat d’obus que le poète recevra pendant la guerre à l’endroit même où le peintre a dessiné la cible. À droite, la toile est sectionnée par une poutre ornée de deux moules en forme de poisson et de coquille, lesquels font allusion à la mort et à Orphée, le poète-musicien visionnaire dont le mythe est lié à la mer par son attribut, la lyre, laquelle dérive du coquillage. À l’extrême droite enfin, on distingue une arcade qui, ouvrant sur le noir et répondant à l’ouverture anguleuse où apparaît la silhouette du poète, symbolise la nostalgie du peintre pour l’antiquité40. La transmutation du portrait en ombre reléguée à l’arrière plan, tout en étant une figure particulièrement originale de la désintégration, s’annonce corrélativement comme étant une réflexion sur l’absence, et celle-ci, comme condition transcendantale du portrait, est l’incarnation géniale de l’élément renonciateur immanent, l’ombre, le moulage en plâtre et les moules en forme de poisson et de coquille étant des formes négatives, dans la substitution, de la présence effective. Il va de soi que ce tableau, par son caractère allégorique, relève d’une ouverture ousiologique à trois degrés à la pensée et, par son contenu portraituré, d’une ouverture à quatre degré à l’art. Dans un des portraits d’Henri Michaux (New York, Museum of Modern Art, 1947) de Jean Dubuffet, où s’opposent l’illusoire tendance, dénoncée comme telle, à la ressemblance singulière, exprimée par des traits rudes et grossiers, et la tendance essentielle inverse à l’universel, où la déformation du visage ne laisse place qu’à des signes physionomiques relevant d’un archaïsme quasi infantile, l’élément renonciateur de désintégration s’incarne comme anti-portrait original, s’écartant autant de la représentation fidèle que de la représentation psychologisante et de la caricature.
Dans la série des Six beaux Portraits et quatre laids (Collection de l’artiste, 1987-1988) de Georg Baselitz, série de portraits anonymes de personnes sans nom aspirant à l’image d’elles-mêmes, l’élément renonciateur s’incarne triplement d’une part par ce même anonymat, d’autre part par le renversement des visages, et enfin par le traitement défiguratif, dans une pâte épaisse, de têtes aux couleurs stridentes, entourées d’un semis de points, aux cous massifs et aux bouches ouvertes comme dans un cri étouffé. Dans la série intitulée Barbara, Suzanne, Hanna et Martha (Collection de l’artiste, 1998) d’Imi Knoebel, l’élément renonciateur comme désintégration de la figuration atteint ici son comble puisque la pure abstraction a définitivement éliminé toute ressemblance possible avec un quelconque modèle et cela, même si chacun des quatre portraits, comme pur jeu rythmique de formes et de couleurs, tout en rappelant chacun des autres, ne ressemble à aucun autre. Il est possible toutefois d’identifier, à travers la pure formalité extérieure, laquelle est en même temps une pure intériorisation de contenu, les éléments d’une figuration simplement suggérée. C’est ainsi en effet que, la forme du rectangle central, entourée à chaque fois par deux champs horizontaux et deux verticaux suivant un schéma de proportions identique dans chacun des quatre tableaux, le bandeau horizontal supérieur, occupant toute la largeur du panneau, évoque facilement le front, que son pendant inférieur, coupé latéralement par les champs verticaux, évoque facilement la bouche et le menton, que les bandes latérales évoquent facilement les cheveux et les oreilles et que le rectangle central évoque facilement quant à lui le nez.
Les portraits hyperréalistes, tout en se rapprochant à nouveau et même à l’excès de la figuration, incarnent d’une manière nouvelle l’élément processuel renonciateur en le manifestant, conformément au paradoxe ousiologique interne de l’essence affective, comme élément de conjonction entre l’accomplissement ultime de la figuration et le renoncement radical implicitement revendiqué à la figuration de type photographique. Dans le portrait de Phil (New York, Whitney Museum of American Art, 1969) de Chuck Close par exemple, où le contenu agrandi d’un cliché photographique est transposé sur la toile au moyen d’un quadrillage et peint par vaporisation d’acrylique noire, le prénom du compositeur américain Philip Glas donne une dimension d’intimité qui entre en paradoxe avec le gigantisme du format et qui renvoie au paradoxe renonciateur lui-même du procédé. Celui-ci accomplit voire accentue la ressemblance figurative en en opérant la transmutation affective et intériorisatrice radicale tout en en dépassant la figuration proprement photographique. Dans le Portrait de Joël (Collection particulière, 1993) du même Close, le visage, brisé dans une myriade de tesselles d’une mosaïque aux reflets métalliques, incarne l’élément renonciateur dans un paradoxe encore plus subtile. En effet, au fur et à mesure que le spectateur se rapproche de la peinture, la physionomie du sujet peint sur la toile tend à disparaître et finit par se dissoudre dans l’uniformité vague et changeante d’un fond gris. L’accomplissement de la vision par l’élargissement macroscopique et son approfondissement microscopique comme évanouissement de la figure incarne pleinement ici le paradoxe ousiologique de la renonciation processuelle comme conjonction entre l’accomplissement et le renoncement. D’autre part, comme le mouvement du regard symbolise à la fois l’analyse de la matière picturale et, comme analogue de l’examen médical de la structure et de l’impureté de l’épiderme, l’analyse de la matière corporelle de la peau humaine, le statut ousiologique plus précis de l’œuvre s’annonce, par-delà l’ouverture de l’art au naturel et de la peinture à la renonciation affective, comme étant celui d’une ouverture au troisième degré à la sphère du naturel comme matière. Toujours dans la même perspective fondamentale d’un accomplissement hypertrophique et paradoxal de la figuration dans le renoncement paradoxal à la facilité photographique, il faut aussi citer le portrait de Betty de Gerhard Richter (Saint Louis, Saint Louis Art Museum, 1988), lequel, transposant une photographie en couleur en figure picturale aux contours estompés, montre la fille de l’artiste. Celle-ci apparaît en demi-figure, vêtue d’un peignoir blanc à fleurs rouges, les cheveux ramenés vers l’arrière, le format, la coiffure et le vêtement évoquant les accessoires des portraits de profil de la Renaissance, tels ceux d’Antonio del Pollaiolo. L’élément renonciateur, comme élément fondamental du paradoxe ousiologique, s’incarne ici doublement d’une part dans le flou et la vibration des contours et d’autre part dans le détournement du modèle qui, formant un profil perdu, semble repousser le tableau.
Au XXe siècle, quatre peintres exceptionnels donnent au portrait une portée ousiologique et renonciatrice d’incarnation qui est génialement et originalement inouïe. Il s’agit de Modigliani, de Rouault, de Jawlensky et de Hodler.
L’œuvre d’Amedeo Modigliani, qui est avant tout consacrée aux portraits, se déploie en deux grands moments cruciaux qui incarnent, de manière à chaque fois spécifique, la renonciation. Le premier grand moment, qui va de 1913 à 1916, se caractérise par la convergence paradoxale entre la tendance propre à l’époque à privilégier le jeu purement formel de la dislocation et la tendance propre à l’auteur à faire persister justement le genre du portrait, lequel est par essence revendicateur d’une adéquation ressemblante de la forme à la réalité. Cette double tendance se manifeste plus exactement, au sein même de cette période de l’œuvre, par la mise en évidence paradoxale de l’intériorité singulière de l’individu à travers un jeu formel d’inspiration cubiste qui, attachant plus d’importance à la physionomie qu’à la psychologie, semble exclure toute préoccupation empathique du peintre pour son modèle. La renonciation s’incarne alors dans l’impression de distanciation froide et d’extériorisation objectivante presque impersonnelle que produit chacune des œuvres. Cette distanciation renonciatrice trouve plus précisément ses éléments stylistiques d’incarnation dans plusieurs moyens, à savoir dans la structuration prononcée et simplifiée mais aussi rythmiquement articulée des visages, dans notamment la mise en exergue du nez sur le mode linéaire ou stéréométrique, dans une asymétrie qui, loin de déboucher sur une pure dislocation, vise au contraire la pure perfection formelle, dans la fermeture du regard et l’absence de pupille, lesquels produisent une véritable dépersonnalisation, ainsi que dans l’inscription toute artificielle et antinaturaliste du nom du modèle à côté du visage41.
Le deuxième grand moment, qui va de 1916 jusqu’en 1919, date de la mort de l’artiste, se caractérise par une nouvelle convergence paradoxale, cette fois entre le respect de l’apparence naturelle et décontractée du modèle et sa modification formelle extérieure à travers la fluidité libre, mélodique et douce d’une ligne serpentine qui procède, dans une inspiration maniériste, à l’élongation voire à la dilatation des formes, des visages, des cous et des corps. Par-delà le renoncement stylistique à un certain formalisme pour le développement d’un autre, la renonciation trouve ici son incarnation spécifique dans l’impression paradoxale de distanciation irréalisante au sein même d’une proximité pleine de douce prévenance empathique. On peut également et parallèlement voir un élément renonciateur dans l’abandon de modèles connus pour des modèles anonymes appartenant à des classes sociales inférieures et pour lesquels le peintre éprouve manifestement une humaine compassion.
Au sein de la première période, il faut premièrement citer le chef d’œuvre qui témoigne sans doute le plus de l’« indicible grâce des formes42 » propre au peintre, à savoir Madame Pompadour (Chicago, The Art Institute of Chicago, collection Joseph Winterbotham, 1915), portrait de Béatrice Hastings. L’élément renonciateur s’y incarne à la fois dans la distance froide et extériorisatrice créée par l’inspiration à la fois sculpturale et cubiste, dans la sobriété chromatique faite de trois tons en plus du noir et du blanc qui l’accompagne, et dans la pure suggestion, par un jeu de lignes croisées, du décor sur lequel le portrait se détache. Il faut deuxièmement citer l’étonnant et beau portrait de Léon Indenbaum (The Henry and Rose Pearlman Fondation, 1915). L’élément renonciateur s’y incarne d’une manière originale et rare chez l’artiste, dans la froideur des tons, la grande pâleur du visage tranchant sur le gris légèrement bleuté du chandail et le fond sombre fait de plaques diversement intensifiées, ainsi que dans le caractère émacié du visage et l’extrême et paradoxale densité d’un regard vide et complètement statufié.
Au sein de la seconde période, il faut premièrement citer l’un des nombreux portraits de Hanka Zborowska (Rome, Galleria Nazionale d’Arte Moderna, 1917). L’élément renonciateur s’y incarne d’abord dans la pureté classique faite d’équilibre et de rigueur qui montre la beauté majestueuse, brune et lisse de la femme, à travers la répondance de clarté chromatique entre le grand col blanc s’épanouissant en large corolle et ponctué d’une broche en cabochon et la tenture rayée de jaune sur le mur. Il s’incarne ensuite dans l’absence d’accessoire ou de composantes du décors qui, au lieu de distraire le regard, conduit à une grande concentration et condensation contemplatives. Il s’incarne enfin dans la distance créée par la souveraineté hautaine du regard lointain imposant une impression de reconnaissance et de ressemblance essentielle qui transcende toute ressemblance effective et accidentelle. Il faut deuxièmement citer le superbe portrait intitulé Fillette en bleu (Collection particulière, 1918). Au sein d’une composition subtile faite d’un bleu doux, tendre et mélancolique qui recouvre à la fois le mur et la robe et qu’éclairent la luminosité profonde des yeux et la grande collerette blanche, le relief est créé par une formation en angle, une ombre sur le mur et un dallage légèrement brun et un équilibre rythmique est produit par la dualité noire des bottines et des cheveux. L’élément renonciateur s’y incarne par l’impression d’extrême douceur, d’extrême simplicité et d’extrême innocence qui se dégage à travers un pur délaissement de toute forme d’artifice pictural ostentatoire et excessif43. Il faut troisièmement citer le portrait du Jeune Apprenti (Paris, musée de l’Orangerie, collection Walter-Guillaume, 1918). Au sein d’une composition chromatique en camaïeux, faite de gris, de vert, de beige, de roux, ainsi que d’un blanc limité à la chemise sans col, lequel éclaire délicatement l’ensemble, le visage jeune, doux, lisse, arrondi et posé sur la main gauche du garçon contraste avec la main rouge, pesante et trapue de celui-ci, révélant son origine laborieuse et modeste et répondant à l’usure des genoux du pantalon. L’élément renonciateur s’incarne ici dans l’impression de calme et de simplicité qui, se dégageant à travers une pose à la fois alanguie, triste et résignée, ne peut manquer de susciter la sympathie44. Il faut quatrièmement citer le beau portrait intitulé Jeune Homme ou L’Étudiant (New-York, The Salomon R. Guggenheim Museum, 1919), où le visage doucement ovale et allongé, puissamment illuminé par le roux des cheveux et le halo qui l’entoure, le cou étiré à l’extrême et les yeux gris clair sans pupille qui font écho au gris-vert du fond, se détache sur ce dernier, constitué de touches nerveuses et cerné d’un montant à gauche. La renonciation s’y incarne dans la sobriété et le hiératisme de la composition, dans la stricte économie de la palette ainsi que dans la majestueuse et aristocratique élégance d’une intériorité délicatement livrée, respectueusement dévoilée et amicalement extériorisée pour le regard spectatorial. Dans cette intériorité, une profondeur inouïe semble être paradoxalement rendue par le vide le plus absolu du regard du modèle, lequel invite à un face à face abnégateur et mystique, à la fois doux et vertigineux. Il faut cinquièmement citer le portrait de la Jeune fille Blonde en Buste (Collection particulière, 1919). L’élément renonciateur s’y incarne, conformément à une manière distinctive de l’artiste, dans la facture générale. Celle-ci témoigne, à travers la nervosité des touches dans le gris-vert du fond et les manques de pigments sur la toile, d’une rapidité inaccomplissante et pourtant accomplie de l’effectuation œuvrale. Il faut enfin et sixièmement citer l’émouvant Autoportrait (Sao Paulo, Museu de Arte Contemporânea da universidade de Sao Paulo, 1919), le seul de l’artiste avec l’Autoportrait en Costume de Pierrot (Copenhague, Statens Museum for Kunst, collection F. Rump, 1915) et surtout la dernière œuvre du peintre. De profil, ce dernier tourne vers le spectateur un regard pathétique et doucement abnégateur à travers un visage émacié, presque cadavérique et pourtant calme et serein, tout en tenant la palette à la main, comme pour incarner l’obstination perdurante et accomplissante de la créativité éternelle à travers la nécessaire et renonciatrice finitude de la vie.
Les portraits de Georges Rouault, à l’instar de l’ensemble de son œuvre, se caractérisent par l’incarnation du paradoxe ousiologique et esthético-égologique fondamental entre l’accomplissement vital et la renonciation affectives internes. Ce paradoxe prend des aspects picturaux divers, à la fois au niveau de la forme et au niveau du contenu, les deux étant parfaitement solidaires, intimes et identiques. Il prend d’abord l’aspect du clair-obscur en tant que celui-ci, modelant non pas la forme comme chez les cubistes mais la couleur comme chez Cézanne, produisant une diversité de nuances d’ombres qui va de la discrétion la plus légère à la densité la plus ostensible45, et alliant le contraste du noir à une palette chromatique constituée de verts virant à l’exténuation, de bleus à la fois foncés et pâles mais virant à l’outremer et au gris et de rouges virant au rose, constitue l’union paradoxale entre un profond lyrisme poétique et une vertigineuse transfiguration mystique. Il prend ensuite l’aspect d’un dessin dont la ligne duale, tantôt brève, laconique, brisée et nerveuse virant à la hachure agressive, tantôt longue, profuse et serpentine virant à l’arabesque, produit, dans la rencontre de ces deux aspects, une composition multiple qui procède par ruptures et dépassements. Le paradoxe prend encore l’aspect d’une union entre la complexité des formes et la cohésion harmonieuses supérieures de celles-ci, à savoir l’union corrélative entre la puissance quelque peu expressionniste des sonorités et des tonalités et la sobriété unitaire d’une conscience œuvrale pleine de probité. Il prend enfin l’aspect d’une dualité, à l’instar du symboliste Gustave Moreau, entre l’apparence extérieure comme signe et la réalité intérieure comme signifié, mais aussi celle entre un naturalisme à la fois naïf et désillusionné et un fantastique spiritualisant, entre un comique éminemment clownesque sans être caricatural et un tragique profondément chrétien.
Parmi les portraits de Rouault, il faut premièrement citer la Tête de Clowm tragique (Kunsthaus Zürich, donation Dr Max Bangerter, vers 1904-1905). Le tableau témoigne d’une superposition de brefs traits et taches exécutés selon différentes techniques relevant notamment de l’aquarelle, de la gouache et du pastel, ainsi que d’une transparition du fond clair jaunâtre à partir duquel le tableau est peint. L’élément renonciateur s’incarne dans la coloration lugubre et tragique qui est créée, à travers cette contiguïté des techniques, laquelle produit elle-même une pluralité de matières et une séparation des touches, par les bruns, les bleus et les rouges qui composent harmonieusement et paradoxalement, c’est-à-dire à partir de leur propre multiplicité, le visage, lui-même et par là-même hautement paradoxal, du clown tragique. Il faut deuxièmement citer le terrible portrait de Monsieur X (Albright-Knox Art Gallery, Buffalo Fonds Edmund Hayes, 1911). Par delà l’anonymat du modèle, l’élément renonciateur est dans le noir lugubre qui constitue le fond et la veste du personnage ainsi que la structuration des formes et des couleurs rouges et bleues, ces dernières faisant violemment sourdre le poitrail et le visage de la noirceur tragique et indéterminée qui fait se confondre tout le reste du tableau. Il faut troisièmement citer le Christ aux Outrages (Collection particulière, vers 1912). À travers un visage christique allongé, au front bas, au nez immense dont la verticalité contraste avec l’horizontalité de la bouche et des yeux enfouis dans des orbites profondes, l’élément renonciateur s’incarne dans le paradoxe d’un regard énigmatique et indéfinissable qui, associant la royauté dominatrice des Pantocratores byzantins à la faiblesse souffrante du gothique finissant, opère ainsi l’étonnante alliance entre la puissance surnaturelle et la majesté divine d’une part et la compassion affective pleinement humaine d’autre part. Il faut quatrièmement citer le beau portrait de l’Écuyère de Cirque (Tokyo, Bridgestone Musueum, 1926). À travers une belle couleur chaude, rouge et orangée de la peau, du corsage et de la fleur dans les cheveux, laquelle tranche sur la couleur verte du fond, à travers l’inhabituelle sonorité d’extériorité joyeuse qui se dégage du personnage, l’élément renonciateur, tout emprunt de paradoxe, est dans le regard profond qui, à travers les orbites noires, dont la couleur sombre accompagne celui des formes corporelles, laisse transparaître et transfuser l’authentique détermination vitale d’une intériorité pleine d’énergie qui se livre, pourtant pleine d’abnégation, de tristesse et d’intimité sympathique, au face à face avec le spectateur. Il faut cinquièmement citer le génial portrait de L’Apprenti-Ouvrier (Paris, Musée national d’Art moderne, centre Georges Pompidou, vers 1925), lequel est en fait un autoportrait. À travers l’opposition contrastée entre les bleus et les verts du fond et la lumière rose et blanche qui découpe durement le visage, transparaît la violence d’une concentration intérieure. Par-delà la modestie du titre, l’élément renonciateur est dans l’oscillation et la vibration géniales du tableau qui hésite entre la précision et le flou et qui semble annoncer la possibilité imminente du surgissement d’une image encore plus puissante. Cet élément renonciateur ou relativisateur, paradoxalement et ousiologiquement uni à l’action vitale intérieure d’une volonté qui est entièrement mobilisée pour la reconnaissance intense de soi et qui n’est corrélativement rien d’autre que l’action même de peindre et d’autoportraiturer, trouve là, dans un évanouissement transfiguré de la ressemblance et de l’image qui résiste à cette même volonté intérieure, une incarnation dont la génialité artistique est véritablement inouïe. Il faut sixièmement citer le saisissant tableau intitulé Qui ne se grime pas ? (Indianapolis Museum of Art, après 1930). On y voit le visage blanc d’un clown, mélancoliquement penché sur le côté, aux yeux grands ouverts, se détachant sur un fond gris et noir, lui-même encadré, comme de nombreux autres portraits, par un rebord rectangulaire en forme de fenêtre et traversé d’une barre transversale d’où le visage semble étonnamment sourdre. L’élément renonciateur s’y incarne à la fois dans le titre suggérant une occultation universelle de l’intériorité et dans la tristesse pleine d’abnégation et de résignation mystique d’une intériorité paradoxale qui paraît prisonnière de son allure extérieure faussement destinée à la joie et source de toute souffrance. Il faut enfin et septièmement citer le superbe portrait de Sarah (Atelier de G. Rouault, 1956). Dans ce tableau, la matière picturale a été tellement travaillée qu’elle prend l’aspect d’un bas-relief coloré et la carnation des joues surplombe le motif décoratif qui l’entoure avec une telle force que le visage semble sourdre de la surface picturale pour rencontrer de plus près le spectateur. À travers une impression de luxuriance chromatique, pourtant faite à partir d’une simple alliance, en plus du noir et du blanc, d’oranges, de bruns, de bleus et de verts, l’élément renonciateur s’incarne dans cette quasi-transmutation de la recherche de la pure intériorité en manifestation d’une pure extériorité picturale. Il s’agit là d’un nouveau paradoxe puisque cet élément renonciateur s’accompagne d’une impression globale de souriante et mélancolique sérénité pleine de douce abnégation qui tranche sur l’apparence joyeuse de luxuriance chromatique.
L’œuvre de portraits d’Alexej von Jawlensky a la grandeur inouïe de s’inscrire dans la systématisation originale et géniale d’un genre inauguré par Monet et continué par Delaunay, à savoir dans la systématisation du genre œuvral qu’est la création sérielle. Cette systématisation est originale dans la mesure où Jawlensky ne se contente pas, comme Monet dans les séries de La Cathédrale de Rouen et des Nymphéas, d’opérer la dissolution des formes en rendant la variation des effets de lumière dans le déroulement chronologique des heures, ni, comme Robert Delaunay dans la série des Fenêtres, d’opérer la dissolution de la profondeur matérielle de l’espace en intégrant le cadre dans l’œuvre picturale elle-même. L’originalité et la génialité de sa systématisation réside dans l’ouverture d’une quantité illimitée d’œuvres, toutes solidaires les unes des autres mais qu’il est désormais impossible d’englober dans un seul regard. L’élément renonciateur est ainsi non seulement, à travers la variation répétitive et la transposition sérielle d’un motif, dans l’évanouissement abstraitisant de la forme objective, mais aussi et surtout dans le renoncement à la croyance en l’unicité du chef d’œuvre et sa limitation spatiale absolue, renoncement qui va de pair avec l’intégration de l’élément temporel déspatialisant ou transpatialisant dans l’œuvre picturale, un peu comme si l’essence picturale renonçait à soi pour rejoindre l’essence musicale. C’est cet élément renonciateur et cette tendance picturale à rejoindre l’art musical qui fait ousiologiquement de chacune des séries, par delà l’ouverture à deux degrés de l’art à l’art et de la peinture au naturel, une ouverture de cette dernière ouverture à l’art lui-même. La renonciation dont il s’agit ici s’annonce plus exactement comme étant un processus de renoncement mystique et extériorisateur à l’intériorité affective dans la persistance pourtant accomplissante de cette même intériorité comme intériorité spirituelle sublimante.
Avant les trois grandes séries de portraits successivement intitulées Têtes mystiques (de 1917 à 1919), Faces du Sauveur (de 1917 à 1923) et Têtes abstraites (de 1918 à 1931), il faut d’abord citer d’une part l’amorce élémentaire d’une série qui est un ensemble triadique d’Autoportraits ainsi que d’autre part la série qui amorce quant à elle la création sérielle de portraits à travers la production de formes qui ne sont pas encore clairement identifiables comme tels, séries qui porte le nom de Variations (de 1914 à 1921). Les trois Autoportraits du peintre (Oberhaufen am Thunersee, Sammlung im Obersteg, 1911, Wiesbaden Museum Wiesbaden 1912, Suisse, collection privée, 1914) peuvent légitimement être interprétés comme étant l’amorce d’une série puisqu’ils incarnent eux aussi, à travers leur succession même, une tendance renonciatrice, temporalisante et abstraitisante à la facture traditionnelle et naturaliste du portrait. C’est ainsi que le premier autoportrait, tout en étant particulièrement coloré et lumineux, est encore constitué d’aplats de couleur relativement homogènes et non pulvérisés dans une multiplicité hétérogène de touches de couleurs isolées, et qu’il garde également la structure classique propre aux portraits bourgeois de la Renaissance, à savoir le profil de trois quarts et le regard porté hors des limites de la toile. L’élément renonciateur est dans la sévérité de ce même regard qui crée une mise à distance pleine d’austérité et de supériorité. C’est ainsi que le second autoportrait, tout en préservant la facture naturaliste et traditionnelle, tend déjà vers l’abstraction. En effet, au sein d’un format proche du carré et d’un cadrage serré qui accentuent le caractère imposant et massif de la tête ainsi que ses traits presque grossiers et ses contours anguleux, à travers un regard sombre et austère plein de passion retenue et de distance renonciatrice, la bouche, les yeux et le nez sont simplement suggérés par quelques traits et le visage est parsemé d’un ensemble de taches amples aux couleurs violentes. Ces taches tendent, comme chez Gauguin ou Van Gogh à n’être que des signes rythmiques mettant entre parenthèses le contenu signifiant pour ne se soumettre qu’à l’espace de la toile. C’est ainsi que le troisième autoportrait constitue enfin la véritable amorce de la tendance abstraitisante à travers un renoncement à la tradition. En effet, tandis qu’à la forme large de la tête se substitue un ovale régulier, la vision frontale se substitue au portrait de trois quarts, les taches pulvérisées ne couvrent même plus la totalité de la toile et laissent apparaître le fond en donnant au tableau un aspect transparent d’esquisse. Par-delà cet inachèvement ainsi que le renoncement aux tonalités ardentes des couleurs, l’élément renonciateur s’incarne encore, à travers les yeux mi-clos et la surélévation de la tête, laquelle est accentuée par un format résolument vertical, dans un éloignement distanciateur qui semble aller de pair avec une intériorité qui persiste à paraître pourtant vulnérable.
À travers la représentation de ce que l’artiste voit par sa fenêtre, à savoir un chemin bordé d’arbres, comme en témoigne le premier tableau, matrice originaire de la variation et intitulé justement Variation : Chemin, Mère de toutes les Variations (collection privée, 1914), la série des Variation elle-même tend de plus en plus à représenter, et notamment à travers la forme ovale de l’arbre de gauche, une figure humaine, laquelle est certes encore très abstraite mais fait manifestement sourdre une intériorité. C’est ainsi par exemple que, dans une des dernières figures des Variations, laquelle est justement et significativement intitulée Variation : Mystère (Wiesbaden Museum Wiesbaden, 1921), l’arbre de gauche, devenu une forme ovale d’un vert très sombre virant au noir et comportant trois taches jaunes qui forment un triangle dans la partie supérieure, ne peut manquer de suggérer un visage, deux des taches jaunes suggérant quant à elles un énigmatique regard. Cette interprétation est d’autant plus justifiée que l’artiste ne cesse d’aspirer, par-delà la spiritualité mystique de la religion russe orthodoxe et les techniques de méditation propres au yoga et au soufisme qu’il connaissait, à une prière supraconfessionnelle. La renonciation qui s’incarne ici prend alors le riche et double aspect d’une part du renoncement progressif et abstraitisant au paysage pour l’accomplissement lui-même progressif, abstraitisant et renonciateur à une figure humaine pleine d’intériorité et d’autre part du renoncement progressif et corrélatif et contrairement à ce que suggèrent certains titres, à la représentation d’une succession au sens chronologique et linéaire du terme pour l’accomplissement, comme l’indiquent d’autres titres, d’un pur jeu de couleurs représentant une pure condensation synthétique entre le passé et le présent. Cette condensation prend elle-même un nouveau sens renonciateur puisque c’est au sein même d’une recherche qui tend à renoncer à l’espace pour le temps que s’accomplit ce renoncement au temps lui-même. Nous voyons déjà à quel degré de génialité s’annonce l’œuvre inouïe de Jawlensky. Nous voyons aussi ici que l’essence picturale de l’art comme transfusion mutuelle et réciproque de l’intériorité et du naturel, en tant que cette transfusion est l’expression même de l’ouverture de l’art au naturel comme peinture et de l’ouverture de la peinture à l’intériorité, prend ici tout son sens et toute sa valeur.
Dans la série des Têtes mystiques, dont la matrice fait explicitement référence à l’amie du peintre Emmy Scheyer, il faut d’abord citer l’un des premiers tableaux, intitulé Galka Fatum (Collection privée, 1917). Alors que le contour de la tête est constitué d’un ovale très étiré, que les grands yeux en amandes et aux grandes pupilles noires sont grand ouverts, que le nez est fort allongé, que la bouche est particulièrement fine, que le cou est notablement étroit et que l’épaule est étonnamment mince et légèrement suggérée, le visage apparaît dans une complémentarité et une superposition de surfaces colorées vertes, jaunes et rouges appliquées à la manière de larges taches. Même si l’élément renonciateur est d’emblée présent dans une tendance pourtant seulement amorcée à l’évanouissement abstraitisant des traits, ceux-ci sont bel et bien présents et reconnaissables. Dans la suite de la série se manifeste peu à peu l’abandon pleinement renonciateur de la référence au modèle et la libre construction du motif à partir des simples champs de couleurs ardentes. Tout en renonçant également aux contours noirs qui isolent la tête du fond, la stylisation progressive des têtes et la présentation de celles-ci dans une frontalité et une disposition symétrique produisent de plus en plus une impression de dignité et de solennité pleine d’abnégation mystique qui rappelle les visages presque iconiques des Faces du Sauveur. Dans cette dernière série, les visages, que l’artiste continue de peindre sur papier toilé monté sur carton, prennent toujours la forme d’un ovale mais dont la verticalité est encore accentuée et se caractérisent par un nez très étiré en forme de L, par une bouche souvent réduite à un simple trait ainsi que par d’immenses yeux en amandes aux grandes pupilles noires. La renonciation s’y incarne de manière très diverse soit dans l’opposition à la série des Têtes mystiques soit dans l’évolution progressive interne de la série des Faces du Sauveur elle-même. Cette renonciation se trouve d’une part dans l’abandon des couleurs ardentes propres aux Têtes mystiques pour l’adoption, au sein de subtiles nuances, d’une palette discrète et claire faite de tons pastels, souvent appliquée en glacis et laissant parfois apparaître la fine structure du papier toilé, la retenue chromatique incarnant, dans des visages presque transparents, la spiritualité abnégatrice de ceux-ci. Cette spiritualité abnégatrice est notamment présente de manière symbolique dans la plus grande concentration, par rapport aux Têtes mystiques, des taches colorées assemblées sur le front, une seule tache rayonnant parfois à la manière du symbole de sagesse propre à l’art oriental. La renonciation se trouve d’autre part dans l’abandon définitif de la présentation de trois quarts, laquelle donnait souvent un certain relief aux Têtes mystiques, et dans l’adoption d’une stricte frontalité qui identifie le visage à la surface totale du tableau. La renonciation est encore présente, par rapport aux Têtes mystiques, dans l’absence totale d’un visage matriciel reconnaissable, ainsi que dans l’abandon du vaste fond coloré qui identifie le visage au tableau lui-même, toutes caractéristiques qui expriment formellement le hiératisme foncièrement abnégateur et mystique des visages. La discrétion et l’imperceptibilité de plus en plus grandes qui caractérisent les différences entre les visages témoignent de cet élément renonciateur fondamental qui n’est autre, au sein du renoncement à nouveau spatialisateur à la temporalité pourtant persistante de la série, que le renoncement à la particularité individuelle du visage pour l’advenue d’une sorte de visage archétypal sans matrice singularisatrice, d’un visage idéal absolu et inaccessible, d’une transcendance absolue qui naît pourtant d’une immanence interne on ne peut plus radicale46. À travers le déploiement interne de la série elle-même, la renonciation s’incarne enfin dans l’abandon progressif des yeux grand ouverts pour l’adoption des yeux clos réduits à de simples traits horizontaux comme si, privés de tout regard extérieur, ils étaient l’incarnation abnégatrice ultime d’un pur regard intérieur, d’une absolue concentration intime. La renonciation s’incarne enfin de manière éminemment ousiologique dans le paradoxe explicitement christique entre l’abnégation d’un visage plein de souffrances humaines et l’accomplissement joyeux et serein d’une plénitude sublimante et manifestement divine47.
La série, absolument sublime, des Têtes géométriques ou Têtes abstraites, qui s’inscrivent en continuité des autres séries et qui en sont en quelque sorte l’abstraitisation schématisante et renonciatrice ultime, la spiritualisation, pleinement libérée de toute matérialité, prend d’emblée sa source dans une forme originelle et paradigmatique, dans une « formule » qui est déjà en soi tout un programme de pure abstraction48. Dans l’un des premiers tableaux, intitulé justement Forme originelle (Collection privée, 1918), le visage, qui s’annonce en forme de U et qui, étant proportionnellement plus petit que dans les Faces du Sauveur, accorde plus d’importance au fond, est une source première géométrique de dérivation infinie dont le principe de variation ne reposera de plus en plus exclusivement que sur le simple jeu chromatique. Ne relevant plus de l’ovale, le visage de la série s’ouvre alors dans sa partie supérieure sur une construction architectonique où les formes suggérant les yeux sont tantôt courbes tantôt rectilignes, tantôt ouvertes sur l’extérieur tantôt refermées sur elles-mêmes. Présentant une frontalité désormais radicale, ce visage est constitué par l’imbrication mutuelle de plages colorées avec plus ou moins d’intensité, de contraste et d’ardence, un demi-cercle en croissant formant la bouche et un simple trait vertical formant le nez et découpant la surface du visage en deux moitiés chromatiquement et structurellement hétérogènes. À cette verticalité s’oppose l’horizontalité d’un autre trait découpant quant à lui le visage entre une partie inférieure et une partie supérieure. Alors que plusieurs taches de différentes couleurs encadrent énigmatiquement le visage, la physionomie est ainsi simplement et schématiquement limitée à des traits verticaux et horizontaux qui suggèrent corrélativement une structuration globale et élémentaire en forme de croix. L’élément renonciateur se trouve, en ce qui concerne le déploiement temporel interne de la série elle-même, dans l’abandon progressif des teintes pâles, discrètes voire transparentes, dont l’application minutieuse, par petites touches et avec un pinceau effilé, donne à la surface une légèreté saisissante, pour des teintes plus soutenues, plus contrastées et plus violentes. C’est ainsi que, par exemple, dans le tableau intitulé Mystère (Oberhofen am Thunersee, Sammlung im Obersteg, 1925), le violent contraste entre le rouge du fond, dans la partie inférieure du tableau, et le noir de la partie droite inférieure du visage crée, à travers la puissance même de l’abnégation mystique, une grande intensité affective d’énergie vitale, ce qui incarne peut-être la tendance processuelle et paradoxale vers un certain accomplissement au sein même de la renonciation. Dans l’œuvre globale de la série entière, la renonciation s’incarne supérieurement comme accomplissement épiphanique de l’intériorité dans l’abstraction renonciatrice et pourtant extériorisée à l’extériorité elle-même, en tant que cette abstraction renonciatrice, loin d’être un simple abandon de l’individualité pour l’universalité du visage est la pleine manifestation même, par-delà la particularité et l’universalité, du fait pur d’advenir à la manifestation du visage lui-même dans sa propre auto-réalité instantielle, immanente et épiphanique, à savoir corrélativement dans sa pure singularité individuelle, à la fois transuniverselle et transparticulière49. La série est l’incarnation de la renonciation comme absolue manifestation du visage en tant que visage, à savoir le pur renoncement au portrait extérieurement représenté dans l’accomplissement du pur « visage intérieur », intérieurement réalisé et manifesté.
L’œuvre de portraits de Ferdinand Hodler se caractérise par la conjonction paradoxale entre la persistance de la figuration et de la ressemblance et le renoncement progressif à toute indication plastique du modelé évoquant le modèle pour l’accomplissement d’une stylisation universalisante, spiritualisante et même iconique. Le deuxième élément du paradoxe se manifeste plus exactement dans la courte et triadique série des portraits de la femme aimée par le peintre, à savoir de Valentine Godé-Darel. Dans le premier Portrait de Valentine Godé-Darel (Zürich, Kunsthaus, Vereinigung Zürcher Kunstfreunde, 1912), le visage, délicatement immergé dans une couleur rouge et rose doucement et subtilement nuancée, rigoureusement structuré en une parfaite symétrie et présenté de manière purement et hiératiquement frontale en intégrant les épaules dans la surface du tableau, manifeste pleinement le renoncement au modelé plastique. Au sein d’un pur face-à-face s’incarne corrélativement la conjonction paradoxale entre un profond détachement renonciateur inspirant le respect et une proximité intime de pure sympathie affective. Dans le Portrait de Valentine Godé-Darel malade (Collection privée, 1914), se manifeste, à travers la même frontalité austère et le même renoncement au modelé plastique, un retournement dans la pure intériorité du regard qui, accompagné d’une légère inclinaison de la tête sur le côté, incarne la résignation profonde de la femme affaiblie par la maladie. Dans le Portrait de Valentine Godé-Darel, posthume (Collection privée, 1915), le renoncement au modelé plastique se radicalise pour donner lieu à une pure intériorisation simplificatrice et mémorielle des formes. C’est ainsi que le dessin découpe finement les formes simples, de l’ovale de la tête à l’étroite bouche rouge entourée d’un fin liséré en passant par la longue arrête effilée du nez et par les yeux et les sourcils sombres. C’est ainsi encore que le coloris s’est éthéré pour devenir presque diaphane, notamment en ce qui concerne le fond. À travers ce léger évanouissement des formes et des couleurs, l’élément renonciateur s’incarne dans la forte impression de nostalgie que le titre concourt à produire. Dans sa triplicité, cette série de portraits, montrant le passage du bonheur plein d’aspiration à l’absence nostalgiquement sublimée par le souvenir, en passant par l’action éprouvante de la lutte contre la maladie, a la génialité inouïe d’être l’incarnation parfaite de la processualité ousiologico-égologique trinitaire de la renonciation relativisatrice. C’est pourquoi cette œuvre trinitaire relève ousiologiquement et très originalement, par-delà l’ouverture à deux degrés de l’art au naturel et de la peinture à l’intériorité, d’une nouvelle ouverture et à un troisième degré, à l’intériorité affective renonciatrice elle-même.
Pour illustrer l’essence ousiologique de l’ouverture de la peinture à l’intériorité dans son expression photographique, il faut absolument citer la belle, terrible et énigmatique série intitulée Les Idoles et les Sacrifices (1989) de Bernard Faucon. Il s’agit de la juxtaposition entre d’une part douze portraits de jeunes garçons présentés en contre-plongée de face, nus jusqu’au bas-ventre, sur fond d’un mur jaune accentuant la violence de la lumière qui les éclaire comme un feu, mur sur lequel se reflète à chaque fois l’ombre du modèle, et d’autre part douze paysages, soit de neige, soit de rochers, soit de blés, soit de coquelicots, soit d’étendue d’eau, mais à chaque fois recouverts d’un vaste écoulement de sang dont le rouge explose avec violence. L’élément renonciateur est dans la conjonction sérielle des portraits avec leurs contraires, les paysages, comme si l’intériorité avait pour destin de s’extérioriser dans la matière, dans la conjonction paradoxale entre l’innocence de la beauté adolescente et la violence sacrificielle du sang, comme si la première était elle-même destinée à la seconde, pour célébrer la violence destructrice, à la fois naturelle et sacrée, de toute naissance et de toute jeunesse possible, et enfin dans le dépassement sériel de la spatialité photographique dans une temporalité successive qui ne saurait signifier une simple juxtaposition mais suggère l’infinité éternellement réitérée d’un même destin tragique50. C’est ainsi que cette œuvre sérielle s’annonce comme ayant pour statut ousiologique, par-delà l’ouverture de l’art au naturel et l’ouverture de la peinture à l’intériorité, une nouvelle ouverture, mais à un troisième degré, au naturel lui-même, en tant que celui-ci intègre à la fois la matière, la vie et l’esprit.


L’ouverture de la peinture à l’intériorité : la représentation de saint Sébastien
La thématique qui, dans l’histoire de l’art occidental, incarne avec le plus d’évidence l’ouverture picturale, à un premier degré, de l’art au naturel et l’ouverture, à un second degré, de cette même ouverture picturale à l’intériorité renonciatrice, c’est celle du martyre de Saint-Sébastien, saint intercesseur invoqué contre le péril et la maladie. Parmi les innombrables exemplaires de cette représentation thématique, il faut premièrement citer les trois œuvres d’Andrea Mantegna. Dans le Saint-Sébastien du Louvre (Paris, Musée du Louvre, vers 1480), où le Saint figure transpercé de flèches devant une colonne de la Rome antique en ruine, l’élément renonciateur s’incarne à une pluralité de niveaux. Il est d’abord présent dans l’alliance paradoxale entre d’une part la puissance grandiose, quasi sculpturale51, voire métallique, d’un torse viril et musclé qui, comme tension héroïque et vertueuse de l’action, résiste aux vicissitudes de la fortune et à l’effondrement temporel des grandes œuvres du passé52, et d’autre part la souffrance éminemment pathétique d’un visage marqué et désespérément tourné vers un ciel nuageux d’où le salut semble presque absent. La renonciation est ici dans l’alliance terrible entre une puissance sans faille de la vie intérieure tournée vers l’éternité et la puissance effroyablement et impitoyablement destructrice de l’histoire et du temps. L’élément renonciateur est ensuite dans le caractère déséquilibré, instable et tourmenté du paysage à l’arrière-plan, où les falaises subissent une érosion tragiquement dangereuse, où les forteresses aux murs lézardés et délabrés semblent comme suspendus au-dessus de surplombs rocheux déchiquetés et où les chemins serpentent énigmatiquement, comme des gorges profondes, entre des forêts au sol déprimé. L’élément renonciateur est encore dans les ruines elles-mêmes, dans le processus destructeur qui altère la colonne romaine esthétiquement recréées par le peintre ainsi que dans le pied de pierre brisé qui, dans l’angle inférieur gauche, figure comme le double amplifié du martyre du Saint lui-même. Il se trouve enfin dans le double buste d’archers qui, au premier plan dans l’angle inférieur droit, tout en accentuant la construction spatiale en perspective, se trouvent dramatiquement coupés, sectionnés par le cadre même du tableau, comme pour en incarner, en l’accentuant, la terreur sacrificielle.
Dans le Saint-Sébastien de Vienne (Vienne, Kunsthistorisches Museum, vers 1470), l’élément renonciateur est dans l’alliance paradoxale entre les éléments de destruction et de décadence du décors et du paysage, éléments qui sont analogues à ceux du Louvre, et le déhanchement sensuel qui adoucit, dans une intériorité pathétique renouvelée, le désespoir d’un visage aux yeux toujours vainement levés vers le ciel. Dans le Saint-Sébastien de la Ca’d’Oro (Venise, Ca’d’Oro, vers 1490), la renonciation s’incarne dans l’alliance entre d’une part la disparition du décor et de l’espace perspectif, le Saint se détachant sur un fond sombre quasi indistinct, et l’apparente sortie du cadre, ses jambes semblant esquisser un mouvement d’approche, et d’autre part la persistance du personnage dans un contexte spatial, le vent soulevant son pagne et sa chevelure, et son corps restant parfaitement enserré dans un cadre peint entourant et doublant celui du tableau, tout en le confinant dans une étroitesse dont la signification est elle-même sacrificielle53.
Il faut deuxièmement citer le Saint-Sébastien d’Antonello de Messine (Dresde, Staatliche Gemäldegalerie, vers 1476) où le martyr est énigmatiquement solitaire au milieu d’un campo vénitien. L’élément renonciateur, qui tranche avec celui de Mantegna, s’incarne ici dans le calme du décor à l’arrière-plan, dans l’étonnante indifférence des passants, l’un des personnages étant même assoupi au sol, allongé sur le dos à gauche, comme si le martyr était le destin universel et familier de la quotidienneté humaine. Il est surtout dans l’alanguissement mélancolique, songeur et sensuel qui, au sein d’un beau corps à la chair parfaitement rendue, déploie une gracieuse nonchalance toute marquée de délicat détachement et de sereine abnégation. Ce corps érotiquement chargé, au regard calmement tourné vers les nuages, lequel regard, plein d’espoir doucement résigné, n’étant presque que le seul élément de pure religiosité du tableau, semble s’offrir autant au désir sexuel qu’au sacrifice spirituel, dans une même langueur renonciatrice. La renonciation devient ainsi corrélativement, ultime sens de son incarnation, renoncement à l’esprit pour la chair54. Cette ambivalence incarnée, mi-charnelle mi-spirituelle, d’un renoncement à la chair pour l’esprit dans le renoncement même à l’esprit pour la chair, met clairement en évidence le statut ousiologique de toutes les représentations picturales de Saint-Sébastien comme étant celui, par-delà l’ouverture de l’art au naturel et l’ouverture de la peinture à l’intériorité renonciatrice, de l’ouverture à un troisième degré de cette dernière ouverture au naturel lui-même dans sa dualité constitutive, à côté de la vie, d’esprit et de matière.
Il faut troisièmement citer le Saint-Sébastien de Cima da Conegliano (Musée de la ville de Strasbourg, vers 1500) où la beauté corporelle profane du jeune homme, transpercé par une seule flèche à la cuisse droite, et dont le regard est à peine levé vers le ciel, s’offre au regard, presque désinvolte et d’une vitalité lumineuse, confiante et sereine, comme inaccessible à la souffrance comme à la mort et tout cela, sur fond d’un paysage calme, harmonieux et paisible. La renonciation s’incarne ici dans la quasi-absence de spiritualité religieuse, dans la totale absence de souffrance et de martyr, l’unique flèche n’étant que la persistance minimaliste d’une concession faite à la tradition pour simplement rappeler le contenu thématique du tableau55. Il faut quatrièmement citer Le Martyr de Saint-Sébastien de Liberale da Verona (Milan, Pinacoteca di Breta, fin du XVe siècle) où l’on voit le jeune martyr sur le quai d’un canal vénitien où avancent des gondoles. Sorte de synthèse entre le tableau d’Antonello de Messine, par sa mise en scène et sa composition, et celui de Mantegna au Louvre, par le caractère athlétique et tourmenté du jeune homme, la renonciation s’incarne dans un effet de convergence perspective qui, agrandissant le corps au premier plan et focalisant le point de vue sur la partie antérieure de celui-ci, participe au supplice en donnant une impression de surplus de présence charnelle qui aspire en quelque sorte à son élévation et à sa sublimation spiritualisantes.
Il faut cinquièmement citer le beau Saint-Sébastien de Sandro Botticelli (Berlin, Staatliche Museen, vers 1474). Le jeune martyr, au corps fin et allongé, presque à la manière du maniérisme, est surélevé au sommet d’un arbre mort, sur le fond d’un ciel pâle, et domine un paysage calme d’arrière-plan où l’on distingue, au milieu des archers qui s’éloignent sur un chemin, l’un d’eux qui, s’étant arrêté, vient d’atteindre d’une flèche un oiseau haut perché sur une branche d’arbre au-dessus de lui56. L’élément renonciateur se trouve d’abord incarné dans la tristesse mélancolique et pourtant mêlée d’une secrète joie intérieure ne cessant pas de rayonner, tristesse mélancolique qui est celle d’un visage songeur, délicatement penché, et indifférent à son propre martyr. Il s’incarne ensuite dans le déhanchement artistiquement calculé et dans la pose globale qui fait porter le poids du corps sur une seule jambe et fait plier l’autre, déhanchement et pose qui semblent, par leur savant artifice57, participer paradoxalement à l’évanouissement extériorisateur de l’intériorité religieuse au sein même d’une affirmation on ne peut plus profonde de celle-ci comme doux, confiant et infini consentement à l’épreuve. L’élément renonciateur s’incarne enfin dans la morne mélancolie hivernale, laquelle, symbolisant la mélancolie intérieure du Saint, se montre dans l’homogénéité des couleurs pâles, brunes pour les cheveux, les flèches, le bois des arbres et les feuilles, olivâtres pour la chair et bleues clair pour le ciel, quelques vagues touches rouges sur une bannière, un manteau et deux tuniques constituant le seul élément de couleur vive du tableau.
Il faut sixièmement citer quelques uns des nombreux Saint-Sébastien où la renonciation s’incarne dans le paradoxe fondamental d’un évanouissement de l’élément spirituel et religieux et une excroissance de l’élément charnel et profane. Il s’agit d’abord, dès le XVIe siècle, du Saint-Sébastien du Sodoma (Florence, Galerie Palatine, Palazzo Pitti, vers 1525-1531) qui, tel un gracieux Apollon dont le martyre n’altère nullement la beauté, est nu, attaché à un arbre, s’appuyant sur sa jambe droite en pliant la gauche et levant le visage vers un ange lumineux qui tient une couronne au-dessus de sa tête. Il s’agit ensuite et surtout des deux œuvres du Perugin, à savoir du Saint-Sébastien de l’Ermitage (Saint-Pétersbourg, Musée de l’Ermitage, vers 1495) et du Saint-Sébastien du Louvre (Paris, Musée du Louvre, vers 1500). Dans la première, le point de vue se resserre et abolit la distance pour manifester le triomphe de la chair mordorée dans sa proximité la plus immédiate, la flèche unique plantée à la base du cou et sur laquelle est inscrite la signature du peintre, incarnant la proximité charnelle absolue de l’artiste qui semble participer au martyre en mordant la chair elle-même. Dans la seconde se manifeste un abandon purement charnel des belles formes, la tête renversée et le regard levé ne suggérant plus qu’une extase profane voire sexuelle, la fine auréole et deux flèches seulement révélant le contenu thématique ultime. Il s’agit encore du Saint-Sébastien de Bramantino (Milan, collection privée, vers 1516-1518) dont la pure et transparente carnation, à laquelle se livre totalement une intériorité persistant pourtant à irradier, glorifie le désir dans sa double constitution à la fois terrestre et divine, corporelle et spirituelle58. Il s’agit toujours encore, au XVIIe siècle cette fois, du Saint-Sébastien de Pierre-Paul Rubens (Berlin, Staatliche Museen, vers 1618), dont le corps on ne peut plus charnu, sensuel et voluptueux rayonne d’une intériorité assumant l’extériorité hédoniste de la chair elle-même et qui paraît avoir définitivement dépassé les affres de la douleur dans l’accomplissement victorieux d’une gloire et d’une magnificence paradisiaques éminemment corporelles. Il s’agit enfin du Saint-Sébastien d’Antoine Van Dick (Munich, Alte Pinakothek, vers 1621), lequel, étant un autoportrait caché, est la manifestation ultime de la renonciation comme renoncement à l’esprit et à la religiosité pour la représentation toute mondaine de la matière. Au milieu de ses tortionnaires, lesquels, affairés pour l’accomplissement du supplice, forment un enchevêtrement dynamique et tourbillonnant de formes humaines et animales, Sébastien apparaît dans une pose élégante et presque lascive, bien que sereine, mais plus préoccupé de son image que de son âme, seul illuminé dans une lumière qui fait ressortir la clarté et le doré de sa chair.

L’ouverture de la peinture à l’intériorité : La mélancolie comme révélation de l’essence renonciatrice du sentiment
La représentation picturale qui relève de la manière la plus manifeste du statut ousiologico-esthétique qui est celui de l’ouverture à un premier degré de l’art au naturel comme peinture et de l’ouverture à un second degré de la peinture elle-même à l’intériorité renonciatrice, c’est bien sûr la représentation picturale, il faudrait dire l’auto-représentation concrète picturale du sentiment lui-même, en tant que celui-ci trouve son nec plus ultra d’incarnation dans son essence même comme renonciation. Le sentiment qui manifeste et même révèle de la manière la plus flagrante son essence renonciatrice ainsi que l’essence renonciatrice de tout sentiment en général et qui, par là-même, n’a cessé d’être un thème éminent et majeur de l’histoire picturale, c’est la mélancolie.
La mélancolie est à la fois, conformément à la littérature antique et médiévale, une affection de l’âme et une humeur du corps, une détermination psychologique et une détermination physiologique. D’abord réalité physique et matérielle de la bile noire, sécrétée par la rate et dont l’effet nocif vient de son adustion ou de sa consumation, la mélancolie, appelé en anglais spleen, est l’un des quatre éléments de l’ancienne théorie des quatre humeurs, à côté du sang, de la bile jaune et du flegme. Si la mélancolie est ensuite la détermination pathologique et physiologique d’un excès de bile noire dans le corps, excès qui va de pair avec son adustion, la mélancolie est très vite devenue l’un des quatre constituants de la théorie psychologique des tempéraments comme types de constitution mentale correspondant à chacun des constituants physiques révélant sa prépondérance dans le corps, théorie qui a corrélativement une portée à la fois cosmique concernant les quatre saisons de l’année et existentielle concernant les quatre âges fondamentaux de la vie humaine. C’est ainsi que l’on a distingué à coté du tempérament sanguin, lequel correspond au sang, à l’enfance et au printemps, à côté du tempérament colérique, lequel correspond à la bile jaune, à la jeunesse et à l’été et à côté du tempérament flegmatique, lequel correspond au flegme, à la vieillesse et à l’hiver, le tempérament mélancolique, lequel correspond à la bile noire, à la maturité et à l’automne. Parmi ces quatre affections fondamentales de l’âme qui déterminent à chaque fois, par leur prédominance, un type humoral et mental spécifique ainsi qu’une certaine valeur intellectuelle et morale, à savoir, la joie enthousiaste dans la simplicité innocente, propre au tempérament sanguin, l’impétuosité dans la hardiesse, l’audace et l’intelligence, propre à la colère, l’irascibilité, la vigueur et la fermeté virile dans un certain détachement distanciateur, propre à la mélancolie et la paresse dans une certaine stupidité léthargique, propre au flegme, c’est la troisième qui, par son calme, sa gravité et sa tristesse, alliée à la fermeté de la détermination volontaire59, figure parmi les déterminations affectives les plus manifestement présentes dans la peinture. Ce privilège pictural de la mélancolie exprime plus précisément un privilège de fond qui, rejaillissant sur la manifestation des autres déterminations affectives, permet à ce sentiment spécifique de révéler l’essence renonciatrice. Comme détachement profond et distanciation triste au sein de la vigueur volontaire, c’est-à-dire comme renonciation vitale et affective fondamentale, comme paradoxe éminemment ousiologique de l’union immanente entre l’hypertrophie et l’atrophie énergétiques, entre le dynamisme et l’amorphisme, la mélancolie manifeste et incarne toute l’amplitude intérieure de la vie dans son intensité la plus profonde et dans son extension la plus vaste et structure ainsi par essence tout sentiment quel qu’il soit. La mélancolie, comme affectivité mature, laquelle connaît ses formes paroxystiques, ambivalentes, analogues mais absolument irréductibles dans la folie et le génie, se révèle être à la fois comme étant le constituant le plus généralement omniprésent des sentiments et l’élément révélateur de l’essence affective comme renonciation, ce qui la rend éminemment représentable et intéressante pour la peinture.
La mélancolie comme renonciation s’incarne premièrement dans l’œuvre qui a incontestablement le plus inspiré la peinture occidentale du sentiment, à savoir dans la gravure sur cuivre de Dürer intitulée Melencolia I (Vevey, musée Jenisch, cabinet cantonal des Estampes, fonds Pierre Decker, 1514). Le contenu de la gravure est extrêmement riche et complexe. On y voit au premier plan un personnage féminin ailé, assis dans une relative obscurité sur une terrasse extérieure, devant un austère édifice sans ouverture disposé à droite et au second plan un paysage côtier mystérieusement illuminé par un clair-obscur que créent une comète et un arc-en-ciel. Illuminée quant à elle par une lumière venue du premier plan et de droite, accompagnée d’un chérubin ailé, lui-même assis sur une meule, écrivant activement sur une tablette, et d’un chien endormi et couché en rond à ses pieds, la femme pose la tête sur son poing fermé, le bras gauche appuyé sur le genou gauche et le bras droit reposant sur un livre fermé dans son giron. Tenant dans la main droite un grands compas et le regard dirigé au loin vers le haut à gauche, par-delà l’étendue d’eau illimitée, elle semble absorbée dans ses pensées, indifférente à ce qui l’entoure, immobile et inactive, formant avec l’opulence de sa robe une masse pesante. Une multiplicité d’instruments se trouvent épars autour d’elle. Un trousseau de clés et une bourse sont attachés à sa ceinture et semblent avoir glissé par mégarde sur sa robe. À l’extrême gauche, sur fond de l’étendue d’eau et près de la terrasse, un brasero réchauffe un récipient. À gauche se trouve la pince à feu et plus en avant, sur une marche, un marteau. À la droite de la femme, un bloc de pierre taillé et de forme géométrique irrégulière barre le paysage. À gauche du chien, sur une marche inférieure de la terrasse et devant le polyèdre de pierre, on voit un encrier cylindrique et un morceau de plumier coupé par le bord du tableau ainsi que, devant ce dernier et au tout premier plan en bas du tableau, une sphère, un ébauchoir, un rabot, une pince, une scie, une règle, quatre clous et, à l’extrême droite, la pointe d’un soufflet à moitié dissimulé sous la jupe. Outre la meule recouverte d’un tapis et sur laquelle se trouve le putto, de nombreux instruments se trouvent encore au-dessus du personnage principal. Accrochés et fixés à l’édifice, on voit une balance à fléau en équilibre, un sablier dont le sable est à demi écoulé et qui est contenu dans un précieux boîtier surmonté d’un cadran solaire et une cloche munie d’une corde. Au-dessous de la cloche, un tableau de seize chiffres par rangée de quatre est scellé dans le mur. Derrière la terrasse, une échelle dont on voit sept barreaux est appuyée sur le mur arrière de l’édifice et le sommet de l’échelle et celui du mur, ce dernier étant décoré d’une corniche longeant le bord supérieur du tableau, restent tous les deux hors champ, coupés par ce même bord du tableau. Dans l’arrière-plan à gauche et entre les barreaux de l’échelle, on voit un paysage côtier avec des arbres, quelques maisons et des tours bordant une falaise abrupte, ainsi que, plus loin, des langues de terre plantés d’arbres et des arbres qui baignent dans l’eau, en signe d’inondation. En arrière plan, quelques bateaux mouillent près de la côté et, sur la ligne d’horizon, un autre navire apparaît. L’étendue marine semble parfaitement vide, calme et sereine sous un ciel d’argent éclairé par un arc-en-ciel et par une comète. Dans la partie supérieure gauche du tableau, le titre de ce dernier figure enfin sur les ailes déployées d’une chauve-souris à la queue de dragon, à la gueule ouverte et qui se détourne ostensiblement des sources lumineuses de la scène.
L’élément renonciateur, constitutif par essence de la mélancolie, laquelle révèle par là-même l’essence renonciatrice de toute affectivité, se trouve ici allégoriquement incarné dans tous les aspects de l’œuvre. Précisons d’emblée à cet égard que l’élément foncièrement allégorique de l’œuvre donne à celle-ci le statut ousiologique, par-delà l’ouverture de l’art au naturel comme peinture et l’ouverture de la peinture à l’intériorité renonciatrice, d’une ouverture à trois degrés à la pensée. La renonciation est d’abord dans le détachement distancié du personnage ailé par rapport à la multiplicité des instruments de connaissance qui l’entoure et qu’il n’utilise pas, ce détachement, cette inertie ou cette indifférence s’exprimant dans la position même du corps, à savoir dans la tête posée sur le poing gauche fermé et dans le regard perdu vers les hauteurs du ciel et se reflétant dans la mystérieuse obscurité qui enveloppe le paysage côtier. La renonciation est plus exactement dans la conjonction entre l’éclatante comète qui irradie derrière l’arc-en-ciel et qui fait allusion à l’ignorance où se trouvait l’époque concernant le calcul de la trajectoire des planètes, et la figure méditative du personnage principal qui semble avoir atteint le point où le sommet des connaissances humaines appelle une nécessaire résignation à la finitude de celles-ci. La renonciation s’incarne encore plus profondément dans le paradoxe éminemment ousiologique qu’expriment allégoriquement la structure globale et la composition antithétique de l’œuvre, lesquelles opposent, conformément à l’idéologie de l’humanisme renaissant, la partie droite à la partie gauche comme la virtus à la fortuna. La partie droite illustre en effet, grâce à la solidité architecturale de l’édifice en forme de tour et à la domination de la précarité universelle symbolisée par le sablier et la cloche, la détermination imperturbable de la vertu qui transcende les variations aléatoires du temps. La partie gauche illustre au contraire, grâce à la mer symbole du danger, à l’échelle symbole de la chute dans l’abîme, grâce à la sphère symbole de l’instabilité et grâce à la tête de mort gravée dans le polyèdre, l’indétermination infiniment variable de la fortune et du temps. Le paradoxe renonciateur et ousiologique dont il s’agit ici est plus précisément encore présent dans l’ambivalence du personnage qui manifeste à la fois la plénitude calme et sereine d’un certain accomplissement de la connaissance et un certain sentiment d’exhortation à la vigilance vertueuse à savoir un certain sentiment d’appel à une lutte existentielle perpétuelle contre la tendance à l’inertie, à l’affliction et à la paresse, c’est-à-dire encore un certain sentiment de l’exigence spirituelle pour la tension infinie vers la perfection divine. Cette ambivalence s’incarne notamment dans le personnage du putto lequel, situé significativement au centre du tableau, se trouve à la limite entre la sphère de la vertu et celle de la fortune, entre la sphère de l’éternité invariable, religieuse, morale et spirituelle et la sphère de l’infinie variabilité du temps et de la matière, des catastrophes imprévisibles, terrestres et cosmiques, des comètes comme des inondations. La renonciation s’incarne enfin dans l’allusion, en termes traditionnels, à savoir à l’aide des attributs de la Crucifixion que sont le marteau, les tenailles, les clous et l’échelle, à la passion et à la résignation du Christ, la vertu de sagesse exigeant ultimement de transcender la connaissance intellectuelle vers l’imitation affective et confiante de la vie christique, en tant que celle-ci est l’expression suprême et essentielle de la renonciation, de la résignation à soi de l’absoluité même de la vie, de l’auto-relativisation nécessaire et intérieurement vécue d’une aspiration absolue à l’absolu60.
Il est impossible de ne pas mettre en rapport la gravure Melencolia I avec deux autres gravures, à savoir Le Chevalier, la Mort et le Diable (Strasbourg, cabinet des Estampes et des Dessins, 1513) et Saint Jérôme dans sa cellule (Vevey, musée Jenisch, cabinet cantonal des Estampes, fonds Pierre Decker, 1514). Il a déjà été montré qu’il s’agit ici d’une représentation systématique des quatre tempéraments. Dans Mélancolia I, le personnage principal représente le tempérament mélancolique et le putto représente le tempérament sanguin, à savoir l’état éphémère de la jeunesse heureuse.
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