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Pour ce qui est du savoir, il est difficile de ne pas tenit compte de l'existence du savant - « savant » ici ptis seulement
comme le support de 'hypothése du savoir en général - sans y mettre forcément la connotation de scientifigue.
Le savant sait quelque chose ou bien il ne sait rien, dans les deux cas, il sait qu'il est un savant.

Cette remarque est seulement faite pour vous pointer ce probléme préparé depuis longtemps et je dirai méme,
présentifié depuis, non pas seulement que j'enseigne, depuis que j'ai poussé mes premiéres remarques sutr ce que nous
rappelle de fondamental l'analyse et qui est centré autour de la fonction du narvissisme ou du stade du miroir.

Disons pour aller vite, puisque nous avons commencé en retard, que /e statut du sujet au sens le plus large, au sens non
encore débroussaillé, non pas au sens ou je suis en train d'essayer d'en setrer pour vous la structure, ce qu'on appelle le
sujet en général veut simplement dire, dans le cas que je viens de dire : il y a du savoir dozc il y a un savant.

Le fait de savoir qu'on est un savant ne peut pas ne pas s'intriquer profondément dans la structure de ce savoir.

Pour y aller carrément disons que le professeur, puisque le professeur a beaucoup affaire avec le savoir, pour
transmettre le savoir, il lui faut chatrier une certaine quantité de savoir qu'il a été prendre soit dans son expérience, soit
dans une accumulation de savoir faite ailleurs et qui s'appelle pat exemple dans tel ou tel domaine, /a philosophie par
exemple, la tradition.

11 est clair que nous ne saurions négliger que la préservation du statut particulier de ce savant - j'ai évoqué le professeur
mais il y en a bien d'autres statuts, celui du médecin par exemple - que la préservation de son statut est de nature a
infléchir, a incliner ce qui, pour lui, lui paraitra le statut général de son savoir. Le contenu de ce savoir, le progres de ce
savoir, la pointe de son extension, ne sauraient ne pas ¢tre influencés par la protection nécessaire de son statut de sujet
savant.

Ceci me semble assez évident si l'on songe que nous en avons devant nous la matérialisation taxable par les
consécrations sociales de ce statut qui font qu'un monsieur n'est pas considéré comme « savant» uniquement dans la
mesure ou 7 sait et ou il continue de fonctionner comme savant, les considérations de rendement viennent 13, de loin,
detriere celles du maintien d'un statut permanent a celui qui a accédé a une fonction savante. Ceci n'est pas injustifié et
dans l'ensemble atrange tout le monde, tout le monde s'en accommode fort bien, chacun a sa place : le savant « savante »
dans des endroits désignés, et on ne va pas regarder de si pres si son savantement a partir d'un certain moment se répéte,
se rouille, ou méme devient pur semblant de savanterie.

Mais comme beaucoup de cristallisations sociales, nous ne devons pas nous arréter simplement a ce qu’est la pure
exigence sociale, ce qu'on appelle habituellement les fonctions de groupe et comment un certain groupe prend un
statut plus ou moins privilégié pour des raisons qui sont en fin de compte toujours a faire remonter a quelque origine
historigue.

Il'y a bien la quelque chose de structural et qui, comme le structural nous force souvent de le remarquer, dépasse de beaucoup la
simple snterrelation d'utilité.

On peut considérer que du point de vue du rendement, il y aurait avantage a faire le statut du savant moins stable.

Mais il faut croire justement qu'il y a dans les mirages du sujet, et non dans la structure du sujet lui-méme, quelque
chose qui aboutit a ces structures stables, qui les nécessite. Si la psychanalyse nous force a remettre en question le
statut du sujet, c'est sans doute patce qu'elle aborde ce probleme - probleme de ce qu'est un sujet - d'un autre départ :

— si pendant de longues années j'ai pu montrer que l'introduction de cette expérience de l'analyse dans un
champ qui ne saurait se repérer que de conjoindre une certaine mise en question du savoir au nom de /a vérite,

— si la scansion de ce champ va se chercher en un point plus radical, en un point antérieur a cette rencontre,
a cette rencontre d'une vérité. qui se pose et se propose comme éfrangére au savoir, nous l'avons dit,

. ceci s'introduit du premier biais de demande, qui d'abord dans une petspective qui se réduit ensuite, se propose
comme plus primitif, comme plus archaique et qui nécessite d'interroger comment s'ordonnent dans leur structure,
cette demande avec quelque chose dont elle discorde et qui s'appelle / désir.

Clest ainsi que par ce biais en quelque sorte, dans ce clivage structural nous sommes artivés a remettre en question ce
statut, du sujet, a considérer que loin que /% sujet nous paraisse un point-pivot, une sorte d'axe autour de quoi
tourneraient - quels que soient les rythmes, la pulsation, que nous accordions a ce qui tourne - autour de quoi
tourneraient les expansions et les retraits du savoir, nous ne pouvons considérer le drame qui se joue, qui fonde
l'essence du sujet tel que nous le donne l'expérience psychanalytique, en introduisant le biais du désir au cceur méme de
la fonction du savoir, nous ne pouvons le faire sur le fondement de statut de la personne qui, en fin de compte, est ce qui a dominé
jusque 1a, la vue philosophique qui a été prise du rapport de I'homme 4 ce qu'on appelle /& monde, sous la forme d'un
certain savoir.

Le sujet nous apparait fondamentalement divisé, en ce sens qu'a interroger ce sujet au point le plus radical, a savoir
s'il sait ou non quelque chose, c'est la le doute cartésien, nous voyons ce qui est l'essentiel dans cette expétience du



cogito : 'étre de ce sujet - au moment qu'il est interrogé - fuir en quelque sorte, diverger sous la forme de deux rayons
d'étre qui ne coincident que sous une forme illusoire a l'étre qui trouva sa certitude de se manifester comme étre au sein de cette
interrogation.

Je pense... Pensant, je suis. Mais je suis ce qui pense, et penser « je suis » n'est pas la méme chose que d'éire ce gui pense. Point non
remarqué mais qui prend tout son poids, toute sa valeur, de se recouper dans l'expérience analytique de ceci : que ce/ui
qui est ce qui pense, pense d'une fagon dont n'est pas averti celui qui pense : « je suis ». Clest 1a le sujet qu'est chatgé de représenter
celui qui, dirigeant l'expérience analytique, s'appelant le psychanalyste, voit se te-poser pour lui ce qu'il en est de la
question du savant.

Le rapport du psychanalyste a la question de son statut reprend ici sous une forme d'une acuité décuplée celle qui est
posée depuis toujours concernant le statut de celui qui détient le savoir. Et le probleme de la formation du
psychanalyste n'est vraiment rien d'autre que - par une expérience privilégiée - de permettre que vienne au monde, si je
puis dire, des sujets pour qui cette division du sujet ne soit pas seulement quelque chose qu'ils savent mais quelque
chose e quoi ils pensent.

11 s'agit que viennent au monde guelgues uns qui sauraient découvrir ce qu'ils expérimentent dans 'expérience analytique,
a partir de cette position maintenue : que jamais ils ne soient en état de méconnaitre qu'au moment de savoir, comme
analystes, ils sont dans une position divisée. Rien n'est plus difficile que de maintenir dans une position d'étre ce qui,
assurément pour chacun, s'il mérite le titre d'analyste, a été 2 quelque moment dans l'expétience, éprouvé.

Et voila : a partir du moment ou le statut est znstanré de celui qui est supposé savoir dans la perspective analytique, Zous les
prestiges de la méconnaissance spéculaire renaissent, qui ne peuvent que réunifier ce statut du sujet, a savoir laisser tomber,
élider l'autre partie qui est celle dont pourtant ¢a devrait étre l'effet de cette expérience unique, ce devrait étre 'effet
séparatif patr rapport a l'ensemble du troupeau, que certains non seulement le sachent mais soient, soient au moment
d'aborder toute expérience de l'ordre de la leur, soient conformes ou au moins pressentent ce qu'il en est de cette
structure divisée.

Ce n'est pas autre chose que le sens de mon enseignement de rappeler cette exigence, quand assurément c'est ailleurs
que sont les moyens d'y introduire...
mais que de par une structure, je le répete : qui de beaucoup dépasse son conditionnement social
... quelque chose...
quelle que soit I'expérience, du seul fait du fonctionnement ou chacun s'identifie
2 un certain statut nommable, dans 'occasion celui d'étre le savant
. qui tend a faire « rentrer dans ['ordre» l'essentiel de la schize par laquelle seule pourtant peut s'ouvtir un accés a
l'expétience qui soit au niveau propre de cette expérience.

Clest en tant que swjet divisé que l'analyste est appelé a répondre a la demande de celui qui entre avec lui dans une
expérience de sujet. C'est pourquoi ce n'est pas pur raffinement, ornement de détail, peinture d'un secteur particulier de notre
expérience, qui illustrerait en quelque sorte ce qu'il convient d'ajouter d'information a ce que nous pouvons connaitre
pat exemple de /z pulsion scopique que la derniére fois j'ai été amené a développer devant vous des fonctions de la notion
de Ja perspective.

C'est dans la mesure - au contraire - ou il s'agit pout vous d'illustrer ce qui peut soutenir de son appareil, ce autour de
quoi il s'agit que la subjectivité de l'analyste se repére, et se tepérant n'oublie jamais, méme au moment ou % second point
de fuite, si je puis dire, de sa pensée, tend a étre oublié, élidé, laissé de coté, du moins dans la force de quelque schéme,
se voit rappeler a lui-méme qu'il doit chercher ou fonctionne cet autre point de fuite : au moment méme, a l'endroit
méme ou il tend a formuler quelque véri#é qui de par son expression méme, s'il n'y prend garde, se trouvera retomber
dans les vieusc schémes unitaires du sujet de la connaissance et l'incitera, par exemple, a mettre au premier plan telle idée de
totalité qui est a proprement parler ce dont il doit le plus se méfier dans la synthese de son expérience.

La derniere fois, essayant pour vous, par des voies abrégées, de présentifier ce que peut nous apporter ce que nous
enseigne ['expérience de la perspective, encore que ces voies je les ai choisies aussi praticables que je 1'ai pu, assurément j'ai
eu le sentiment de n'avoir pas toujours réussi a concentrer, sinon toute /attention, du moins a avoir toujours réussi a la
récompenser.

Faute peut-étre de quelque schéma, et pourtant c'était bien ce que j'entendais repousset, reculer, pour éviter quelque
malentendu.

Je vais pourtant aujourd'hui le faire, le résumer et dire ce qui, dans cette expérience de la perspective, pour nous,
a proprement patler peut illustrer ce dont il s'agit, a savoit ke rapport de la division du sujet a ce qui spécifie, dans l'expérience
analytique, /a relation proprement visuelle an monde, a savoir un certain objet(a).

Cet objet(a) que jusqu'ici, et d'une fagon approchée et qui n'a d'ailleurs pas a étre reprise, j'ai distingué du champ de la
vision comme étant la fonction du regard, comment ceci peut-il s'organiser dans l'expérience, l'expétience structurale,

—  pour autant qu'elle instaute un certain type de pensée dans la géométrie,
—  pour autant qu'elle est rendue sensible dans tout le fonctionnement de l'art, et spécialement dans la peinture.



J'ai fait la derniére fois, verbalement, une construction qu'il est facile de retrouver telle quelle dans un ouvrage de
petspective. Ce n'est pas de celui-la qu'il s'agit - on me I'a apporté a l'instant - c'est 'ouvrage par exemple, ou plutét le
recueil des articles d'Erwin PANOFSKY? sur la perspective. Il y en a une édition en allemand qui est d'ailleurs... ou les
articles, je le vois, se groupent différemment de cette édition italienne.

J'ai rappelé que, dans le rapport dit projectif, qui s'établit du plan de ce qu'on peut appeler le tableau, au plan de ce que
- pour étre simple aujourd'hui - nous appellerons le sol perspectif, il y a des cortespondances linéaires fondamentales
qui s'établissent et qui impliquent des éléments, a proprement patler non intuitivables, et qui sont pourtant des
éléments fondamentaux de ce qu'on peut appeler l'espace, ou I'étendue projectifs.

Une géométrie cohérente, instaurant une patfaite rigueur démonstrative, qui n'a rien de commun avec /a géométrie
métrigue, s’établit a condition d'admettre que ce qui se passe dans ce que j'ai appelé aujourd'hui « / so/ perspectif », pour
remplacer un terme - je me suis rendu compte - plus difficile 2 maintenir dans l'esprit, que celui-la que j'avais employé la
dernicere fois, la correspondance des lignes tracées donc sur le sol perspectif avec les lignes tragables sur le tableau,
implique qu'une ligne a l'infini sur / so/ perspectif se traduise par la ligne d'horizon sur le tableau.

Ceci est le premier pas de toute construction perspective. Je vais le schématiser de la fagon suivante :

Supposez que :

—  ce soitici [Q] le sol perspectif,
— je vous laisse de profil le tableau [P],
— je mets ici ce dont je n'ai pas encore parlé : le point ceil [s] du sujet.

J'ai suffisamment indiqué la derniére fois ce dont il s'agissait pour que vous compreniez maintenant le sens du tracé
que je vais faire. Je vous ai dit, indépendamment de quoi que ce soit 4 quoi vous ayez a vous référer dans l'expérience,
et nommément pas l'horizon tel qu'il est effectivement expérimenté sur notre boule, en tant qu'elle est ronde, un plan
infini suppose que de ce point d'ceil, il soit en [I], posant un plan parallele au sol perspectif, que vous déterminiez la
ligne d'hotizon [h] sur le tableau selon la ligne ou ce plan paralléle coupe le plan du tableau.

L'expérience du tableau et de la peintute nous dit que n'importe quel point de cette ligne d'hotizon est tel que les lignes
qui y concourent correspondent a des lignes paralléles quelles qu'elles soient, sur le sol perspectif. Nous pouvons donc
choisit n'importe quel point de cette ligne d'horizon comme centre de la perspective. C'est ce qui se fait en effet dans
tout tableau soumis aux lois de la perspective. Ce point est proprement ce qui dans le tableau, ne répond pas
seulement, vous le voyez, au sol a mettre en perspective, mais a la position du point qui comme tel dans la figure,
représente I'ceil : c'est en fonction de I'eeil de celui qui regarde que I'horizon s'établit dans un plan-tableau.

A ceci, vous ai-je dit la derniére fois, tous ceux qui ont étudié la perspective, ajoutent ce qu'ils appellent /antre wil, a
savoit l'incidence dans la perspective de la distance [3] de ce point  au plan du tableau. Or, aussi bien ez fait, que dans
l'usage qu'on en fait dans n'importe quel tableau, cette distance est arbitraire, au choix de celui qui fait le tableau.

Je veux dire qu'elle est au choix a l'intérieur du tableau-méme.

Est-ce a dire que du point de vue de /z structure du sujet. ..
en tant que le sujet : est le sujet du regard, est le sujet d'un monde vu, c'est ce qui va nous intéresser

. est-ce a dire que nous pouvons négliger cette partiec du sujet, qu'elle ne nous apparaisse qu'en une fonction
d'artifice, qu'alors que la ligne d'horizon est structurale, le fait que le choix de la distance librement est laissé a mon
choix, de moi qui regarde, je puisse dire qu'il n'y a la qu'artifice de l'artiste, que c'est a la distance ol je me mets
mentalement de tel ou tel plan, que je choisis dans la profondeur du tableau, que ceci soit donc en quelque sorte caduc
et secondaire et non pas structural ?
Je dis : c'est structural, et jamais personne jusqu'ici ne I'a suffisamment remarqué.

Ce second point, dans la perspective, se définit de la remarque que quelle que soit Jz distance du sujet provisoire. ..
du sujet qui est justement ce que nous avons a mettre en suspens et voir comment il rentre dans le tableau

1 Erwin Panofsky : La perspective comme forme symbolique et antres essais, Paris, Minuit, 1976, Coll. Le sens commun.



. que quelle que soit / distance de ce sujet au tableau :

— ily a quelque chose qui est simplement « [entre lui et le tablean », ce qui le sépare du tableau, et que ceci n'est
pas simplement quelque chose qui se notera de /a valenr métrigue de cette distance,

—  que cette distance en elle-méme s'inscrit quelque patt dans la structure, et que c'est la que nous devons trouver,
non pas l'autre ceil comme disent les auteurs de « perspective » entte guillemets, mais l'autre sujet.

Et ceci se démontre de la fagon dont je l'ai fait la derniere fois et qui, pour certains n'a pas été comptise, et qui se fonde
sur la remarque que premicrement si nous faisons passer par le point, un plan [ ], parallele non plus cette fois au plan
perspectif mais au tableau, i/ en résulte deux choses.
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D'abord que ceci nous incite a remarquer qu'il existe une ligne [A] d'intersection du tableau avec le plan, « so/ perspectif »
dont le nom est connu, qui s'appelle - si j'en crois le livte de PANOWSKY - qui s'appelle « /a ligne fondamentale ».
Je ne l'ai pas appelée ainsi la derniere fois et c'est cette ligne-la.

Le plan [§] parallele au tableau qui passe par le point coupe le plan du sol perspectif en une ligne [b] parallele a la
premicere.

De la représentation de ces deux lignes sur le tableau, ce que j'appelais la derniére fois le plan-figure, va se déduite ce que
nous appellerons /e second point sujet. En effet dans la relation triple : S point-sujet, plan-tableau, sol perspectif [Q], nous
avons vu qu'a la ligne infinie sur le sol perspectif [q - ] - 14 je pense avoir assez indiqué la derniére fois ce que cette
ligne infinie veut dire - a la ligne infinie du sol perspectif correspond la ligne horizon sur le plan-tableau.

Dans le méme groupe de trois vous pouvez - sz vous_y regardez. de prés - vous apercevoir que la ligne ici définie, appelons-
la ligne , celle de la parallele a la ligne fondamentale, a la méme fonction par rapport a la ligne infinie du plan du
tableau [ | que l'horizon dans le plan-tableau a par rapport 4 la ligne infinie dans le sol perspectif.

Elle est donc représentée dans la figure pat cette ligne infinie, bien sar dans le tableau, et d'autre part comme la ligne
fondamentale est déja dans le tableau, l'autre point-sujet [$] - alors que le premier se définissait ainsi : n'importe quel
point dans la ligne d'horizon - l'autre point-sujet [$’] peut s'écrire ainsi : le point d'intersection de la ligne infinie du
plan tableau avec la ligne fondamentale. Vous voyez la que j'ai représenté d'une facon qui n'est que figurée, qui est
insuffisante, la ligne infinie par un cercle puisqu'en somme pour /intuition, elle est cette ligne qui est toujours, de tous
les cotés a l'infini sur un plan quelconque. Intuitivement, nous la représentons par un cercle mais elle n'est pas un
cercle. Le prouvent tout son maniement et les correspondances ligne par ligne, point par point qui constituent
l'essentiel de cette géométrie projective.

L'apparent double point de rencontre qu'elle a avec la ligne fondamentale n'est qu'une pure apparence puisqu'elle est
une ligne, une ligne a considérer comme ligne droite comme toutes les autres lignes, et que deux lignes droites ne
sauraient avoir qu'un seul point d'intersection.



Ce ne sont pas la choses que je vous demande d'admettre au nom d'une construction qui serait mienne.

Je ne peunx pas, pour vous, pousser la porte de la géométrie projective, et nommément pas pour ceux qui n'en ont pas encote la
pratique.

Mais il est trés simple pour quiconque de s'y reporter et voir qu'il n'y a rien a reprendre dans ce que j'avance ici, a
savoir qu'il en résulte que nous avons deux point-sujet - dans toute structure d'un monde projectif ou d'un monde
perspectif - deux point-sujet :

—  T'un [O] qui est un point quelconque sur la ligne d'horizon, dans le plan de la figure,
—  l'autre qui est a l'intersection d'une autre ligne parallele a la premiére, qui s'appelle la ligne fondamentale [A],
qui exprime un rapport du plan figure au sol projectif avec /a ligne a l'infini, dans le plan-figure [p - ).
Ceci mérite d'étre pointé par le chemin ou c'est venu, ou nous avons pu I'établir.

Mais une fois établi par cette voie, dont vous verrez par la suite qu'elle n'est pas sans - pour nous - constituer une trace
importante chaque fois que nous aurons a repérer cet autre point-sujet, je pense pour vous dire maintenant que si,
dans le plan-figure, nous tragons la ligne d'horizon qui est parallele a cette ligne fondamentale, nous devons en déduire
que la ligne d'hotizon coupe cette ligne infinie exactement an méme point oir la conpe la ligne fondamentale puisque c'est une
ligne paralléle a la premiere. D'ou vous verrez se simplifier beaucoup le rapport de ces deux points :

—  l'un est un point quelconque sur la ligne d'hotizon,
— l'autre est le point a l'infini en ceci que le point a l'infini n'est pas un point quelconque, qu'il est un point
unique malgré que 1a, il ait 'air d'étre deux.

Clest ceci qui sera pour nous, quand il s'agira de mettre en valeur la relation du sujet dans le fantasme et nommément la
relation du sujet a /'objet(a), ceci aura pour nous valeur d'appui et mérite que vous ayez passé le temps nécessaite, pas
plus, pas plus que dans les démonstrations de DESCARTES. Une démonstration une fois saisie est démontrée, encore
faut-il en tenir la rigueur et les proces. Ceci est ce qui doit nous servir, nous servir de référence chaque fois que nous
avons a opérer quant au fantasme scopique.

Ce sujet divisé est soutenu pat une monture commune : /objet(a), qui dans ce schéma est a chercher ou ? Il est a
chercher en un point ou bien entendu il fombe et s'évanouit, sans ¢a ce ne serait pas /objet(a). L'objet(a) est ici représenté
pat ce quelque chose qui, justement, dans la figure - qu'ici, j'espéte vous en avoir montré avec ce succés, de vous en
rendre quelque chose sensible - /objet(a) c'est ce qui supporte ce point S, ce que j'ai ici figuré par la menée de ce plan
paralléle.

Ce qui y est é/idé et ce qui pourtant y est toujouts, c'est ce que sous plus d'une forme, j'ai déja introduit dans /e rapport
structural du sujet an monde : c'est la fenétre. Dans le rapport scopique de ce sujet au point S d'ou part toute la construction,
apparait spécifié, individualisé dans ce mur, si je puis m'exprimer ainsi, que représente ce plan paralléle en tant qu'il va

déterminer le second point du sujet, dans ce mur il faut qu'il y ait une ouverture, une fente, une vue, un regard.

Clest cela précisément, qui ne saurait étre vu de la position initiale de la construction.
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Nous avons déja vu cette fonction de / fenétre, 'année derniere? nous rendre des services en tant que surface de ce qui
peut s'éctire de plus premier comme fonction de signifiant. Appelons-la du nom qu'elle mérite, elle est, précisément
dans cette structure fermée qui est celle qui nous permettrait de nouer les uns avec les autres tous ces différents plans
que nous venons de tracer et reproduire la structure du plan projectif sous sa forme purement topologique, a savoir
sous l'enveloppe du cross-cap, elle est ce quelque chose de troué dans cette structute qui permet précisément que s'y introduise
l'irruption d'ou va dépendre, d'ou va dépendre la production de la division du sujet, c'est-a-dire a proptrement patrlet, ce
que nous appelons /objet(a).

Clest en tant que /a fenétre, dans le rapport du regard au monde vu, est toujours ce qui est élidé, que nous pouvons nous
représenter la fonction de fobjet(a). La fenétre :

—  clest a dire aussi bien la fente des paupiéres,

—  clesta dire aussi bien l'entrée de la pupille,

—  clest a dire aussi bien ce qui constitue cet objet le plus primitif de tout ce qui est de la vision : la chambre
noire.

Or c'est ceci que j'entends aujourd'hui vous ustrer, vous illustrer par une ceuvre dont je vous ai dit qu'elle avait été
mise au premier plan dans telle production récente d'un investigateur dont le type de recherches n'est certainement pas
tres éloigné de celui dont ici - au nom de lexpérience psychanalytigue - je prends la charge, encore que n’ayant pas la méme
base ni la méme inspiration, j'ai nommé : Michel FOUCAULT et ce tableau de VELAZQUEZ qui s’appelle Les
Ménines 3.

Ce tableau, je vais le faire maintenant - fermez la fenétre - maintenant projeter devant vous pour que nous y voyons
d'une facon sensible ce que permet une lecture de quelque chose qui n'est nullement en quelque sorte fait pour
répondre a la structure de ce tableau méme, mais dont vous allez voir ce qu'il nous permet... Qu'est-ce qui se passe ?

11 s'agit 1a d'une diapositive qui m'a été prétée par le Louvre, que je n'ai pas pu expérimenter avant, et qui vraiment ne
donnera la que le plus faible support, mais qui pour ceux qui ont vu soit quelque photographie de ce tableau dit des
Meénines, soit simplement qui s'en souviennent un peu, nous servira un peu de repere.

Vous ﬂ'awegj pas un petit bitonnet, guelgue chose pour que je puisse montrer les choses 2 Ce n'est pas beancoup, mais enfin clest mitenx que
rien. Voild. Alors, peut-étre pourriez-vous, vous voyez quand méme un peu, enfin, le minimum. Est-ce que, quand on est la-bas dans le
Jond, on voit quelque chose ?

M™ X - Aussi bien que devant. Monsienr Milner a essaye.

Remarquez que ce n'est pas tellement défavorable, n'est ce pas... Ici, vous avez la figure du peintre.
Vous allez la substituer tout de suite pour que, tout de méme, on voit qu'il est bien la. Alors, mettez au point.

X — Clest tout, je ne peux: pas davantage.

2 Séminaire 1964-65 : « Problemes crucianx... », séance du 23-06.
3 Diego Velazquez : Las Meninas, 1656, Madrid, Prado.



Oui... remettez la premiere. Le peintre est au milieu de ce qu'il peint. Et ce qu'il peint vous le voyez réparti sur cette
toile, d'une fagon sur laquelle nous allons revenir. Ici, ce trait que vous voyez est la limite, le bord externe - touché de
lumiere c'est pour ¢a qu'il émerge - de quelque chose qui va de 1a, trés exactement jusqu'a un point qui se trouve ici,
vous voyez presque toute la hauteur du tableau, et qui nous représente - vous voyez ici un montant de chevalet - un
tableau vu a l'envers.

Il est sur cette toile. Il ceuvre ce tableau et ce tableau est retourné - [ ous avez quoi a dire ? - ceci est le plan essentiel d'ou
nous devons partir, et qu'a mon avis Michel FOUCAULT -que je vous ai tous prié de lire - dans son tres remarquable
texte, a éludé. C'est en effet le point autour de quoi il importe de faire toutner toute la valeur, foute la fonction de ce tablean.
Je dirais que ce tableau est effectivement une sorte de carte retournée, et dont nous ne pouvons pas ne pas tenir
compte qu'il est comme une carte retournée, qu'il prend sa valeur d'étre du module et du modéle des autres cartes.
Cette carte retournée, elle est la vraiment faite pour vous faire abattre les votres.

Car en effet, il y a eu - je ne pourrais pas ne pas en faire mention - discussion, débat, sur ce qu'il en est de ce que le
peintre, ici VELAZQUEZ, est la - a une certaine distance du tableau, de ce tableau - en train de peindre.

La facon dont vous répondrez a cette question, dont vous abattrez vos cartes, est en effet absolument essentielle a
l'effet de ce tableau. Ceci implique cette dimension que ce tableau subjugue. Depuis qu'il existe, il est la base, le
fondement de toutes sortes de débats. Cette subjugation a le plus grand rapport avec ce que j'appelle cette subversion -
justement - du sujet, sur lequel j'ai insisté dans toute la premiere partie de mon discours aujourd'hui, et c'est précisément
de s'y appuyer qu'il prend sa valeur. En fait, le rapport a I'ceuvre d'art est toujours marqué de cette subversion. Nous
semblons avoir admis avec le terme de sublimation quelque chose qui, en somme, n'est tien d'autre.

Cart si nous avons suffisamment approfondi le mécanisme de / pulsion pour voir que ce qui s'y passe, c'est un aller et
retour du sujet au sujet, 2 condition de saisit que ce retour n'est pas identiqgue a l'aller et que précisément le sujet,
conformément a la structure de la bande de Mabins, s'y boucle a lui-méme apres avoir accompli ce demi-tour, qui fait que,
patti de son endroit, il revient a se coudre a son envers, en d'autres termes qu'il faut faire dewx tonrs pulsionnels pour que
quelque chose soit accompli qui nous permette de saisir ce qu'il en est authentiquement de la division du sujet.

C'est bien ce que va nous montrer ce tableau dont la valeur de capture tient au fait qu'il n'est pas simplement ce a quoi
nous nous limitons toujours, précisément parce gue nous ne faisons qu'un tour, et que peut-étre en effet, pour la sorte d'artiste
a qui nous avons affaire, c'est-a-dire ceux qui nous consultent, I'ccuvre d'art est a usage interne : elle lui sert a faire sa
propre boucle.

Mais quand il s'agit d'un Maitre tel que celui présent, il est clair que au moins ce qui reste de toute appréhension avec
cette ceuvte est que celui gui la regarde y est bouclé. 11 n'y a pas de spectateur simplement, qui ne fasse autre chose que de
passer devant a toute vitesse et rendre ses devoirs an rite du musée, qui ne soit saisi par la particularité de cette composition
dont tous s'accordent a dire que quelque chose se passe en avant du tableau qui en fait quelque chose de tout a fait
spécifique, a savoir - on s'exprime comme on peut - que nous sommes ptis dans son espace.

Et on se casse la téte a chercher par quelle astuce de construction, et de construction perspective ceci peut se produire.
A partir de la on va plus loin, on spécule, sur ce qu'il en est de la fonction de chacun des personnages et des groupes et
l'on ne voit pas que tout ceci fait une seule et méme question. On procéde généralement par cette voie qui est en effet
la question qui va rester au cceut du probleme et qui est celle a laquelle, 4 la fin, j'espeéte pouvoir donner la réponse.

Qu'est-ce que le peintre fait ? Qu'est-ce qu'il peint ? Ce qui implique, et c'est le plus souvent puisqu'il s'agit de critique
d'art, la force sous laquelle se pose la question : qu'a-t-il voulu faire ? Puisqu'en somme, bien sir, personne ne prend a
proprement parler au sérieux la question : que fait-il ? Le tableau est la, il est fini et nous ne nous demandons pas ce
qu'il peint actuellement. Nous nous demandons : qu'est-ce qu'il a voulu faire ? Ou plus exactement quelle idée veut-il
nous donner de ce qu'il est en train de peindre ?

Point ou déja se voit marqué évidemment un rapport qui pour nous, est bien reconnaissable : ce que nous désirons, et
désirons savoir, c'est a trés proprement parler quelque chose qui est de l'ordre de ce qu'on appelle désir de 1'Autre,
puisque nous disons : qu'est-ce qu'il a voulu faire ?

Clest certainement la position erronée a prendre car nous ne sommes pas en position d'analyser, je ne dirai pas la
peinture, mais un tableau. Il est certain que ce qu'il a voulu faire, / peintre, il I'a fait puisque c'est la devant nos yeux, et
que par conséquent cette question, en quelque sorte s'annule elle-méme d'étre en dega du point ou elle se pose, puisque
nous la posons au nom de ce qu'il a déja fait. En d'autres termes, dans le retour de boucle dont je patlais tout a I'heure,



et c'est en ceci déja que ce tableau nous introduit a la dialectique du sujet, il y a déja un tour de fait et nous n'avons qu'a
faire l'autre. Seulement, pour ¢a il ne faut pas manquer le premier.

La présence du tableau qui occupe toute cette hauteur et qui du fait méme de cette hauteur, nous incite a y reconnaitre
le tableau lui-méme, qui nous est présenté par la voie - je le note, en quelque sorte en marge de notre progres - qui
passe par une autre voie que cette discussion, pour ceux qui ont avancé cette these - que je me permets de considérer
comme futile - que c'est d'un autre tableau qu'il s'agit - vous le verrez tout 4 I'heure, nous le discuterons de plus pres - a
savoir le portrait du roi et de la reine, que vous ne pouvez vas pas voir bien sur, sur cette figure, bien str tout a fait
insuffisante que je vous ai apportée.

Ici dans le fond, et comme vous le savez j'espére dans l'ensemble, est présent dans un cadre dont nous aurons a
discuter tout a I'heure de ce qu'il signifie, mais dont certains prennent le témoignage comme indiquant que le roi et la
reine sont ici en avant du tableau et que c'est eux que le peintre peint : ceci est 2 mon avis réfutable.

Je ne veux pour l'instant que remarquer que c'est sur ce fond, que je vous dis que la taille de la toile est déja un
argument qu'on peut apporter pour qu'il n'en soit pas ainsi et que cette toile représentée soit exactement, représente, le
tableau que nous avons 13, en tant qu'il est une toile supportée sur une monture de bois dont nous voyons la, ici,
I'armature.

Et qu'en d'autres termes, nous avons dans ce tableau la représentation de ce tableau comme réalité.

Je peux bien la pousser cette petite porte qui fait qu'une fois de plus nous y trouvons le recoupement de ma formule
qui fait 1a, de l'objet pictural, un Vorstellungsreprisentanz. Non pas du tout que je dise que le tableau est représentation
dont la monture, le supportt, serait le représentant. S'il fonctionne ici pour nous faite apetcevoir ce qu'il y a la de vérité,
c'est en ceci : qu'a nous mettre dans le tableau ce qui, chose curieuse, est la fait pour la premiére fois.

Car il y a déja eu des choses telles que /es miroirs dans le tablean, méme de nombreux a cette époque, mais le tablean dans le
tableau - ce qui n'est pas la scéne dans la scéne, pas du tout, c'est quelque chose qui a été fait 13, semble-t-il, pour la premiere
fois et guére refait depuis, sauf au niveau du point ou je vous l'ai repéré, a savoir dans MAGRITTE. Représentation,
c'est bien en effet ce qu'est cette figure de la réalité du tableau, mais elle est 1a pour bien nous montrer que, au niveau
de réalité et de représentation, ce qui est la tracé dans le tableau, et le tableau, mutuellement se saturent.

Et que c'est 1a en quoi il nous est pointé que justement ce qui constitue le tableau dans son essence n'est pas
représentation, car quel est l'effet de ce tableau dans le tableau : VVorstellungreprisentanz.

Clest tres précisément que tout ces personnages, que vous voyez justement en tant qu'ils ne sont pas du tout des
représentations, mais qu'ils sont en représentation, que tous ces personnages quels qu'ils soient, dans leurs statuts, tels
qu'ils sont la effectivement dans la réalité, quoique morts depuis longtemps, mais qu'ils y sont toujours, sont des
personnages qui se soutiennent en représentation et avec une conviction entiere, ce qui veut dire précisément gue de ce
qu'ils représentent, ancun d'entre enx ne se représente rien.

Et c'est cela l'effet de ce quelque chose qui, introduit dans l'espace du tableau, les noue, les cristallise, dans cette
position d'étre des personnages en représentation, des personnages de cour. A partir de 1a, que VELAZQUEZ le
peintre, aille se mettre au milieu d'eux, prend tout son sens. Mais bien entendu, il va beaucoup plus loin que cette
simple touche, sil'en peut dire, de relativisme social. La structure du tableau permet d'aller bien au-dela.



A la vérité, pour aller au-dela, il aurait fallu partir d'une question... non pas d'une question, mais d'un tout autre
mouvement que ce mouvement de la question dont je vous ai dit qu'elle s'annulait du seul fait de la présence de I'ccuvre
elle-méme, mais pattir de ce qu'impose l'ceuvre telle que nous la voyons 13, a savoir que la méme bouche d'enfance qui
nous est suggérée par le personnage central, par cette petite infante. ..

qui est la seconde fille du couple royal : Philippe IV et Dofia Mariana d'Autriche
... la petite Dofia Margherita, je peux dire cinquante fois peinte par VELAZQUEZ, que nous nous laissions guider par
ce personnage qui vient en quelque sorte a notre devant dans cez espace qui est pout nous le point d'interrogation.

Et pour tous ceux qui ont vu ce tableau, qui ont parlé de ce tableau, qui ont éctrit de ce tableau le point d'interrogation
qu'il nous pose ce sont, poussés par sa bouche, /s cris dirais-je, dont il convient de partir pour pouvoir faire ce que
j'appellerai le second tour de ce tableau. ..
et c'est celui, me semble-t-il qui est manqué dans /'analyse de 'wnvre dont je parlass tout a ['henre [Foucault]
. « Fais voir ce gu'il y a derriére la toile » telle que nous la voyons a l'envers, c'est un « Fais voir I » qu’il appelle et que nous
sommes plus ou moins préts a prononcer.

Or, de ce seul « Fais voir ' » peut surgir ce qui en effet a partir de la s'impose, c'est-a-dire ce que nous voyons, a savoir ces
personnages tels que j'ai pu les qualifier pour étre essentiellement des personnages en représentation.

Mais nous ne voyons pas que cela, nous voyons / structure du tablean, son montage perspectif. C'est ici qu'assurément je
peux regretter que nous n'ayons pas ici un support qui soit suffisant pout vous démontrer ces traits dans leur rigueur.

Ici, le personnage que vous voyez s'encadrer dans une porte au fond de lumiere est le point trés précis ol concourent
les lignes de la perspective. C'est en un point 4 peu ptes situé selon les lignes qu'on trace entre la figure de ce
petsonnage, et ce n'est pas hasard si pat ce point de fuite, c'est précisément ce personnage et un personnage qui sott.

Ce personnage n'est pas n'importe lequel. Il s'appelle aussi VELAZQUEZ : Nieto au lieu de s'appeler Diego-
Rodriguez.

Ce Nieto est celui qui a eu quelques voix au vote qui a fait accéder VELAZQUEZ 4 la position d'Aposentador du roi,
c'est-a-dire quelque chose comme Chambellan on Grand Maréchal. C'est une sorte en somme de personnage qui le
redonble, et ce personnage ici se désigne a nous de ce fait : parce que ce que nous ne voyons pas, et nous disons « Fais
voir ! », non seulement lui le voit de la ou il est, mais qu'il I'a - 5 je puis dire - trop vu, il s'en va. Est-ce qu’il y a meilleur
moyen de désigner cette pointe, quant a ce qui s'épanouit quant au sujet de la fonction de I'ceil, que ceci qui s'exprime
par un « vu » en quelque sorte, définitif »

De¢s lors, la présence de VELAZQUEZ lui-méme dans cette position ot vous l'avez vu tout a I'heure et la seconde
photo n'étant pas meilleure que la premiére, vous n'avez pas pu voir ce que vous poutrez voir sur de meilleures
reproductions et ce dont témoigneront mille auteurs qui en ont parlé, a savoir que ce personnage qui regarde - on le
souligne - vers nous spectateurs - Diex sait 5i on a pu spéculer sur cette orientation du regard - ce personnage a précisément le
regard le moins tourné vers l'extérieur qui soit. Ceci n'est pas une analyse qui me soit personnelle. Maints auteurs - la
grande majorité - I'ont rematrqué.

L'aspect en quelque sotte, réveur, absent, tourné vers quelque disegno interno*... comme s'expriment les gongoristes, je
veux dire toute la théorie du style baroque, maniériste, concettiste, tout ce que vous voudrez, et dont GONGORA est
l'exemple, est la fleut.

... disegno interno ce quelque chose a quoi se réfere le discours maniériste et qui est proprement ce que j'appelle que dans
ce discours il n'y a pas de métaphore, que la métaphore y entre comme une composante réelle : cette présence de
VELAZQUEZ dans sa toile, sa figure portant en quelque sorte le signe et le support qu'il y est 14, a la fois comme la
composante et comme élément d'elle, c'est 1a le point structural, représenté, par ou il nous est désigné, ce qu'il peut en
étre, par quelle voie peut se faire qu'apparaisse dans la toile méme, celui qui la supporte en tant que sujet regardant.

Eh bien, il est quelque chose de tout a fait frappant et dont la valeur ne peut, a mon avis, étre repérée que de ce que je
vous ai introduit dans cette structure topologique. Deux traits sont a mettre en valeur : ce gue ce regard regarde, et dont
chacun vous dit « c'est nous, nous les spectatenrs ». Pourquoi nous en croire tant ? Sans doute il nous appelle a quelque
chose puisque nous répondons ainsi que je vous l'ai dit. Mais ce que ce tegard implique...

—  comme aussi bien /a présence du tablean retonrné dans le tableau,
—  comme aussi bien cet espace qui frappe tous ceux: qui regardent le tablean, comme étant en quelgue sorte unique et singulier,

. c'est que ce tableau, s'étend jusqu'aux dimensions de ce que j'ai appelé /a fenétre, et la désigne comme telle.

4 Libertas artibus restituta : la liberté rendue anx arts. Ce mouvement, initié dés le début de la Renaissance, a vu progtressivement se construire une
théorie des arts visuels fondée sur une promotion de sa dimension «intellectuelle ». Pour que la peinture put étre considérée comme un art
«libéral », digne d’étre pratiquée et enseignée par les « gens libres », il lui fallait étre arrachée du rang des méters et des artisanats, qui supposaient un
asservissement au corps et a son exercice, et rapprochée des disciplines de Iesprit. C’est ainsi que, dans son Traité de peinture posthume (1651),
Léonard de Vinci affirme vouloir traiter de la peinture comme une cosa mentale et non plus seulement comme une activité manuelle. De nombreux
auteurs, comme Zuccaro et Bellori, en Italie, ont présenté la peinture comme un « art de [esprit », soumis au disegno interno, au dessein de lartiste (par
rapportt au designo externo, le dessin, 'ceuvre comme objet extérieur) — a sa capacité a forger en son esprit une image précise et compléete de Pceuvre
qu’il souhaite réaliser, et cela méme avant de I'avoir exécutée.



Ce fait que, dans un coin du tableau, par le tableau lui-méme, en quelque sorte retourné sur lui-méme pour y étre
représenté, soit créé cet espace en avant du tableau ou nous sommes proprement désignés comme 'habitant comme
tel, cette présentification de la fenétre dans le regard de celui qui ne s'est pas mis par hasard, ni n'importe comment,

a la place qu'il occupe : VELAZQUEZ, c'est I le point de capture et 'action qu'exerce sur nous, spécifique, ce tableau.

A cela, il y a un recoupement dans le tableau. Je ne peux que regretter une fois de plus de devoir vous renvoyer a des
images, en général, d'ailleurs je dois dire, dans de nombreux volumes, toujours assez mauvaises : ou trop sombtes ou
trop claires.

Ce tableau n'est pas facile a teproduire mais il est clait que /a distance du peintre an tablean, dans le tableau ou il est
représenté est trés suffisamment accentuée pour nous montrer qu'il n'est justement pas a portée de l'atteindre et gue /4,
il 'y a une intention.

A savoir que cette partie du groupe, ce qu'on a appelé ici Las Méninas, Les Ménines. ..
q P g q )

—  asavoir Dofla Margherita,
— avec Dofia Maria Agostina de SARMIENTO qui est a genoux devant elle

. sont en avant du peintre, alors que les autres, encore qu'ayant l'air, d'étre sur un plan analogue, devant, sont plutot
en artiére, et que cette question de ce qu'il y a de cet espace entre le peintre et le tableau est non seulement la ce qui
nous est présenté, mais qui se présentifie a nous par cette #race qu'il suffit de désigner pour reconnaitre qu'ici, #ne ligne de
traversée marque quelque chose qui n'est pas simplement division lumineuse, groupement de la toile, mais véritablement
sillage du passage de cette présence fantasmatique du peintre en tant qu'il regarde.

Si je vous dis que c'est quelque part au niveau de la recoupée de la ligne fondamentale avec le so/ perspectif et en un point
a l'infini que va le sujet regard, c'est bien également de ce point que VELAZQUEZ a fait sous cette forme fantomale,
qui spécifie cet auto-portrait parmi tous les autres, un des traits qui se distingue assurément du style du peintre.

1l vous dirait lui-méme: «Croyez-vons gu’un antoportrait, c’est de cette goutte la, de cette huile-ld, de ce pincean-la, que je le peindrais .

Vous n’avez qu’a vous reporter au portrait dINNOCENT X qui est a la Galerie PAMPHILJ, pour voir que le style
n’est pas tout a fait le méme.

Ce fantome du sujet regardant et rentré par cette trace qui est encore la sensible et dont je puis dire que tous les
personnages portent la vibration, car dans ce tableau - ou c’est devenu un cliché, un lieu commun, et je ’ai entendu
articuler des bouches, je dois dire les plus non seulement autorisées mais les plus élevées dans la hiérarchie des
créateurs - ce tableau dont on nous dit que c'est le tableau des regards qui se croisent et d'une sorte d'inter-vision
comme si tous les personnages se caractérisaient de quelque relation avec chacun des autres : si vous regardez les
choses de prés, vous verrez qu'a part le regard de la Ménine Matia Agostina de SARMIENTO qui regarde Dofia
Margherita, aucun autre regard ne fixe rien.

Tous ces regards sont perdus sur quelque point invisible comme qui dirait : « #z ange a passé » précisément le peintre.
L'autre Meénine qui s'appelle Isabel DE VELASCO est la, en quelque sotte comme interdite, les bras comme, en
quelque sorte écartés de la trace de ce passage. L'idiote, 13, le monstre Mari-BARBOLA, la naine, regarde ailleurs et
non pas du tout, comme on le dit, de notre c6té. Quant au petit nain, il s'occupe ici a faire tres précisément, a jouer tres
précisément le role qu'il est fait pour jouer en tant qu'imitation de petit garcon, il fait « Zaffreus jojo » : il donne un conp de
pied sur le derriere du chien comme pour en quelgue sorte lui dire « Tu roupilles, alors ! T'as pas reniflé la sounris qui vient de passer».

Regards, nous dirait-on, si on voulait encore le soutenir, mais observez que dans un tableau qui serait ## tablean dn jen
des regards, il n'y a pas, en tout cas méme si nous devons retenir ce regard de l'une des Ménines, deux regards qui
s'accrochent, de tegards complices, de regards d'intelligence, de regards de quéte. Dofia Marghatita, la petite fille, ne
regarde pas la suivante qui la regarde. Tous les regards sont ailleurs. Et bien entendu, le regard - au fond - de celui qui
s'en va, n'est plus qu'un regard qui veut dire « Je te quitte », loin qu'il soit pointé sur quiconque.

De¢s lots que peut vouloir dire ce qu'on améne au centre de la théotie de ce tableau quand on prétend que ce qui est la
au premier plan, a notre place et Dieu sait si le spectateur peut se délecter d'un tel support, d'une telle hypothese, ce
sont / roi et la reine qui sont reflétés dans ce miroir qui devrait vous apparaitre ici et qui est dans le fond ?

A ceci j'objecterai : le peintre - ot qu'il se montre dans ce tableau - ou entend-il que nous le mettions ?

Une des hypotheéses, et une de celles qui ont le plus séduit parmi celles qui ont été avancées, c'est que, puisque le
peintre est 1a et que c'est ceci qu'il a peint, c'est qu'il a dd, tout cela, le voir dans un miroir, un miroir qui est a notre
place.

Et nous voici transformés en miroir.

La chose n'est pas sans séduction ni méme sans comporter un certain appel a 'endroit de tout ce que je vous évoque
comme relativité du sujet a 'Autre, a ceci prés que - quand vous voudtez - c'est autour d'une telle expérience que je



vous pointerai la différence stricte qu'il y a entre #n miroir et la fenétre : deux termes précisément qui structuralement
n'ont aucun rapportt.
Mais tenons-nous en au tableau. Le peintre se serait peint ayant vu toute la scéne des gens autour de lui dans un miroir.

Je n'y vois qu'une objection, c'est que rien ne nous indique, des témoignages de l'histoire, et Dieu sait si ce sont la des
nouvelles que l'histoire se charge de transmettre, rien ne nous indique que VELAZQUEZ fut gaucher.

Or c'est bien ainsi que nous devtions le voir apparaitre si nous prenons au sérieux le fait que, dans une peintute faite
soi-disant a l'aide d'un miroir il se représente tel qu'il était bien en effet, a savoir tenant son pinceau de la main droite.

Ceci pourrait vous paraitre mince raison. Il n'en reste pas moins que s'il en était ainsi, cette théorie serait tout a fait
incompatible avec la présence, ici, du roi et de la reine. Ou c'est le miroir qui est ici, ou c'est le roi et la reine.

Si c'est le roi et la reine, ¢a ne peut pas étre le peintre, si le peintre est ailleurs, si le roi et la reine sont la, ¢a ne peut pas
étre le peintre qui est 1a. Comme moi je suppose qu'il y était effectivement.

Vous ne comprenez pas Monsieur CASTORIADIS ?

— Non!

Dans I'hypothése que le roi et la reine, reflétés la-bas dans le miroir étaient ici pour se faire peindre par le peintre,
comme je viens d'éliminer I'hypothése que le peintre fit la autrement que par l'art de son pinceau il fallait bien que le
peintre fat la.

Et d'ailleurs, l'exigence que le peintre fit 1a et non pas de l'autre c6té d'un miroir que nous serions nous-méme, est
dans le fait de supposer que roi et reine sont dans le miroir. En d'autres termes, a la méme place nous ne pouvons pas
mettre deux quelconques des personnages de ce 7o qui sont : un miroir supposé, le roi et la reine, ou le peintre.

Nous sommes toujours forcés, pour que ¢a tienne d'en mettre deux a la fois et ils ne peuvent pas étre deux a la fois.

Sile roi et la reine sont la pour étre reflétés dans le fond dans le miroir. ..
or il est impossible qu'ils soient teprésentés comme étant la dans le miroir, ne serait-ce qu’en raison de
l'échelle, de la taille ot on les voit dans le miroir ou ils ont 4 peu prés la méme échelle que le personnage qui
est en train de sortit a coté d'eux. Alors qu'étant donnée la distance ot nous sommes, ils devraient étre
exactement deux fois plus petits. Mais ceci n'est encore qu'un argument de plus
... Sile roi et la reine sont la dans cette hypothese, alors, le peintre est ici et nous nous trouvons devant la position
avancée par les anecdotiers, par Madame de MOTTEVILLE? par exemple, a savoir que le roi et la reine étaient ici et ils
seraient debout - encore plus ! - en train de se faire... de poser et auraient devant eux la rangée de tous ces personnages,
dont vous pouvez voir quelle serait la fonction naturelle, si vraiment pendant ce temps-la VELAZQUEZ était en train
de peindre toute autre chose qu'eux et par dessus le marché, quelque chose qu'il ne voit pas puisqu'il voit tous ces
petsonnages dans une position qui l'entoure.

J'avance, a l'opposé de cette impossibilité manifeste, que ce qui est l'essentiel de ce qui est indiqué par ce tableau, c'est cette
fonction de /a fenétre. Que le fait que la trace soit en quelque sorte marquée de ce par quoi le peintre peut y revenir est
vraiment la ce qui nous montre en quoi c'est 13, la place vide.

Que ce soit en symétrie a cette place vide qu'apparaissent ceux, si je puis dite, dont non pas le regard mais la
supposition qu'ils voient tout, qu'ils sont dans ce miroir exactement comme ils pourraient étre derriére un grillage ou
une vitre sans tain, et apteés tout, rien a la limite ne nous empécherait de supposer qu'il ne s'agisse de quelque chose de
semblable, a savoir de ce qu'on appelle « connecté », en connexion avec une grande piece, un de ces endroits du type
endroit pour épier, qu'ils soient la en effet, que le fait qu'ils voient tout, soit ce qui soutient ce monde d'étre en
représentation, qu'il y ait 1a quelque chose qui nous donne en quelque sorte le parallele au « Je pense donc je suis» de
DESCARTES : « Je peins done je suis» dit VELAZQUEZ, et je suis 1a qui vous laisse avec ce que j'ai fait pour votre
éternelle interrogation.

Et je suis aussi dans cet endroit d'ou je peux revenir a la place que je vous laisse, qui est vraiment celle ou se réalise cet
effet de ce qu'il y ait chute et désarroi de quelque chose qui est au cceur du sujet. La multiplicité méme des
interprétations, leur - on peut dire - leur embarras, leur maladresse, est la, suffisamment faite pour le souligner.

Mais a l'autre point qu'avons-nous ? Cette présence du couple royal jouant exactement le méme réle que le dieu de
DESCARTES, a savoir que dans tout ce que nous voyons, rien ne trompe, a cette seule condition que le Dieu
omniprésent, /ui, y soit trompé. Et c'est 14, la présence de ces étres que vous voyez dans cette atmospheére brouillée si
singuliere du miroit. Si ce miroir est 13, en quelque sorte I'équivalent de guelgue chose qui va s'évanonir au nivean du sujet qui
est la, comme en pendant de ce pesit (a) de la fenétre au premier plan, est-ce que ceci ne mérite pas que nous nous y
arrétions un peu plus ?

5 Francoise Bertaut de Motteville : (1621-1689), Mémoires, Vol. 1 a 5, Gallica.



Un peintre, une trentaine d'années plus tard qui s'appelait Luca GIORDANO, précisément un maniériste en peinture,
et qui a gardé dans l'histoire 1'étiquette de « fa presto » parce qu'il allait un peu vite, extraordinairement brillant d'ailleurs,
ayant longuement contemplé cette image dont je ne vous ai pas fait I'histoite quant a la démonstration, a proféré une
patole, une de ces paroles, mon Dieu comme on peut les attendre de quelqu'un qui était a la fois maniériste et fort
intelligent : « C'est la théologie de la peinture » a-t-il dit.

Et bien sut, c'est bien a ce niveau théologique ou le Dieu de DESCARTES est le support de fout un monde en train de se
transformer par l'intermédiaire du fantdme subjectival, c'est bien par cet intermédiaire du couple royal qui nous apparait
scintillant dans ce cadre au fond que ce terme prend son sens. Mais je ne vous quitterai pas sans vous dire, quant a moi,
ce que me suggere le fait qu'un peintre comme VELAZQUEZ, ce qu'il peut avoir de visionnaire.

Car qui patlera a son propos de réalisme ? Qui pat exemple a propos des Hilanderas osera dire que c'est 1a la peinture
d'une rudesse populaire ? Elle I'est sans doute, qui veut simplement éterniser le flash qu'il aurait eu un jour en quittant a
manufacture de tapisseries royales et en voyant les ouvrieres au premier plan faire cadre a ce qui se produit au fond.

Je vous prie simplement de vous reporter a cette peinture - sur quelque chose qui vaille plus que ce que je vous ai montré
la - pout voir combien peut étre distante de tout réalisme - et d'ailleurs, i/ n'y a pas de peintre réaliste, mais visionnaire,
assurément - et a mieux regarder ce gui se passe au_fond de cette scéne, dans ce miroir ou ces personnages nous apparaissent
clignotant et eux assurément distincts de ce que j'ai appelé tout a I'heure fantomal mais vraiment brillants, il m'est venu
ceci : qu'en opposition, polairement a cette fenétre ou le peintre nous encadre, et comme en miroir il nous fait surgir ce

qui pour nous sans doute, ne vient pas a n'importe quelle place, quant 4 ce qui se passe pour nous des rapports du sujet
a l'objet(a), I'écran de télévision.
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