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1. Silence de la ligne
1.1. Désir et liberté

1.2. Ligne plastique et ligne-lettre : le problème de la reconnaissance
1.3. Durée et silence

2. Couleur et jeu pictural
2.1. La couleur telle qu’en elle-même ?
2.2. La couleur telle qu’en elle-même la ligne la change : le jeu pictural
comme rythme
2.3. Rythme et opposition : le rythme analogique

À Martin Rueff.

Par ler d’un si lence ex pres sif de la cou leur ne va pas sans pré cau tions.
En toute ri gueur, un tel si lence ne peut s’en tendre qu’au ta bleau. Rien
de moins in di cible en effet que les cou leurs du monde  : toutes les
cou leurs du spectre ont un nom, et une quan ti té im pres sion nante de
leurs nuances  ; les qua li tés chro ma tiques sont ex pli ci tées par une
ter mi no lo gie stable (va leur, cha leur, etc.) et la science op tique, pour
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ne rien dire ici de la phy sique on du la toire (qui certes s’écartent de
leur phé no mène), ne fait qu’ac cen tuer la prise sur elles du lan gage.

Préciserait- on qu’on ne re garde ici qu’aux ef fets de la cou leur, af fec tifs
peut- être, que l’ar gu ment de meu re rait  : ceux- ci manquent à la per‐ 
cep tion or di naire et n’ap pa raissent qu’au ta bleau. La vi sion quo ti‐ 
dienne s’opère en effet sous l’ho ri zon d’une no mi na tion si len cieuse
qui dé coupe les uni tés per cep tives selon les be soins de l’ac tion : si je
sors ache ter du pain, je ne vois pas les cou leurs de l’as phalte ou du
pain pour elles- mêmes, mais seule ment comme in dices utiles à
l’iden ti fi ca tion des ob jets par les quels en passe mon ac tion. «  Cette
cou leur, écrit Henri Mal di ney, cette lu mière sur la quelle notre re gard
[quo ti dien] s’ar rête n’est plus qu’une qua li té in dif fé rente qui nous per‐ 
met d’iden ti fier un objet ou une heure du jour. Elle n’est plus une ma‐ 
nière de vivre avec le monde. » (Mal di ney 1973 : 16.) Et Lyo tard : « La
cou leur peut don ner du plai sir au sujet (quand elle lui est bonne),
mais sa jouis sance cruelle est ré ser vée à l’âme qui d’un coup meurt et
naît en unis son pré caire avec le fait pic tu ral. » (Lyo tard 2000 : 111.)

2

Sans doute la per cep tion or di naire est- elle elle- même sus cep tible
d’une telle « jouis sance cruelle » quand elle s’élève à l’ap pré hen sion de
cette « lo gique co lo rée » dont parle Cé zanne (Doran 1978 : 144) et qui
ar rache les tons aux ob jets, les rend « assez lé gers, com mente Mal di‐ 
ney, […] pour pou voir en trer dans la danse et venir à nous […] sur des
pattes de co lombes. » (Mal di ney 1973 : 18.) Mais une telle per cep tion
du monde est déjà pic tu rale, et dé pend sans doute du re tour, du pli
d’une culture des œuvres sur le sen sible.

3

C’est donc de la seule cou leur au ta bleau que la ques tion d’un si lence
propre à la cou leur est sus cep tible d’être posée. Seule l’opé ra tion pic‐ 
tu rale peut doter la cou leur d’une ex pres si vi té si len cieuse qui mette
au défi le lan gage. Au défi, en effet, et non au ban, pour au tant que cet
in di cible sur le quel il vien drait buter est pré ci sé ment ce qui mé ri te‐ 
rait le plus d’être dit, et que le lan gage, à suivre Lyo tard, tire toute sa
res source de l’hé té ro gé néi té de son vis- à-vis. À tel point que si lence
et dis cours doivent peut- être s’in ter pré ter comme les deux feuillets
ré sul tant d’un pri mi tif « dé chi re ment » :

4

Le si lence est le contraire du dis cours, il est la vio lence en même
temps que la beau té ; mais il en est la condi tion puis qu’il est du côté
des choses dont il y a à par ler et qu’il faut ex pri mer. […] Le si lence ré ‐
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sulte du dé chi re ment à par tir du quel un dis cours et son objet se
placent en vis- à-vis, et com mence le tra vail de si gni fier […]. (Lyo tard
1971 : 14.)

Le « si lence sau vage » de l’art (Lyo tard 1971 : 13) est le pa ra doxe d’un
mu tisme dis tinct du si lence ab so lu, ta ci tur ni té qu’ex plore entre
autres la tra di tion des na tures mortes, qui s’ap pe lèrent d’abord na‐ 
tures coites.

5

Et qu’on se garde de croire que ce pro blème ne se rait qu’un cas par ti‐ 
cu lier du pro blème plus gé né ral du si lence des af fects : « l’émo tion »
que pro voque la cou leur n’est qu’une ma nière im pré cise de dire
l’« évé ne ment co lo rant » (Lyo tard 2002 : 110 ; nous sou li gnons) par le‐ 
quel l’âme est ‘af fec tée’ sans doute, mais au sens pré cis où elle est re‐ 
peinte au ton de la cou leur qu’elle voit. Le re gard sur une cou leur pic‐ 
tu rale n’est pas une pure noèse, il est bai gné par la cou leur, il est lui- 
même co lo ré.

6

Cé zanne à Gas quet :7

Vous savez que lorsque Flau bert écri vait Sa lamm bô, il di sait qu’il
voyait pourpre. Eh bien, quand je pei gnais ma Vieille au cha pe let, moi,
je voyais un ton Flau bert ; une at mo sphère, quelque chose d’in dé fi ‐
nis sable, une cou leur bleuâtre et rousse […]. […]. Le grand bleu roux
me tom bait, me chan tait dans l’âme. J’y bai gnais tout en tier. (Gas quet
1978 : 111. Nous sou li gnons.)

Klee, dans son jour nal  : « La cou leur me pos sède. Point n’est be soin
de cher cher à la sai sir. Elle me pos sède, je le sais. Voilà le sens du mo‐ 
ment heu reux : la cou leur et moi sommes un. Je suis peintre. » (Klee
1959 : 282.) On pour rait mul ti plier les exemples. Car n’est- ce pas en‐ 
core le sens pro fond du chro ma tisme des fi gures de Bacon où les va‐ 
leurs du mo de lé des Fi gures sont concur ren cées et sub ver ties par le
jeu sculp tu ral de tons purs qui ne sym bo lisent au cune émo tion or di‐ 
naire et nom mable, mais ex priment des couleurs- affects, mise en
abyme peut- être de l’ac ti vi té du peintre qui ne tra vaille pas la cou leur
sans en être tra vaillé en re tour ?

8

S’il faut par ler d’une af fec ti vi té de la cou leur pic tu rale, ce n’est donc
pas au sens où la cou leur par le rait un quel conque lan gage de l’âme,
mais à celui où elle sus cite elle- même une « âme » propre au re gard :

9
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La pein ture est une pas sion de la cou leur. […]. C’est ce spasme qui
éveille dans le re gar deur […] une âme, qui l’écar tèle. […]. Sans la
couleur- peinture […] elle som meille, elle in existe. Cette cou leur
existe l’âme (sens tran si tif), mais c’est grâce au geste pic tu ral. Sans
lui, le corps sensori- moteur en re gistre les co lo ra tions comme des
in for ma tions contex tuelles. (Lyo tard 2000 : 111.)

Cette sim pli ci té de la cou leur n’est pour tant qu’ap pa rente. Si l’âme
dont la cré dite Lyo tard ne vaut qu’au ta bleau, com ment en effet, dans
le fonc tion ne ment gé né ral de celui- ci au quel conspirent pour tant
d’autres élé ments, cette âme pourrait- elle en core être propre à la
cou leur ? La cou leur ne peut être cette «  part si len cieuse  » de la
pein ture qui « consti tue l’image comme telle », comme l’af firme Jac‐ 
que line Lich ten stein dans La Cou leur élo quente (Lich ten stein 1989  :
12), que si on peut l’iso ler du des sin et né gli ger le ca rac tère uni taire
du «  mo ment ap pa ri tion nel  » (Mal di ney  1973  : pas sim) du ta bleau.
Nous ne vou drions pas pro lon ger outre me sure ces re marques in tro‐ 
duc tives, mais on peut dif fi ci le ment évi ter de sou li gner dès à pré sent
que le pro pos de Jac que line Lich ten stein vise une confi gu ra tion his‐ 
to rique par ti cu lière de la pein ture, celle du siècle clas sique où règne
le débat entre ru bé nistes et pous si nistes, et où s’af firme un par tage
net entre un des sin ‘in tel li gible’ (dis cur sif, nar ra tif, rhé to rique) et une
cou leur ‘sen sible’. Or il n’est pas sûr qu’un tel par tage puisse être reçu
comme un prin cipe uni ver sel de l’es thé tique. La cou leur ne peut être
« part si len cieuse » qu’aussi long temps qu’elle fait bande à part, c’est- 
à-dire qu’elle n’entre pas avec les autres élé ments pic tu raux dans un
rap port pro pre ment plas tique. Ce n’est pas qu’elle s’y re fu se rait in‐ 
trin sè que ment, mais plu tôt que la confi gu ra tion de la ligne comme
des sin pen dant la plus longue par tie de l’his toire de la pein ture (au
moins oc ci den tale), di sons très gros siè re ment jusqu’à Cé zanne, sou‐ 
met le ta bleau à un ordre dis cur sif dont la cou leur est jusqu’à un cer‐ 
tain point ex clue. Pré ci sons ce point.

10

Jusqu’au tour nant que nous avons dit, la scène pic tu rale se pré sente
comme un texte à lire  : non seule ment elle ap pelle le com men taire,
fût- il men tal, mais elle use des pro cé dures du lan gage. Un rap port si‐ 
gni fi ca tif s’ins taure entre des élé ments que le des sin a pour fonc tion
d’iden ti fier et de ca rac té ri ser : le par cours de la ligne est contour et sa
va leur plas tique propre est su bor don née à l’ex pres si vi té de l’objet

11
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(pen sées, émo tions, dis po si tions mo rales d’un per son nage par
exemple). De même les lignes de force in vi sibles qui unissent les fi‐ 
gures obéissent à un ré gime de com po si tion tex tuel, même, et c’est
rare, quand il n’y a pas d’al lu sion tex tuelle pro pre ment dite (scène
my tho lo gique, bi blique, etc.)  : les pa ral lé lismes de groupe sont déjà
rhé to riques, les grandes or tho go nales déjà des chiasmes, ils ex pli‐ 
citent ou com mentent une ac tion en droit ver ba li sable. Un tel ré gime
pic tu ral pour rait presque se pas ser de la cou leur, mais celle- ci peut
ce pen dant être mise à contri bu tion, puisque le tra vail de la va leur
dans le mo de lé donne la pro fon deur et que celle- ci fa ci lite au moins
l’iden ti fi ca tion des ob jets, voire rend leur ca rac té ri sa tion plus li sible.
Certes, de l’in té rieur même de cette confi gu ra tion his to rique, la cou‐ 
leur n’est presque ja mais li mi tée à cette fonc tion an cil laire : un « co‐ 
lo riste » et sans doute tout grand peintre en ap pel le ra tou jours aussi
à sa va leur plas tique. Mais pré ci sé ment ce sup plé ment s’af firme alors
comme sup plé ment et non comme com plé ment : pri vée de tout par‐ 
te naire puisque la ligne est elle- même im mo bi li sée au des sin, la cou‐ 
leur se re tire en soi et sa va leur ex pres sive se ré duit à in ter rompre un
dis cours qui reste l’élé ment do mi nant du ta bleau. Jac que line Lich ten‐ 
stein a alors sans doute rai son de par ler de « sé duc tion » et de « sen‐ 
sua li té » (Lich ten stein 1989 : pas sim). Mais cette sé duc tion est da van‐ 
tage la pro messe de jeux fu turs qu’une na ture en soi. En d’autres
termes, la cou leur n’est cette « part si len cieuse » de la pein ture que
pour au tant qu’y fait dé faut un autre si lence : celui de la ligne éman ci‐ 
pée du des sin.

Il semble en effet que de puis au moins Cé zanne le des sin comme in‐ 
di ca teur d’ob jets ait re cu lé en fa veur d’une ligne conqué rant peu à
peu ses qua li tés plas tiques « propres ». Avec Cé zanne, Klee, Mi chaux,
Ba zaine, Miró et beau coup d’autres, la ligne de vient elle- même fi gu‐ 
rale au sens que Lyo tard pré cise dans Dis cours, Fi gure et sur le quel il
nous fau dra re ve nir  : non- reconnaissable, éner gé tique, spa tia li sante,
dis tincte de la lettre, si len cieuse, sous traite à l’ordre du dis cours.
Dans les termes de Mi chaux com men tant les ta bleaux de Klee : « Une
ligne pour le plai sir d’être ligne, d’aller ligne  » (Mi chaux 1963  : 115),
« les pre mières qu’on vît ainsi, en Oc ci dent, se pro me ner. » (Mi chaux
1963 : 114.) Il est clair que cette mé ta mor phose de la ligne en tre tient,
au moins his to ri que ment, des rap ports étroits avec l’abs trac tion, si
l’on en tend par là l’ef fa ce ment de la ré fé rence au mo dèle sen sible.

12



Y a-t-il un silence expressif propre à la couleur ? René Char et le rythme analogique

Licence CC BY 4.0

Mais rien n’in ter dit en droit qu’une ligne fi gu rale, af fir mant pour elle- 
même ses ver tus plas tiques, connote aussi un objet du monde : il suf‐ 
fit que celui- ci cesse d’être re con nu, et que, mé con nais sable sous le
cri tère de l’ap pa rence or di naire, sa pré sen ta tion nou velle soit tenue
pour la ré vé la tion de quelque réel pro fond (lignes « gé né siques » des
pommes de Cé zanne (Mal di ney 1973 : pas sim), « traits du double » in‐ 
té rieur des vi sages chez Mi chaux (Mi chaux 1963 : 62)). Ou bien en core
qu’on élar gisse, avec Klee, la dé fi ni tion du mo dèle en y en glo bant les
mondes pos sibles, re mon tant ainsi de la « na ture na tu rée » à la « na‐ 
ture na tu rante » (Klee 1988 : 28). Il est du reste ex trê me ment dou teux
que la cé sure his to rique qu’on in dique soit ab so lue  : toute grande
pein ture connaît la ligne plas tique, et dans une toile de Ru bens ou de
Rem brandt, les lignes sus citent aussi un « flux in dé pen dant de tout
contour » (Mal di ney 1973 : 142).

On me sure ce que cette li bé ra tion de la ligne im plique quant à la cou‐ 
leur : son si lence ne sau rait se conce voir plus long temps comme in‐ 
ter rup tion de dis cours. À quel titre alors est- elle en core si len cieuse ?
Et s’il faut re con naître un si lence égal à la ligne de ve nue fi gu rale, si la
cou leur n’est plus la part de si lence de l’image, com ment pen ser la
spé ci fi ci té de « son » si lence ? Non seule ment le pro blème se dé place,
mais il se mul ti plie. Car entre la cou leur et la ligne plas tique vont se
nouer des rap ports nou veaux : éga li taires, op po sant et com bi nant des
élé ments de même sta tut, le risque est grand de voir se nouer un dia‐ 
logue ou se re cons ti tuer une syn taxe. Et c’est bien là le point cri tique
où ces re marques in tro duc tives vou laient en venir : pour qu’on puisse
par ler avec Jac que line Lich ten stein d’une «  pure ex pres si vi té  » du
« vi sible si len cieux » de la cou leur (Lich ten stein 1989 : 12), il faut pré‐ 
ci sé ment que celle- ci cesse d’être une part : avant elle n’est qu’in ter‐ 
rup tion de dis cours, blanc, si lence, mais non point ex pres sion, c’est- à-
dire sens. Et si elle cesse d’être une part pour de ve nir ac trice d’un jeu
plas tique, celui- ci lui ouvre certes abs trai te ment la pos si bi li té d’un
« sens », mais au risque qu’il soit celui d’un dis cours, donc si gni fi ca‐ 
tion, et non point sens. Pen ser en semble l’ex pres si vi té et le si lence de
la cou leur, en in ter ro ger le nœud dé li cat, re vient donc à se de man der
s’il existe un jeu plas tique ex pres sif et non- langagier.

13

C’est à cette ques tion d’ins pi ra tion lyo tar dienne que nous avons
voulu ten ter de faire ré pondre un grand texte de René Char consa cré
à la pein ture de Miró. Ce texte pré sente en effet pour la ques tion qui

14
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nous oc cupe des avan tages consi dé rables  : il offre une ana lyse sur
exemple très pré cise d’un usage fi gu ral de la ligne ; lignes et cou leurs
y sont pré sen tées comme des élé ments pro pre ment pic tu raux, sans
la hié rar chie qu’in tro duit le des sin, à la fois en eux- mêmes et dans
leur jeu com mun  ; ce jeu est in ter ro gé dans sa proxi mi té et sa dis‐ 
tance au lan gage, et donc aussi au si lence, avec un luxe de pré ci sions
qui per met peut- être, sous l’éclai rage de Lyo tard, de faire un pas de
plus que Lyo tard 1.

1. Si lence de la ligne
Paru en juin 1964 aux édi tions Maeght avec dix- sept pointes sèches
de son ami Miró, Flux de l’ai mant fait ex cep tion dans l’en semble des
écrits de Char consa crés à la pein ture. Pour la pre mière et la der nière
fois, Char consent à user des termes pro pre ment pic tu raux (ligne,
cou leur et forme 2), et à ana ly ser le jeu pro pre ment plas tique qui les
unit : par tout ailleurs, une mé ta pho ri sa tion presque for ce née s’ac ca‐ 
pare l’œuvre des peintres pour y ‘dé cou vrir’ sans mé dia tion la re‐ 
cherche du bien poé tique 3, mé thode qui au to rise par exemple la qua‐ 
li fi ca tion de l’œuvre de Bal thus comme « verbe dans le tré sor du si‐
lence  » (Char 1995  : 682  ; nous re vien drons sur cette af fir ma tion,
moins simple qu’il n’y pa raît.)

15

L’ama teur du peintre ca ta lan aura ce pen dant bien du mal à aper ce voir
la per ti nence de ce long texte ex trê me ment tra vaillé quant aux
pointes sèches pro po sées en re gard 4. Cette dis tance du texte cri‐ 
tique en fait ce pen dant tout l’in té rêt : à bien des égards, Flux de l’ai‐ 
mant se pré sente comme une ten ta tive d’es thé tique gé né rale de la
pein ture ‘mo derne’. 5

16

1.1. Désir et li ber té
Le pre mier élé ment que Char étu die est donc la ligne. Et à re bours
cette fois de toute mé ta pho ri sa tion, le com men taire cha rien com‐ 
mence par en sou li gner sim ple ment l’ab so lue li ber té. La ligne de
Miró, la ligne mo derne n’a pas le des sin en vue, elle ne vise pas à la
consti tu tion d’une fi gure re con nais sable et nom mable. Ce qu’elle cir‐ 
cons crit, une fois son mou ve ment ‘ac com pli’, n’est rien que sa propre
ap pa ri tion :

17
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Sur la sur face in tacte, la ligne pointe la pre mière. Trait qui por te ra
jusqu’au bout son ap pa ri tion et ne s’in ter rom pra que l’ayant cir cons ‐
crite […], il sera d’em blée ligne conti nue, mise au jour pro gres sive
d’une li ber té et en même temps jouis sance de cette li ber té et en
même temps désir de confondre jouis sance et li ber té, de cer ner leur
com mune sub stance et leur com mune sub ver sion. Ainsi la ligne de
Miró a- t-elle chaque fois un désir, qu’elle suit tout en le dé cou vrant.
(Char 1995 : 694. Nous sou li gnons.)

Mais cette li ber té vaut avant tout comme pro blème. En effet, qu’elle
soit af fran chie de tout mo dèle ne lui ga ran tit pas d’échap per au lan‐ 
gage. La dis tance qu’elle gagne à l’égard du nom de l’objet, elle risque
à tout mo ment de la perdre en s’ef fon drant dans la lettre. La lettre, on
y re vien dra et on ne le sou ligne ici qu’au pas sage, n’est pas seule ment
une en ti té scrip tu rale ou ty po gra phique, elle est une ten dance es sen‐ 
tielle de la ligne en gé né ral, face à la quelle la ligne pic tu rale doit s’ef‐ 
for cer de main te nir ses droits. Le ta bleau a tôt fait, s’il n’y prend
garde, de re trou ver l’écri ture. C’est pour quoi Char in siste sur la dis‐ 
tance qui sé pare la ligne de Miró de la « gra phie au to ma tique » :

18

Gardons- nous de son ger à une gra phie au to ma tique. La to tale pas si ‐
vi té que celle- ci re quiert, la main- aveugle outil, n’existent pas chez
Miró. Pas plus que cette sou mis sion au for tuit, seule arme de la gra ‐
phie brin gue ba lante contre sa mo no to nie congé ni tale. Tout autre est
la clair voyance pas sive de la ligne de Miró. (Char 1995 : 695.)

L’ab so lue li cence – dont il faut dis tin guer la li ber té –, l’illu sion sur réa‐ 
liste d’un accès dis cré tion naire à l’in cons cient abou tissent à la sté réo‐ 
ty pie de formes sans sur prise. Le désir n’est pas aban don à une pure
pas si vi té. Il n’est pas un donné, il se construit par un aller- retour de la
main à l’œil (elle n’est donc pas « aveugle »), il est dé cou verte pro gres‐ 
sive de lui- même, souci constant de sa (re)di rec tion. «  Et c’est elle,
cette di rec tion en tre vue, qui fera le par tage entre la li ber té et le geste
ar bi traire, entre la jouis sance et le signe sans fa veur.  » (Char 1995  :
694.)

19

La ligne plas tique n’est pas l’ex té rio ri sa tion pure d’un désir qui exis te‐ 
rait à l’état pré for mé dans l’in cons cient. Un tel désir n’existe pas et ne
dé fi nit pas la li ber té dans l’art. Le désir plas tique ne fait donc pas
seule ment trace au ta bleau, il est, comme peut- être tout désir, son

20
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propre tracé. Ce qui veut dire que sa li ber té même im plique un prin‐ 
cipe ad verse, une réa li té contrai gnante dans le mi lieu de la quelle il y a
sens et motif à dé si rer. Dès la pre mière in flexion du trait, des
contraintes ap pa raissent, un ‘passé’, une ‘his toire’ de lignes qu’il faut
conti nuer et qui rend cer taines in flexions pos sibles heu reuses et
d’autres « sans fa veur » 6. Mais en vertu de quelle des ti na tion ce pen‐ 
dant ? Qu’est- ce qui per met au libre désir de res ter orien té, de ne pas
s’éga rer ? Ne serait- ce pas qu’à tra vers ses libres évo lu tions, et sans
pour au tant re cons ti tuer la fi gure d’un objet, la ligne cerne, en creux,
une ‘Chose’, un « centre in vo ca teur » (Char 1995  : 697) et ce pen dant
ab sent, comme une al lu sion ou une re con nais sance de dette (Lyo tard
2000 : 104-109) à un bien émi nent et man quant ? « Ce qui doit se li‐ 
vrer at tire et pro voque la ligne de Miró. Ce qui l’at tend au bout, l’ap‐ 
pelle. » (Char 1995 : 694.) Et plus loin  : « à la dif fé rence de celui que
dé livre la fran chise au to ma tique [l’in ac ces sible] s’iden ti fie dans la
pein ture de Miró à l’in cri mi nable cerné de toutes parts. » (Char 1995 :
696). L’ « in cri mi nable », c’est- à-dire ce qui est en ques tion dans le ta‐ 
bleau sans y être ja mais pré sen té, la Chose qui ne se confond avec
aucun objet.

Ré ser vant ce pro blème qui est celui du désir chez René Char et peut- 
être aussi chez Lacan 7, il faut se de man der en quoi la sté réo ty pie de
la ligne qu’évite Miró s’ap pa rente à la lettre et à quelle condi tion une
ligne en gé né ral peut échap per à l’es pace tex tuel : à quelle condi tion,
donc, elle conquiert un si lence vé ri table.

21

Pour le com prendre, un dé tour par Lyo tard et la no tion de fi gu ral est
né ces saire.

22

1.2. Ligne plas tique et ligne- lettre : le
pro blème de la re con nais sance

Bien que Lyo tard n’en donne ja mais de dé fi ni tion uni voque, on peut
ten ter de l’ex pli ci ter ainsi  : est fi gu rale toute pro duc tion de sens qui
n’obéit pas aux règles op po si tives et né ga tives de la si gni fi ca tion
telles qu’énon cées par la lin guis tique saus su rienne et ra di ca li sées par
le struc tu ra lisme. Jean- Claude Mil ner les ré sume ainsi :

23

L’en ti té lin guis tique, telle que la dé cri vait Saus sure, n’exis tait que par
dif fé rences ; son être était donc tra ver sé de la mul ti pli ci té de toutes
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les autres en ti tés de la même langue […] ; c’était l’uni ci té d’un en tre ‐
croi se ment de dé ter mi na tions mul tiples, et non pas une uni ci té cen ‐
trée au tour d’un point in time d’iden ti té à soi. (Mil ner 2002 : 37.)

À cette op po si ti vi té consti tu tive de l’en ti té lin guis tique, il faut ajou ter
le trait né ga tif sur le quel le Cours de lin guis tique gé né rale ne cesse
d’in sis ter  : «  une dif fé rence sup pose en gé né ral des termes po si tifs
entre les quels elle s’éta blit, mais dans la langue, il n’y a que des dif fé‐ 
rences sans termes po si tifs. » (Saus sure, 1967 : 166.) « Tout est né ga tif
dans la langue. » (Saus sure, 1967 : 167.)

24

Sera donc fi gu ral ce qui af firme une dif fé rence pure, sans ré fé rence
obli gée à un terme se cond dont il se rait l’op po sé et/ou la né ga tion
(on re vien dra sur cette dis tinc tion). En dé coulent (ou s’ajoutent) plu‐ 
sieurs traits  : le fi gu ral se ma ni feste dans et par un si lence ir ré duc‐ 
tible, puisque sa dif fé rence consti tu tive ne sau rait être si gni fiée par
un texte dont la loi sera tou jours d’op po si tion et de né ga tion ; ce si‐ 
lence est celui d’un vi sible ou d’une vi sion ; lui ap par tient es sen tiel le‐ 
ment une pro fon deur  ; il existe à l’es pace, est lui- même spa tia li sant
(« Il faut dire plu tôt […] es pace fi gu ral qu’es pace de la fi gure. […] la fi‐ 
gure en gen dr[e] une or ga ni sa tion propre de l’es pace qu’[elle] habit[e].
Cet es pace n’est pas le conte nant d’un conte nu ex trin sèque. » (Lyo‐ 
tard 2002 : 212.)) ; enfin il est lié au désir, ou plu tôt est l’in ci dence du
désir sur la per cep tion, sur la ma tière pic tu rale et même sur… la
langue (« Le désir peut s’at ta quer à tous les ni veaux du lan gage, et y
pro duire du fi gu ral. » (Lyo tard 2002 : 307).

25

(Lyo tard re con naît en effet deux types de « fi gures » : les fi gures de la
pein ture et du monde vi sible d’une part, et les fi gures du dis cours,
« fi gures de style, formes de récit », qui consistent en la sub ver sion
par « l’ac ti vi té lit té raire » (Lyo tard 1971 : 61) de l’ordre si gni fi ca tif de la
langue :

26

On peut pas ser à la fi gure en ma ni fes tant que tout dis cours a son
vis- à-vis, l’objet dont il parle, qui est là- bas, comme son dé si gné dans
un ho ri zon, vue bor dant le dis cours. Et on peut pas ser dans la fi gure
sans quit ter le lan gage parce qu’elle y est logée, il suf fit de se lais ser
glis ser dans le puits du dis cours pour trou ver cet œil qu’il com porte
en son centre, œil du dis cours au sens, cette fois, où au mi lieu du cy ‐
clone règne un œil de calme. La fi gure est de hors et de dans (Lyo tard
2002 : 13.)
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Un dis cours est épais. Il ne si gni fie pas seule ment, il ex prime. Et s’il
ex prime, c’est qu’il a lui aussi du bougé consi gné en lui, du mou ve ‐
ment, de la force, pour sou le ver la table des si gni fi ca tions par un
séisme qui fait le sens.  (Lyo tard 2002 : 15.)

Que Lyo tard os cille, pour ca rac té ri ser cette force, entre un pa ra‐ 
digme ges tuel et un pa ra digme li bi di nal (Lyo tard 2002 : 20), cette fi‐ 
gure dans le lan gage échappe de toute façon à l’op po si ti vi té et à la
né ga ti vi té lin guis tiques.

27

Ces no tions in tro duites, qu’en est- il de la ligne et de son rap port à la
lettre ?

28

Après avoir pré ci sé que le « fi gu ra tif n’est qu’un cas par ti cu lier du fi‐ 
gu ral », Lyo tard éta blit que dans un ta bleau qui « n’a plus fonc tion de
re pré sen ter », qui est « lui- même objet » et « vaut par la seule or ga ni‐ 
sa tion du si gni fiant » (Lyo tard 2002 : 211), dans un ta bleau « abs trait »
donc, cette or ga ni sa tion « os cille entre deux pôles » : « elle peut être
ligne ou lettre. » (Lyo tard 2002 : 211) Le cri tère avan cé est celui de la
re con nais sance  : « La ligne- lettre a été ap prise ; déjà connue, elle n’a
be soin que d’être re con nue au sein d’une com bi nai son nou velle.  »
(Lyo tard 2002 : 216) Mais Lyo tard pré cise aus si tôt qu’il y a des de grés
de lit té ra li té ou de fi gu ra li té :

29

On peut poser en prin cipe que moins une ligne est « re con nais ‐
sable », plus elle est à voir ; et ainsi elle échappe da van tage à l’écri ‐
ture, et se range du côté du fi gu ral. Qu’est- ce qu’une ligne peu re ‐
con nais sable ? Est- ce tout sim ple ment une ligne dif fé rente de celle
que nous avons l’ha bi tude de voir ? Et la pa tience, voire la pas si vi té,
re quise par l’es pace fi gu ral, n’est- elle rien d’autre que ce sup plé ment
de temps que le « ja mais vu » ré clame pour se rendre vi sible ? (Lyo ‐
tard 2002 : 217)

Mais à vrai dire Lyo tard ne re vien dra plus sur ce cri tère de la re con‐ 
nais sance, qui semble fra gile. N’im porte quel éche veau com plexe de
lignes, n’im porte quel ‘gri bouillage’ même a de fortes chances d’être
in édit  : est- il pour au tant fi gu ral  ? Et quand Lyo tard af firme que
« toute ligne plas tique tombe sous un usage lin guis tique qui la dote
d’une va leur sim ple ment si gna lé tique », chute qu’il ex pli cite par cette
«  «  ma nière  » qu’au tre fois des gé né ra tions de peintres se condam ‐

30
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naient à ac qué rir  » (Lyo tard 2002  : 218), ce qui sous- entend qu’un
peintre, pour peu qu’il reste fi dèle à un style, ne peint que des re dites
(des lettres), ne pourrait- on lui ob jec ter que la nou veau té ob jec tive le
cède en im por tance sur la nais sance per pé tuelle de la forme à même
le ta bleau – et que celle- ci est in dif fé rente à la pé ren ni té d’un style ?

1.3. Durée et si lence
Si René Char re con naît bien le dan ger pro pre ment scrip tu ral qu’en‐ 
court une ligne éman ci pée de l’objet et que me nacent ainsi dès l’ori‐ 
gine le vide et le risque de conju rer celui- ci par le sté réo type (la
ligne- lettre), le cri tère qu’il pro pose du fi gu ral est dif fé rent et semble
plus pro fond. Il consiste en une dis tinc tion de la for ma tion et de la
forme, ana logue à celle de Klee (« La théo rie de la Ges tal tung [for ma‐ 
tion] se pré oc cupe des che mins qui mènent à la Ges talt  (forme).  »
(cité et tra duit par Mal di ney, Mal di ney 1973  : 156)). Tout Flux de l’ai‐ 
mant y in sis te ra : la ligne au then ti que ment plas tique est celle qui par‐ 
vient à main te nir vi vant, dans l’ap pa rence né ces sai re ment fixe où
l’im mo bi lise l’état final du ta bleau, le mo ment ini tial de son ap pa ri‐ 
tion. Ou dont la forme est le terme ja mais at teint d’une for ma tion in‐ 
fi nie, une « fin », écrit Char, qui « s’an nule dans le com men ce ment »
(Char 1995 : 694), un « sur gis se ment », une « ra fale qui re flue pour re‐ 
jaillir 8 » (Char 1995 : 698).

31

On aper çoit le lien qui unit cette pro prié té phé no mé no lo gique au
prin cipe plus ‘cau sal’ du désir énon cé plus haut : si la ligne est tracé et
non trace du désir, si ses in flexions n’ont d’autre fi na li té que de le dé‐ 
cou vrir in dé fi ni ment à lui- même, et non de l’ac com plir, on conçoit
que la seule forme ca pable d’ex pri mer ce «  désir de meu ré désir  »
(Char 1995  : 162) soit celle qui sus cite la «  vi sion fixe d’un mou ve‐ 
ment » (Char 1995 : 694). Cette vi sion ap pelle l’œil non pas à une sai sie
sta tique, mais à voir en re fai sant le geste qui a donné, qui donne en core
nais sance à la forme.

32

C’est pour quoi im mé dia te ment après avoir énon cé le lien de la ligne
au désir, Char in siste sur sa durée. Quand Lyo tard écrit que le fi gu ral
est dans un rap port né ces saire à « l’at tente » qui l’op pose à « la ra pi‐ 
di té de la course de l’œil » exi gée par la lettre (Lyo tard 2002 : 217), il
semble qu’il suive une in tui tion sem blable. Mais il la perd peut- être
quand il pré cise que cette at tente pré pare une « sai sie glo bale », par
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op po si tion à la « sai sie ponc tuelle » de la lettre, c’est- à-dire la sé lec‐ 
tion par l’œil de quelques points qui suf fisent à en re con naître le type
in va riant (Lyo tard 2002  : 216). Car il n’est pas sûr qu’une telle sai sie
glo bale soit pos sible : elle sup pose en effet une syn thèse ins tan ta née
du di vers li néaire, à la quelle ob jecte le temps que la ligne plas tique,
dans son phé no mène même, non seule ment exige, mais in té rio rise.
L’at tente n’est en core qu’une durée ex trin sèque : elle me sure le temps
qu’il faut au re gard pour perdre ses ha bi tudes lan ga gières (Lyo tard
2002 : 218). La ligne qui in té resse Char en re vanche, « la ligne conti‐ 
nue de Miró », est « ré ver sible en durée, toute axée sur la durée, duc‐ 
tile à sou hait, ins tal lée dans le temps à la ma nière, peut- être, de la
mu sique » (Char 1995 : 695 ; nous sou li gnons). Elle n’au to rise donc pas
de vi sion sy nop tique. Le di vers de sa vi si bi li té est un di vers de temps,
et un di vers ir ré duc tible. Il faut tâ cher de se re pré sen ter la ligne plas‐ 
tique comme pos sé dant une vue à elle, un ho ri zon chan geant à cha‐ 
cune de ses in flexions qui oblige le re gard à la sai sir, ou plu tôt à la
suivre, en adop tant des foyers de vi sion suc ces sifs.

On com prend mieux peut- être en quel sens une ligne peut échap per
au lan gage, c’est- à-dire à sa re con nais sance ob jec tale sous l’ho ri zon
d’un nom. Le cri tère n’est pas qu’elle n’ait ja mais été vue, car comme
les en fants l’ap prennent tôt des nuages, le jeu des res sem blances est
tout- puissant : on aura tôt fait de trou ver à la ligne une phy sio no mie
fa mi lière si sa force plas tique est in suf fi sante à en em pê cher l’achè ve‐ 
ment. C’est seule ment si son ap pa ri tion l’em porte sur son ap pa rence,
c’est- à-dire si elle af firme une durée ir ré duc tible à toute sai sie ins‐ 
tan ta née, qu’elle se sous trai ra à la prise de l’œil- main-du-langage 9.

34

Nous en sa vons peut- être un peu da van tage sur le si lence ex pres sif
de la ligne fi gu rale. Mais est- ce seule ment son si lence ? Le jeu plas‐ 
tique qui l’unit à la cou leur n’a- t-elle pas déjà dé fait tout propre  ?
Char passe- t-il sim ple ment à la cou leur dans cette se conde sec tion
de Flux de l’ai mant in ti tu lée « Avè ne ment de la cou leur »  ? Ou bien
par lant de la ligne avons- nous déjà com men cé à par ler de la cou leur
sans le sa voir, comme des pôles s’entr’ex priment 10 ? Mais ces ques‐ 
tions an ti cipent déjà gran de ment sur des ana lyses qu’il reste à faire.
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2. Cou leur et jeu pic tu ral
Par ler d’un si lence ex pres sif propre à la cou leur, on l’a dit, s’avère très
dé li cat. Il se peut, répétons- le, que dans la confi gu ra tion his to rique
qui l’a op po sée au des sin, ce si lence ait été im puis sant à rien ex pri‐ 
mer, ré duit aux blancs du dis cours. Certes, on peut tou jours af fir mer
qu’au ta bleau mo derne non plus la cou leur ne risque pas de dis cou‐ 
rir  : elle n’est pas, comme la ligne, sus cep tible d’en gen drer par elle- 
même une scène nar ra tive, ni ne cherche es sen tiel le ment à faire re‐ 
con naître un objet. Et sans doute aussi la cou leur apporte- t-elle tou‐ 
jours avec elle un plai sir im mé diat, une « sen sua li té » qui la main tient
à dis tance du dis cours. Mais en quoi ce si lence fait- il alors pro blème ?
En quoi est- il en core un si lence, si, comme on l’a sug gé ré avec Lyo‐ 
tard, le vrai si lence n’est ja mais un si lence ab so lu, mais un mu tisme
tou jours déjà ex pres sif, en vers ou se cond feuillet d’un lan gage dé chi‐ 
ré 11, «  vio lence […] qui écoute aux portes du lan gage  » (Char 1995  :
858), qui les a déjà en trou vertes ?

36

La ligne, du moins en ap pa rence, semble dis po ser d’une res source in‐ 
terne pour la pro duc tion d’un sens  : ses in flexions, son par cours,
voire la Chose qu’elle des sine ‘en creux’ ; et d’un cri tère de si lence : sa
dis tinc tion d’avec la lettre. Mais la cou leur ?

37

Si l’on sou tient que celle- ci ti re ra son ex pres si vi té d’un jeu d’op po si‐ 
tions avec d’autres cou leurs ou avec les lignes, alors le risque, avons- 
nous dit, est grand qu’il s’agisse moins d’un sens que d’une si gni fi ca‐ 
tion de dis cours.

38

Ces ques tions sont dé li cates et tech niques, et c’est l’une des grandes
forces du texte de Char que de les aper ce voir, de les abor der, voire de
leur ap por ter une ré ponse. Est- ce parce que, poète, il s’en tend au fi‐ 
gu ral au se cond sens que dis tingue Lyo tard (ex pres si vi té de la
langue), qu’il s’avère si pé né trant quant aux en jeux de la fi gure pic tu‐ 
rale ? L’ « œil du cy clone », «  l’œil de calme » que la langue fi gu rale
abrite, est- il aussi un « puits » qui ‘des cend’ vers la fi gure pic tu rale et
son si lence propre ? L’in con tes table réus site du texte cha rien se rait
en tout cas un ar gu ment en fa veur de l’unité – phi lo so phi que ment
pro blé ma tique 12 – des deux ver sants du champ fi gu ral dis tin gués par
Lyo tard.
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2.1. La cou leur telle qu’en elle- même ?
La se conde sec tion de Flux de l’ai mant semble cher cher à énon cer les
va leurs plas tiques propres à la cou leur, en par ti cu lier au début.
Comme on verra par la suite, une telle di rec tion de pen sée, ma ni feste
dans cer taines for mules, ne fait pas jus tice à l’ex trême élé gance et à la
com plexi té de la ‘doc trine’ de Char quant au jeu pic tu ral en son en‐ 
tier, et feint en outre d’ad mettre une concep tion par trop naïve du
‘propre’. Mais cette hé si ta tion, si c’en est une, tra duit une dif fi cul té
réelle quant à la na ture de la cou leur et à son ex pres si vi té au ta bleau.
Quelque chose dans la cou leur semble ré sis ter et au sens et à l’ordre
pic tu ral dans le quel elle prend place. Quelque étroi te ment ins crite
dans la lo gique d’en semble du ta bleau qu’il la re con naî tra à la fin de
cette même sec tion, Char semble tout d’abord vou loir faire droit à
cette au to no mie de la cou leur, voire au risque (ou au bon heur) de son
in si gni fiance.

40

Un mou ve ment au to nome ap pa raît qui anime et ex cite l’es pace là où
la cou leur s’est posée, le fait re cu ler ou avan cer, l’étire, et au lieu de
l’en gour dir l’em plit d’air lim pide. […] la cou leur rend l’es pace, l’étale
en pro fon deur. (Char 1995 : 696-697. Nous sou li gnons.)

Il semble que nous te nions là la res source d’une ex pres si vi té si len‐ 
cieuse propre à la cou leur : la spa tia li sa tion par « ex ci ta tion » ou par
«  ap pro fon dis se ment  » non- perspectif de la sur face ap pa raît bien
comme une qua li té in trin sèque, non op po si tive au sens lin guis tique.

41

Mais on pren dra garde que « rendre l’es pace », l’« éta ler », l’« éti rer »
ou l’«  ap pro fon dir  », n’a peut- être pas de ‘sens’ au même sens qu’il
était loi sible d’en re con naître à la ligne. Celle- ci se suit du re gard,
pos sède une di rec tion (qui tra duit et consti tue en outre un désir),
connaît des aven tures et des ac ci dents  : elle a donc, ne serait- ce
qu’en un sens très lit té ral, un sens. Tache, celle- là n’a pas de di rec tion
uni voque  : les mo di fi ca tions dont elle af fecte l’es pace sont- elles en‐ 
core, sont- elles déjà de l’ordre d’un sens ?

42

Il en va de même pour les trois autres ca rac té ri sa tions sui vantes,
l’ins tan ta néi té, la hau teur, et la fa ci li té :
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D’un bond, par sa franche en trée en contact avec la sur face, elle af ‐
firme ce qui la sé pare de la ligne : sa force mé diane, ins tan ta née, ce
pou voir qu’elle a de se his ser à son point culmi nant, pre nant appui
sur elle- même. Fa cul tés que Miró met tra aus si tôt en œuvre. À la dif ‐
fi cile ten sion de la ligne il ajou te ra celle, op po sée et aisée, de la cou ‐
leur. Nous ob ser vons l’in ra con table mo der ni té de la dé lec ta tion.
(Char 1995 : 697.)

Le ca rac tère ins tan ta né de la cou leur semble la pri ver, quant à la pos‐ 
si bi li té d’un sens, des res sources propres à la durée (voir 1.3.). Quant à
son in ten si té ou à sa hau teur («  point culmi nant  »), à nou veau la
ques tion se pose : que l’in ten si té soit si len cieuse, Char lui- même l’af‐ 
firme 13, mais l’in ten si té a- t-elle par elle- même un sens ? Qu’exprime- 
t-elle sinon une gran deur, in ten sive pré ci sé ment ? La ligne était che‐ 
mi ne ment pro gres sif, ef fort, dif fi cile conquête de soi  : par fai te ment
ho mo logue en cela au tra vail du sens. La cou leur at teint tout de suite
et fa ci le ment le terme de son effet : elle est pri vée de de ve nir, de ré‐ 
sis tance, d’étapes de son ac com plis se ment : de sens ?

44

Cette dis tance au sens tient peut- être à ce que pour l’ins tant du
moins, Char ne semble pas dis tin guer net te ment la cou leur pic tu rale
de la cou leur mon daine : si Miró « met en œuvre » les « fa cul tés » de
la cou leur, n’est- ce pas que celles- ci sont celles de la cou leur en gé‐ 
né ral  ? Les lignes de Miró, pas plus que celles d’un Mi chaux par
exemple, ne sont de la Na ture : elles re lèvent du monde hu main et du
tra vail du sens. Mais la cou leur semble, du moins dans le ta bleau mo‐ 
derne, conti nuer d’af fir mer in no cem ment le bon heur que ses pro‐ 
prié tés donnent déjà à qui la per çoit dans le monde am biant. « L’in ra‐ 
con table mo der ni té de la dé lec ta tion » veut dire que la pein ture mo‐ 
derne admet la cou leur au ta bleau comme jouis sance im mo ti vée.
Quelque chose de la pas sion bar bouilleuse des en fants sur vi vrait dans
l’usage de la cou leur au ta bleau : plai sir presque étho lo gique, puisque
cer tains ani maux le par tagent, à voir la matière- couleur, plai sir dont il
n’y au rait pas à cher cher la rai son et que le ta bleau ac cueille rait sans
souci d’un sens. « Tache qui écla bousse (ra re ment), vé ri table per cus‐ 
sion  » (Char 1995  : 697), la cou leur se rait por tée au ta bleau par un
geste ré pon dant da van tage à une ten ta tion qu’à une in ten tion. Lu‐ 
disme et plai sir semblent le pre mier de la cou leur. Mi chaux n’est pas
loin d’une telle po si tion quand il dé crit le « flash » des cou leurs « qui
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filent comme des pois sons sur la nappe d’eau où [il] les met » dans sa
propre pra tique de l’aqua relle, le «  ci né ma  » du «  petit tas co lo rant
qui se désa mon celle » (Mi chaux 1963 : 71), ou quand il loue Klee de ne
pas «  pos[er]  » ses cou leurs, mais de les lais ser «  s’exhal[er] au bon
en droit », « na tu rel le ment en ra ci nées comme mousses ou moi sis sures
rares ». (Mi chaux 1963 : 113. Nous sou li gnons.)

Mais si la cou leur est comme la Na ture au ta bleau, elle ne sau rait y
dé ve lop per un sens in ten tion nel. À l’époque de La nuit ta lis ma nique
qui brillait dans son cercle, Char com bat l’in som nie en fa bri quant des
sup ports co lo rés avant d’y écrire ses poèmes. Quand il tente quelques
an nées plus tard de s’en ex pli quer à France Huser, il a ce mot  : « La
cou leur  pour moi  : quelque chose d’hu mide, de se cou rable.  »
(Char 2007  : 897.) Face à l’in som nie que pro voque le tra vail in fi ni du
sens au poème, la cou leur semble s’of frir comme une in ter rup tion
bien fai sante. Elle donne et elle se court, mais pré ci sé ment au sens où,
en elle, les sens dis traient du sens, pur plai sir qui ra fraî chit par son
in si gni fiance.
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Il est temps ce pen dant d’in ter rompre cette lec ture trop in no cente du
texte cha rien. Car si elle n’est sans doute pas en tiè re ment sans jus‐ 
tesse, s’il est vrai sans doute que la pein ture est l’énigme d’un art où
l’un de ses deux consti tuants ma jeurs et sa seule ma tière, la cou leur,
semble par un cer tain côté un hôte rétif qui conti nue le jeu de la Na‐ 
ture dans un es pace qui la nie ou cherche à la dé pas ser, l’es sen tiel de‐ 
meure, au- delà de ses « fa cul tés » mon daines, sa ca pa ci té à prendre
part au jeu du ta bleau, jeu qu’il faut main te nant ten ter de ca rac té ri ser.
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2.2. La cou leur telle qu’en elle- même la
ligne la change : le jeu pic tu ral comme
rythme

On aura sans doute re mar qué dans les ci ta tions pré cé dentes que les
qua li tés que Char re con naît aux cou leurs de Miró sont comme au tant
de dé calques né ga tifs des qua li tés de la ligne : ce que la cou leur « af‐ 
firme  », re con naît Char, c’est «  ce qui la sé pare de la ligne  ». Mais
cette op po si tion ou cette contra rié té entre ligne et cou leur, dont il
nous fau dra rendre compte très bien tôt, ne peut ce pen dant s’en ‐
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tendre pro pre ment sans qu’on ait d’abord éclai ré la re la tion fon da‐ 
men tale qui les unit, celle d’un rythme com mun.

Pour com prendre le sens de cette no tion, et ce qui la dis tingue de la
struc ture op po si tive du lan gage, il peut être utile de par tir du re‐ 
proche que Lyo tard adresse au peintre André Lhote : celui de ne pas
re con naître de « pro prié té sen sible » au « consti tuant li néaire », de
faire «  comme s’il n’y avait pas de va leur plas tique propre de la
courbe, de la ver ti cale, de l’oblique […], comme si la va leur de l’élé‐ 
ment dé pen dait ex clu si ve ment du groupe d’op po si tions dans le quel il
est placé » (Lyo tard 1971  : 221). Et Lyo tard de citer Lhote qui dé fi nit
l’«  in té rêt plas tique » du des sin comme celui d’une « série de signes
nets et bien ar ti cu lés qui se fe ront va loir l’un par l’autre par la vertu
de leurs ré ac tions  » (Lyo tard  1971  : 221), avant de conclure qu’un tel
mo dèle lin guis tique ne peut être que le fait d’un homme qui cherche
à « éle ver le re dou table désordre du fi gu ral à l’or ga ni sa tion lu mi neuse
du scrip tu ral », à « re fou ler la dif fé rence » et à « la su bli mer en op po‐ 
si tion » (Lyo tard 1971 : 223).
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Mais si cette cri tique nous met sur la voie du rythme, c’est pa ra doxa‐ 
le ment parce qu’au nom du fi gu ral, Lyo tard semble confondre la re la‐ 
tion ryth mique et l’op po si tion lin guis tique. Si l’iden ti fi ca tion par Lhote
des élé ments pic tu raux à des signes peut en effet faire ques tion, on
voit mal en effet ce qu’on pour rait ob jec ter à la thèse selon la quelle ils
se « font va loir » les uns les autres par leurs « ré ac tions ». Ni sur tout
pour quoi il fau drait que cette ac tion ré ci proque soit né ces sai re ment
op po si tive au sens du dis cours, dès lors que la no tion de rythme
semble pré ci sé ment of frir, quelle que soit sa dif fi cul té, l’ex pli ci ta tion
d’un pos sible rap port fi gu ral, si len cieux et po si tif, entre les dits élé‐ 
ments. Ce que la no tion de rythme tente d’élu ci der, c’est ce fait qu’au
ta bleau les « élé ments » ne sont ja mais ob te nus que par abs trac tion
dis cur sive, par l’im mo bi li sa tion du rythme qui les tra verse tous, et, les
tra ver sant, les dote de leurs qua li tés pro pre ment pic tu rales. « C’est la
pré sence [du rythme] en chaque élé ment, écrit Mal di ney, qui de cha‐ 
cun d’eux fait une forme, comme c’est sa pré sence uni ver selle en tous
qui en fait un ta bleau. » (Mal di ney 1971  : 5) En d’autres termes, l’idée
d’un rythme du ta bleau, du ta bleau comme rythme, énonce qu’il n’est
pas de propre vé ri table, ni de la ligne ni de la cou leur, hors le jeu où
cha cune conspire l’une avec l’autre (et comme on verra, l’une contre
l’autre) à son effet en tier.
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On com prend d’au tant moins pour quoi Lyo tard ne re prend pas à son
compte cette no tion qu’il la ren contre, et jus te ment sous la plume de
Lhote, dont il est dès lors dou teux qu’il ait conçu le jeu pic tu ral sur un
mo dèle stric te ment lin guis tique :
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Si l’on trace sur une page quel conque un trait, droit ou courbe, on
dé ter mine aus si tôt de chaque côté de ce trait et jusqu’au bord de la
feuille, des zones in égales qui se ront dans un rap port que l’ins tinct
(ou la connais sance des lois du rythme) dé cla re ra agréable ou en ‐
nuyeux. (Lyo tard 1971 : 221. Nous sou li gnons.)

N’était- ce pas re con naître la force spa tia li sante, donc fi gu rale, de la
ligne  ? Et que se rait cette dif fé rence à la quelle Lhote se rait resté
aveugle, si on la pri vait de son exis tence à l’es pace, de cette ten sion
ryth mique qu’elle lui im prime en rap port com plexe avec d’autres ten‐ 
sions li néaires ou co lo rantes  (les «  ré ac tions  » que Lhote évo quait
dans la ci ta tion pré cé dente) ? Car cette exis tence à l’es pace, cette
ten sion à la fois don née et reçue est son iden ti té même. Lorsque Char
écrit qu’ « au sein de la sur face se pro filent des es paces par ta gés et
re te nus par la ligne » et que ceux- ci sont « ten dus selon son dé ploie‐ 
ment » (Char 1995 : 696), il ne dit pas autre chose que Lhote : sans le
nom mer, il fait droit au rythme, tou jours si mul ta né ment in té rieur et
ex té rieur à l’élé ment qu’il anime et qui l’anime. Il fau drait pou voir ici
exa mi ner en dé tail l’im mense tra vail d’Henri Mal di ney sur ce pa ra‐ 
doxe de la forme es thé tique qui sur git du sein même de l’es pace
qu’elle sus cite. La forme est si mul ta né ment pré sence dans l’es pace du
ta bleau, af fir ma tion de son iden ti té sin gu lière (ce que Lyo tard ap pelle
sa dif fé rence), et à l’es pace, étant aussi l’agent, conjoin te ment à tous
les autres élé ments pic tu raux, de sa ‘for ma tion’. La forme ou la fi gure
est un « es pace formé » : cette ex pres sion heu reuse est étran ge ment
de Lyo tard lui- même (Lyo tard 1971  : 15), qui ne semble pas en avoir
suivi plus avant l’ins pi ra tion. On com prend en effet ce qu’une telle dé‐ 
fi ni tion im plique quant aux rap ports des fi gures entre elles  : par le
rythme et l’es pace com mun qu’il sus cite, les formes 14 com mu‐ 
niquent 15, et si len cieu se ment.
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Pas plus qu’il ne mé con naît la va leur plas tique de la ligne, Char
n’ignore cette co- naissance des élé ments pic tu raux dans le mi lieu
com mun du rythme. Lors qu’il ana lyse «  l’ac cord de va leur à va leur »
des cou leurs de Miró (Char 1995 : 697), ce qui re tient son at ten tion est
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pré ci sé ment que l’ac tion spa tia li sante ‘propre’ à la cou leur ne sau rait
être réel le ment per çue in dé pen dam ment de « l’ac tion si mul ta née des
lignes » :

une cou leur s’ap prête à être l’ex trême point d’une lu mière, une étoile
vol ca nique à la quelle ré pond au loin une ombre ter restre […], et cet
éloi gne ment entre les deux, cette res pi ra tion presque sen suelle de l’es ‐
pace dans l’ac tion si mul ta née des lignes, fait glis ser l’œil flam mé, de
dé tour en dé tour, jusqu’au centre in vo ca teur. (Char 1995 : 697. Nous
sou li gnons.)

On voit bien que c’est seule ment lors qu’on re nonce à pen ser une dif‐ 
fé rence pu re ment in trin sèque qu’on peut com men cer à com prendre
le si lence ex pres sif des élé ments pic tu raux. L’ac cord de va leur à va‐ 
leur dé couvre une force spa tia li sante de la cou leur qui n’a rien de se‐ 
conde, bien qu’elle im plique «  l’ac tion si mul ta née des lignes  ». À la
dif fé rence certes de la ligne, mais selon une dif fé rence non pri va tive 16,
la cou leur tend l’es pace à tra vers les vides, à dis tance et im mé dia te‐ 
ment. Et cette mo da li té de ten sion spa tiale de la cou leur s’ap puie sur
cette dif fé rence, ou plu tôt les deux ten sions, celles de la ligne et celle
de la cou leur, naissent en semble comme les pôles d’un com mun « dé‐ 
chi re ment » – et se sou tiennent ou se ren forcent à ce titre. De même,
chaque cou leur ac quiert sa va leur pro pre ment pic tu rale à tra vers un
jeu d’ac cords et de ré pul sions avec toutes les autres, sur le mode
d’une co- naissance et co- détermination si mul ta nées. Chaque cou‐ 
leur, écrit Char, «  pré voit  » sa «  mul ti pli ca tion  » et son ac cord à
toutes les autres, de même qu’elle «  pré voit  » sa ren contre avec la
ligne (Char 1995 : 697).
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2.3. Rythme et op po si tion : le rythme
ana lo gique
Mal gré les ap pa rences, Char ne se contre dit pas. La com pré hen sion
du jeu plas tique comme rythme n’est pas in com pa tible avec la re con‐ 
nais sance d’une op po si tion des élé ments mis en jeu. Mais plu tôt que
d’op po ser, comme fait Lyo tard, l’op po si tion et la dif fé rence pure, Char
mé dite à un type d’op po si tion qui pré serve le propre. L’op po si tion
dont la lin guis tique struc tu rale fait le pa ra digme des re la tions entre
les uni tés de la langue n’est en effet pas n’im porte quelle op po si tion.
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Qu’on en prenne le mo dèle dans la pho no lo gie de Trou betz koy ou
chez Ja kob son, l’op po si tion struc tu ra liste se dé fi nit au moins ten dan‐ 
ciel le ment (Mil ner 2002) comme op po si tion  ‘bi naire’, c’est- à-dire en
fait unaire, puis qu’elle cor res pond à l’op po si tion selon la contra dic‐ 
tion : non seule ment deux élé ments ne peuvent se dé fi nir que l’un par
l’autre, pro prié té que par tagent jusqu’à cer tain point les contraires,
mais en core leur op po si tion est ré duc tible à la pré sence ou l’ab‐ 
senced’un unique trait  : A, non-A, den tal / non- dental, etc. Se rait
non- pertinente quant au fonc tion ne ment de la langue tout autre type
d’op po si tion, nom mé ment celle qui op pose des pôles po si tifs, la
contra rié té, par exemple celle de l’hu mide et du sec, ou bien l’op po si‐ 
tion ca no nique du blanc et du noir 17.

Or cette dis tinc tion aris to té li cienne (Aris tote 1994 : 87-93) et sco las‐ 
tique s’avère cru ciale pour l’in tel li gence du texte de Char. Elle per met
de cer ner la contri bu tion de celui- ci à l’es thé tique en gé né ral et à la
no tion de rythme en par ti cu lier – donc aussi à celle de si lence ex‐ 
pres sif.
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L’uni ci té du rythme ne doit pas en effet nous dis si mu ler la ten sion
qu’en tre tiennent ir ré duc ti ble ment cou leurs et lignes, ten sion qui
dans l’ordre es thé tique ne ‘s’op pose’ pas à leur co hé sion mais s’en af‐ 
firme comme le prin cipe.
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Lorsque Char af firme que la ten sion de la cou leur est « op po sée » à
celle de la ligne, quand il évoque la « na ture contraire de la cou leur »
(Char 1995 : 676 ; nous sou li gnons), ce n’est pas pour lo gi ci ser le rap‐ 
port des élé ments pic tu raux en le ré dui sant à la pure né ga tion d’un
trait, mais au contraire pour ca rac té ri ser l’es pace pic tu ral comme un
champ éner gé tique bi po laire où au cune qua li té n’a de pri vi lège sur la
qua li té contraire : les deux pôles, ligne et cou leur, durée et ins tan ta‐ 
néi té, che mi ne ment pro gres sif et point culmi nant, ten sion de conti‐ 
nui té et ten sion par éloi gne ment, dif fi cul té et ai sance sont tous deux
po si tifs bien qu’op po sés. Tous deux ex priment, tous deux sont pro‐ 
duc teurs d’un sens spa tial. L’ins tan ta néi té est non moins fi gu rale que
la durée, la tache a non moins de ‘sens’ que la di rec tion et le che mi‐ 
ne ment  : c’est l’ordre de la si gni fi ca tion et du dis cours qui pousse à
iden ti fier un seul trait po si tif et à pen ser l’autre pôle comme sa pri va‐ 
tion ; et c’est d’avoir com men cé par la ligne que le texte est amené à
par ler d’elle comme «  sup port  » pre mier de la cou leur (Char 1995  :
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696.). En réa li té, l’ordre pro pre ment pic tu ral exi ge rait qu’on re lise une
se conde fois le texte à l’en vers : alors la « di rec tion » de la ligne ap pa‐ 
raî trait comme une mo da li té ‘se conde’ d’une spa tia li sa tion ‘pre mière’
par la tache, une pri va tion d’épais seur ou de sur face, la durée comme
une len teur, etc. Mais il y a plus : cette ago nis tique sans né ga tion re‐ 
cèle une double res source : de main te nir l’iden ti té propre des consti‐ 
tuants – la dif fé rence à la quelle Lyo tard sem blait prêt à sa cri fier toute
re la tion –, et d’en as su rer la com mu ni ca tion dans le rythme :

Com plé ment de la ligne, la cou leur ce pen dant ne ma ni feste pas la
forme, ni ne cherche à la re cou vrir pour la mettre en vue – ce qui se ‐
rait une cir cons crip tion as si gnée […]. Sa den si té, son éner gie va rie ‐
ront, mais ce sera tou jours un mou ve ment croi sé, une vi bra tion double
[…]. Pas de pai sible voi si nage entre lignes et cou leurs. Par fois un ac ‐
com pa gne ment, si mi li tude de dé marche qui ré vèle la na ture contraire
de la cou leur, pour haus ser la di ver si té. (Char 1995 : 697. Nous sou li ‐
gnons.)

À bien y ré flé chir, comme le fait Char, cette com mu ni ca tion pro pre‐ 
ment es thé tique ne peut rien ex pri mer d’autre en effet que l’iden ti té
même des consti tuants : si rien ne parle au ta bleau, si au cune phrase
ne s’y éla bore au sens strict, son seul effet pos sible est de ren for cer
l’af fir ma tion éner gé tique ici des lignes, là des cou leurs : en « haus ser
la di ver si té ». Le jeu plas tique ne dit rien, mais il met au défi le lan‐ 
gage en obli geant à pen ser ce que Char, tou jours in fi ni ment pré cis,
ap pelle une « vi bra tion double ». De l’aller au re tour du « mou ve ment
croi sé » rien n’est chan gé, le rythme ne ré sorbe pas dia lec ti que ment
les op po sés dans une unité su pé rieure. Rien n’est chan gé, et pour tant
c’est seule ment à l’ins tant de ce re tour que lignes et cou leurs gagnent
leur va leur pro pre ment plas tique ou fi gu rale, leur vi bra tion dans l’es‐ 
pace et à l’es pace. Nous re trou vons ici le pa ra doxe mal di ney sien  : la
vi bra tion d’un élé ment pic tu ral, cou leur ou ligne, est si mul ta né ment
vi bra tion propre et vi bra tion en cha cun d’eux de tout l’«  es pace
formé  » du ta bleau. Pour pen ser une telle énigme, il faut sup po ser
l’exis tence d’un prin cipe de contra rié té, d’une ten sion po laire, seule
ca pable de main te nir la dif fé rence mal gré et par la com mu ni ca tion à
tout l’es pace et à tout autre élé ment de cette dif fé rence même.
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Com mu ni quer sa dif fé rence à l’élé ment contraire sans rien en perdre,
com mu ni quer dans et par une dif fé rence main te nue, cela re vient à
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dire, ap pro fon dit Char, qu’entre les qua li tés op po sées des lignes et
des cou leurs s’éta blit un rap port d’ana lo gie. Les qua li tés ‘propres’ de
la cou leur ne passent pas (ne dis pa raissent pas) dans la ligne (et ré ci‐ 
pro que ment), elles se cor res pondent, in égales, dans un tiers terme,
l’«  en joue ment  », qui n’est ni de l’un ni de l’autre, mais le mi lieu où
elles (se) com mu niquent. Ce que le «  saut de carpe  » est à la ligne,
« l’éclat » le sera à la cou leur, et tous deux sont une forme d’en joue‐ 
ment propre à cha cune.
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1  On avoue ra que Mal di ney sert sou vent d’in ter ces seur dans ce dia logue
sol li ci té qui tente d’éclai rer un texte par l’autre. Est- il be soin de pré ci ser
que Char n’a ja mais lu Lyo tard  ? L’in verse est moins sûr, mais l’on n’en
connaît pas de traces.

2  Le texte est ainsi di vi sé en trois grandes sec tions  : «  Avè ne ment de la
ligne », « Avè ne ment de la cou leur », « La Forme en vue ».

3  Un seul exemple, tiré du Dard dans la fleur, consa cré à Bal thus : « Ce qui
m’at tache à l’œuvre de Bal thus, c’est la pré sence en elle de ce rouge- gorge
infus qui en est l’ar tère et l’es sence. […] Le dé ca logue de la réa li té d’après le‐ 
quel nous évo luons subit ici sa vé ri fi ca tion : l’oi seau qui chante son nom ter‐ 
mine en fil d’Ariane. » (Char 1995 : 681.)

4  On pour ra prendre quelque idée de ces pointes sèches dans René Char,
L’Ate lier du poète (Char 2007  : 797) et sur tout sur le site (com mer cial) de la
ga le rie Spaight wood (voir bi blio gra phie). En réa li té, le texte de Char est un
com men taire de l’en semble des pein tures de Miró.

5  Tout ce que Char af firme de la ligne de Miró, en effet, s’ap pli que rait tout
aussi bien à celle de Klee. Il est d’ailleurs pro bable, à re le ver la si mi li tude de
cer taines thèses, no tam ment celle sur l’in achè ve ment consti tu tif de la
forme, que Char ait connu Théo rie de l’art mo derne, tra duit en fran çais chez
Denoël huit ans plus tôt.

6  Il est vrai que Char en vi sage aussi un autre prin cipe de réa li té au quel s’af‐ 
fron te rait la ligne et dont elle tire di rec tion : la ma té ria li té contra riante du
sup port (cf. Char 1995 : 696).

7  Le mon trer fut l’objet de notre tra vail de thèse, La Per sonne de la poé sie ou
la ques tion de la « Chose » dans l’œuvre de René Char, Paris- Diderot Paris 7,
sous la di rec tion d’Éric Marty.

8  C’est de la forme qu’en réa li té Char parle ici. Mais il pré cise aussi : « à la
ma nière de la ligne ». Cf. Char 1995 : 698.

9  Et c’est peut- être là d’ailleurs le sens de l’abs trac tion vé ri table, da van tage
qu’une ab sence de ré fé rence à un mo dèle sen sible : rien n’em pêche en droit,
on l’a dit, qu’une ligne plas tique connote un objet, car si elle sait se main te‐
nir dans cet état de sur gis se ment per pé tuel, alors l’objet y perd son nom. Le
Por trait de Charles VII de Fou quet n’est pas Charles VII et ne per met même
pas qu’on l’y re con naisse : la force de l’ap pa ri tion pure, la force du « fait pic ‐
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tu ral  » (Braque 1973  : 13) tue d’avance l’anec do tique de la res sem blance
(l’em pêche au sens strict : Mal di ney 1973 : 5-6).

10  On aura re mar qué le dés équi libre de cette étude, plus di serte sur la ligne
que sur la cou leur. Il s’ex plique pour une part par le sup port qu’on s’est
choi si, le texte de Char souf frant lui- même d’un tel dés équi libre. Il a aussi
une rai son plus pro fonde, qu’on com pren dra mieux lors qu’on verra Char op‐ 
po ser en un sens non- linguistique la cou leur et la ligne comme des pôles
po si tifs et nouer leurs qua li tés res pec tives dans une ana lo gie. D’une cer taine
ma nière, tout ce qu’on af firme de la ligne peut- être trans po sé par contraste
à la cou leur. Mais for mu ler ce contraste, le re tra duire en bas cu lant à l’autre
pôle au rait obli gé à de fas ti dieuses re dites. Et cela n’est peut- être même
plus pos sible une fois que l’un des pôles a été ana ly sé. L’ana lo gie per met de
pen ser en semble et l’unité du jeu et la di ver si té des qua li tés, mais elle dé‐ 
cons truit aussi le propre, ou plu tôt le dé double.

11  C’est là une ma nière de dire. Il est frap pant de consta ter que Lyo tard ne
pré cise pas de quoi le dé chi re ment qu’il évoque est dé chi re ment.

12  Sur les dif fi cul tés que pose l’unité du champ du fi gu ral chez Lyo tard, on
consul te ra Juan Luis Gas tal di, L’Es thé tique au sein des mots. Dis cours, Fi gure
ou le re nou vel le ment du pro jet cri tique, do cu ment consul table en ligne sur le
site du Centre in ter na tio nal d’étude de la phi lo so phie fran çaise contem po‐ 
raine (voir bi blio gra phie).

13  « L’in ten si té est si len cieuse. » (Char 1995 : 330).

14  Le concept de forme chez Henri Mal di ney ne re couvre pas exac te ment
ce que Char ap pel le ra « forme » dans la der nière sec tion de Flux de l’ai mant.
Chez Mal di ney la forme est l’élé ment (ligne, cou leur) en tant qu’il est tra ver‐ 
sé par le rythme glo bal du ta bleau, qui le con- figure. (Il est dou teux à ce
titre qu’on puisse par ler de fi gu ral, pour Mal di ney, au sujet des élé ments
eux- mêmes, qui de meurent une abs trac tion de dis cours.) Chez René Char,
la « forme » est da van tage la to ta li té du ta bleau en tant pré ci sé ment que le
rythme l’anime tout en tier, ce qui cor res pond plu tôt chez Mal di ney au
rythme lui- même. On verra ce pen dant que mal gré cet écart ter mi no lo‐ 
gique, la dé marche de Char re joint par fai te ment l’ins pi ra tion mal di ney‐ 
sienne, en ce que cou leur et ligne se ront, à la fin de la deuxième sec tion de
Flux de l’ai mant, pré ci sé ment ana ly sés du point de vue du rythme qui les
tra verse.

15  Il va de soi que cette com mu ni ca tion n’a rien à voir avec un « dia logue ».
Il s’agit bien d’une com mu ni ca tion es thé tique, et non dis cur sive.



Y a-t-il un silence expressif propre à la couleur ? René Char et le rythme analogique

Licence CC BY 4.0

16  Voir infra.

17  Ceci ne s’en tend bien sûr qu’à ne pas consi dé rer le noir pic tu ral (seule‐ 
ment) comme ab sence de lu mière, mais comme pôle ex trême d’un champ.
Tout exemple sera en par tie équi voque. La dif fé rence de la contra dic tion et
de la contra rié té est en effet dé li cate.

Français
Cet ar ticle re place la cou leur comme si lence de l’image, selon les termes de
Jac que line Lich ten stein, dans son contexte his to rique, où le si lence est en‐ 
ten du comme in ter rup tion du dis cours  et l’ex pres si vi té d’un vi sible si len‐ 
cieux par consé quent pro blé ma tique. La re la tion entre si lence et cou leur se
pose dif fé rem ment dès lors que la ligne cesse de ren voyer au des sin dis cur‐
sif pour de ve nir un élé ment fi gu ral au même titre que la cou leur, qui n’est
plus alors as so ciée au si lence mais par ti cipe à l’unité ryth mique du ta bleau.
Le corps de l’étude ex pli cite et ap pro fon dit ces di rec tions d’ana lyse par une
lec ture croi sée d’un texte de René Char sur Miró et de quelques pas sages de
Dis cours, Fi gure de Lyo tard, où Mal di ney sert par fois d’in ter ces seur. On
montre d’abord (I.) que la ligne aussi peut être si len cieuse et ex pres sive en
l’en vi sa geant suc ces si ve ment sous l’angle du désir (1.1.), du fi gu ral et de la
re con nais sance (1.2.), et de la durée (1.3.). On ana lyse en suite le jeu pic tu ral
pro pre ment dit (II.) en se de man dant d’abord avec Char si la cou leur au ta‐ 
bleau ne pos sède pas quelque mo ment sau vage ré frac taire à ce jeu, un plai‐ 
sir im mé diat et des « fa cul tés » que le peintre se conten te rait de « mettre
en œuvre (2.1.)  »  ; on en vient ce pen dant à l’exa men des rap ports qui
l’unissent à la ligne et l’on dé cide s’ils sont de rythme (si lence ex pres sif) ou
de struc ture (dis cours pic tu ral) (2.2.)  ; la ten sion qui par court l’ar ticle
comme le texte de Char entre une ana lyse de l’élé ment isolé et une ana lyse
de son jeu d’en semble trouve sa jus ti fi ca tion dans les no tions cha riennes de
rythme « ana lo gique » et de « vi bra tion double », éclai rées par une dis tinc‐ 
tion entre l’op po si tion plas tique et l’op po si tion lin guis tique – no tions qui
lèvent cer taines apo ries du fi gu ral lyo tar dien.

English
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The art icle be gins with a thor ough ex am in a tion of the prob lem. It ar gues
that the idea of an elo quent/ex press ive si lence in her ent to color can only
be un der stood in the paint ing it self; that any af fect which would come from
a pictorial color should be con sidered as an af fect of the eye it self, and that
the prob lem is thus dif fer ent from the com mon one of the si lence of the
soul’s af fec tions; that Jac queline Licht en stein’s quote, in par tic u lar the char‐ 
ac ter iz a tion of color as the “si lent part” of the image, is re li ant on a par tic u‐ 
lar his tor ical con text; that in the very period she in vest ig ates, this si lence
should only be un der stood as an in ter rup tion of dis course, and that there‐ 
fore the thesis of a “pure ex pressiv ity of a si lent vis ible” is prob lem atic; that
the so- called “mod ern age” of paint ing tends to modify the prob lem, given
that the line ceases to be long to a dis curs ive draw ing, to be come a fig ural
ele ment along with color; that if the new re la tions between color and line,
be they ex amined, might lead to grant color the real sig ni fic ance it was pre‐ 
vi ously lack ing, they might as well be in ter preted as a pictorial dis course
where color would lose its si lence; that in the as sump tion of a non- 
linguistic play of the pictorial ele ments, the pos sib il ity of a spe cific si lence
in her ent to color seems threatened by the rhyth mical unity of the paint ing.
What fol lows only tries to ex plain and go deeper in these ini tial re marks. It
does so by a cross- referenced read ing of a text by René Char about Miró
and of se lec ted ex cerpts of Lyo tard’s Dis cours, Fig ure – Henri Maldiney
play ing the me di ator part when needed. The art icle first shows (I.) that the
line also can be si lent and elo quent, by ana lyz ing it suc cess ively from the
per spect ive of the de sire (1.1.), the fig ural and the re cog ni tion cri terion (1.2.),
and fi nally the dur a tion (1.3.). It then moves on to the pictorial play it self (II.),
won der ing with René Char if the pictorial color couldn’t pos sess some un‐ 
tamed mo ment, res ist ant to the very play it is in volved in, an im me di ate
pleas ure and some nat ural “fac ulties”, to quote Char, that the painter would
only dis pose of. (2.1.); the ana lysis how ever goes for ward and broaches the
re la tions between color and line, try ing to de cide whether they are mat ter
of struc ture (pictorial dis course) or of rhythm (ex press ive si lence) (2.2.); the
ten sion run ning through the whole art icle as well as René Char’s text
between an ana lysis of color and line as sep ar ate ele ments and an ana lysis
of the same from the view point of their unit ary play, finds its jus ti fic a tion in
René Char’s no tions of ‘ana lo gical’ rhythm and “  double vi bra tion  ”, which
are cla ri fied by a dis tinc tion between two dif fer ent con cep tions of the op‐ 
pos i tion : es thet ical and lin guistic. These no tions even tu ally ap pear cap able
of resolv ing some of the aporias of Lyo tard’s concept of fig ural.

Mots-clés
figural, rythme pictural, rythme analogique, discours pictural, linguistique
structurale, silence expressif, éclat, Miró (Joan), Lyotard (Jean-François), Char
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Y a-t-il un silence expressif propre à la couleur ? René Char et le rythme analogique

Licence CC BY 4.0

Keywords
figural, pictorial rhythm, analogic rhythm, pictorial discourse, structural
linguistics, expressive silence, radiance, Miró (Joan), Lyotard (Jean-François),
Char (René), Maldiney (Henri)

Bertrand Renaud
Ancien élève de l’ENS de Fontenay/St-Cloud (Philosophie), Agrégé de Lettres
modernes, Docteur ès Lettres, Cerilac (EA 4410), Paris Diderot-Paris 7, et École
Spéciale d’Architecture, 76 rue Vaneau 75007 Paris

https://preo.u-bourgogne.fr/textesetcontextes/index.php?id=3684

