Passion (photographie)
Photographie (pathémique)

Article paru dans Biffures. Revue de psychanalyse. 1, Automne 1997 (Nuit
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4 — Passions photographiques

Ecchymoses de I’art contemporain

I - Le paradoxe de la passion apathique

Dans les passions intersubjectives, les sujets sont captivés, tétanisés,
électrisés par une charge affective. La passion éprouvée est d'une telle intensité
qu’ils se persuadent qu’elle ne manquera pas de se transmettre a autrui. Alors
les sujets passionnés ont le sentiment narcissique de se ressembler, ont la
passion de faire un méme corps!. On dit communément « j'ai 'autre dans la
peau ». La peau apparait comme la membrane intermédiaire ot les sujets
croient se confondre et s’arracher I'un a 'autre, elle est le corps fluide o1 'on ne
sait plus ot I'un finit et o1 'autre commence. Il semble que ce que 1'on éprouve
dépend plus que jamais de ce que l'autre éprouve. Lieu de I'arrachement, la
peau est aussi lieu des premieres inscriptions, les événements de 'émotion et de
l'affectivité s’y donnent souvent a lire avant de se dire. « Le signifié de
I"éprouver est musculaire, glandulaire et épidermique bien avant de frapper le
plan verbal?2. » La peau est un plan de manifestation d’une sensibilité
séismographique : elle se ressent des événements du pathos collectif, de la
différenciation des états pathémiques individuels.

Notre iconographie a retenue quelques figurations de cette peau partagée,
passionnée : la plie d’Aristophane?, la raie — véritable embleme de la passion
— peinte par Chardin, etc. Nous voulons situer les ecchymoses et les portraits
pathétiques d’André Martin et de Genevieve Cadieux dans cette tradition.
L’ecchymose expose le tourment de la chair meurtrie, — elle figure aussi la
peau encore informe, gelée préorganique, membrane embryonnaire. En ce sens
I’ecchymose est un modele pathémique : comme épanchement sanguin sous-
cutané, au plus souvent involontaire, parfois inconscient, elle retrouve une
définition traditionnel du sang comme fluide passionnel par excellence, fluide
dont la vie dépend et qui ne doit pourtant jamais jaillir. Elle préfigure aussi tout
ce qui s’extériorise dans I'ceuvre d’art et dans le discours sans étre signifié.

Il ne faut pas perdre de vue que ce que nous éprouvons ne peut s’inscrire
dans une ceuvre d’art (une peinture, une photographie, ..) sans se différencier
(articulation) et sans s’inscrire dans un code (discursivisation). Car l'ceuvre
d’art n’est pas une enveloppe organique de notre étre et ne se ressent pas de ses
événements a méme titre que la peau. Il arrive — c’est I'exception — qu’un
pathos profond puisse se manifester directement dans le plan verbal et dans les
codes artistiques, sans différenciation et sans articulation : « fonds indivis qui



intervient justement comme passion dans le discours, comme trouble* » Nous
appelons ces surgissements de l'indifférencié thymique> des « pathemes ». Afin
d’exposer le plus succinctement le modeéle d’interprétation qui sera le notre,
nous en donnons le schéma ci-dessous — que d’aucuns reconnaitront comme
une topique de la passion:

4. pathémes 5. comportement passionnant

3. états inscrits (discursivisation) (apathique : on ne ressent plus d’état sauf

marques conventionnelles de la passion dans une perturbation du discours)

2. états différenciés (articulation) 6. états induits : 'autre est passionné,
orient¢ vers lui-méme d’une certaine
facon

1. contenus pathémiques indifférenciés
Le champ thymique du rapport intersub-
jectif est toujours discontinu

En effet, toute expression artistique se veut un comportement passionnant
(étape 5, schéma supra), c'est-a-dire une comportement qui renvoie le
spectateur a lui-méme selon certains états. Ce comportement doit étre
apathique car pour mieux passionner autrui il vaut mieux ne pas ressentir la
passion que nous voulons communiquer (selon le paradoxe énoncé par
Diderot). Nous avons le désir narcissique de transmettre directement nos
émotions profondes, nos passions les plus fiévreuses a ceux qui nous sont
proches, afin qu’ils en patissent aussitdt. En fait, pour laisser un témoignage
plus durable de cette transmission, dans un énoncé poétique ou dans une
ceuvre d’art, un état (analogique) doit s’encoder dans une forme apathique
(discrete) de fagon a ce que l'autre puisse se le donner a soi-méme. Il peut
arriver cependant que le sujet du discours devienne sujet passionné lorsqu’il y a
invasion du thymique dans le discursif. On parle alors d'un surgissement de
I'événement (la maladie, la souffrance, I'ontique, ...) dans le code : exemple — le
message dit la souffrance en méme temps qu’il perturbe le code par cette
souffrance. Le surgissement de lindifférencié thymique vient perturber
l'articulation et les conventions d’inscription : la dimension pathémique ne
comprend donc pas les marques conventionnelles inscrites volontairement et
reconnues comme passionnelles, elle implique plutét ce qui échappe a
I’énonciateur et au créateur, ce qui trahi ses humeurs et ses désirs. En ce sens le
patheme est toujours insignifié, toujours inconscient.

Passions criminelles : les meurtrissures d’ André Martin




Les mises en scéne photographiques d’André Martin miment la passion
involontaire, la remontée accidentelle de 'affectt.. Le code est le lieu d’une
censure — si bien que l'affect ne s’exprime que par une subversion du code, son
débordement. Il s’agit de rabattre dans l'image les signes d"un érotisme, d'un
vécu passionnel par ailleurs censuré. Dans les traces d'une strangulation, le
haletement de la vie n’est pas loin; sous la tempe fracassée, la conscience
implose dans un trou noir. Le visage congestionné sous I'effort ne dit pas s’il est
a la limite du plaisir ou de la souffrance. Ayant perdu toute identité, il est rendu
a l'espace de la consensualité humaine. Dans cet espace notre existence se
stabilise autour de quelques représentations, et se déroule sans rencontrer
'exces. Mais dans le paroxysme de la douleur, dans la tension catastrophique
du désir, dans le bouleversement de la passion, nos images perdent la plénitude
que leur donne 'habitude, un monde nouveau s’annonce par quelques images
interdites.

A premiere vue ces images photographiques semblent issues des archives de
la police ou de magazines pornographiques. Clichés de « crimes passionnels »,
elles disent bien I'identité entre plaisir et souffrance, posent une équation entre
I'érotisme et la violence. Les journaux du siecle dernier et les tabloids
d’aujourd’hui nous offrent le spectacle des « passions criminelles ». Le tramage
de ces photographies est accentué non pour évoquer la pietre qualité des
images de tabloids mais pour faire de la trame elle-méme une figuration de
’obscene, comme si la vision ne pouvait manquer d’étre obscurcie par le désir.
Le grain et la texture grossiere de la photo sont la pour qu’on ne puisse oublier
la matérialité du support, le prérequis corporel de toute représentation. La
matérialisation de la surface signale la remontée de l'affect. Comme si ces
images floues et incertaines étaient fagonnées par le gofit et les pratiques du
public, prenaient forme parce que « cristallisées » par des milliers de regards.

Chez André Martin au contraire, la netteté des clichés sert a accentuer le
détail morbide, quand 'image elle-méme serait « glacée » d’horreur. La passion
criminelle est alors figée, —vitrifiée — elle ne risque pas de nous contaminer.
Cependant, dans I'excés de tout montrer, I'image ne laisse pas le spectateur se
représenter les choses a lui-méme — ce qui aurait beaucoup plus d'impact. Car
le spectateur doit lire I'ceuvre a travers ses propres états.

L’image de I'horreur n’occasionne pas une fuite mais une fixité. Rien de plus
immobile que ces tempes fracassées sur le cerveau devenu un froid caillot de
sang. Arrété devant ces images, le spectateur s’inquiete de son immobilité. Il se
résout a passer a autre chose, mais ces images morbides ont un effet de
rémanence qui « fixent » ce qu'il voit par apres. Alors il se demande s’il n’est
pas aussi voyeur avec un golt pour les chairs tourmentées. Le spectacle des
ecchymoses nous réjouit autant qu’il nous révulse : rappelons — s’il faut en
croire 1'étymologie — qu’elles sont aussi succulentes que sanguinolentes. En
effet, dans la médecine hippocratique, 1'ecchymose n’est pas un épanchement
sanguin sous-cutané, mais une diffusion de sucs a travers le corps selon une

Eyxvpwootig. Ainsi l'egkhumos est plutdt succulente qu’horrible, cette



humidité des infusions et des injections du corps renvoie a la chair originelle a
partir de laquelle le corps est modelé”..

Chez Martin les ceuvres exposées trouvent un relais littéraire : elle servent
d’illustrations a des contes cruels® . Habituellement, I’art contemporain requiert
des données historiques la connaissance de certains enjeux théoriques, — mais
ici un texte littéraire vient mettre en scéne chaque image, chaque image est le
point de chute du court récit.

Le premier récit de Crimes passionnels met en « abyme » l'exposition
photographique : apres avoir visité une exposition de photos un visiteur prend
contact avec le photographe, cherche une relation. Est-ce le fantasme du
photographe de « toucher » ainsi certains spectateurs privilégiés, de rencontrer
le spectateur qui relancerait le débat mieux que le ferait quiconque ? Le
photographe réve du corps de son spectateur et se fantasme lui-méme comme
objet du désir — il se voit transformé en modele qui se plie a tous les désirs du
spectateur. Le photographe prend la pose pour susciter le désir du spectateur
mais bientot il est effrayé par le désir exorbitant de celui-ci. Car le spectateur
vise un modele plus lointain, un idéal inaccessible. Le photographe, qui se
croyait d’abord désiré dans son corps (par ceuvres interposées), voit qu’il n’est
qu'un relais pour les fantasmes toujours renouvelés des spectateurs. L’artiste
découvre qu’il ne peut communiquer sa passion, c’est a chaque fois le
spectateur qui se rapporte a lui-méme dans certains états, qui doit a se
passionner de lui-méme. Désenchantement qui pourrait conduire a 1’abandon
de toute entreprise d’expression artistique. Mais il est trop tard pour renoncer,
déja le spectateur veut trouver dans le réel la fiction qui le séduit, il est prét a
imposer cette fiction au réel, il exige que l'artiste l'incarne. Le spectateur
devient a son tour 'auteur d’une violence passionnelle : il exige que 1'ceuvre
aille au bout de ce qu’elle a suggéré.

Dans le deuxieme récit de Crimes passionnels, il est question de 1’agnosie de
ceux qui ne voient qu’a travers ce qu’ils savent, qui ne peuvent donc pas
interpréter directement ce que l'ceil leur présente, ou méme comprendre les
descriptions visuelles qui leur sont proposées. Certaines parties de leur champ
visuel restent floues, avec une incapacité en toute circonstance de discerner les
visages. Cherchant a mieux faire comprendre cette maladie, un psychiatre a
créé une série de photos qui reconstituent ces champs visuels criblés de taches
floues, — se constituant ainsi en artiste qui fait voir qu’on ne voit pas, cherchant
a remédier a tout cela®. Malgré de si louables efforts, le spectateur préfere
garder sa cécité sélective et se venge de l’artiste qui I'oblige a voir les figures. Ce
spectateur ne veut pas envisager le monde comme il est, il lui semble que les
visages ont une vérité intolérable, constituent une invasion de I'existence dans
la représentation. Les visages sont ici de véritables pathemes — c’est l'affect qui
remonte dans notre perception du réel et I'empéche de s’organiser comme
discours. Les taches floues sur la photographie « agnosique » sont comme des
ecchymoses dans la représentation.

Dés que l'artiste laisse place a l'affect, il lui faut assumer totalement son
désir et celui du spectateur : ce que le narrateur photographe énonce comme




suit : « parfois, en effet, il était bien de briser le silence mais qu’il fallait porter
tout le projet jusqu’au bout, lui faire suivre son propre mouvement, il fallait
méme oser le réel et se nommer. » Avec Crimes passionnels, André Martin est a
la hauteur de cette exhortation, pourtant il semble que la passion est exhibée
d’autant qu’elle est nécessairement inéprouvée. Les photographies exposées
seront esthétisées d’autant que le récit qui nous y conduit en révele la
dimension perverse et morbide. Esthétisées : ¢’est-a-dire maitrisées par 'artiste
pour résister a l'affect, lorsque celui-ci s’emploie a développer avec stireté les
marques conventionnelles de l’affect, craignant les surgissements pathémiques
involontaires. Car le matériau représenté requiert toujours une esthétisation
plus poussée, lorsque I'image est toujours quelque peu troublée par ce qu’elle
représente. L'ceuvre d’art se désire suspendue dans une espéce d’éternité, hors
d’atteinte, I'artiste-narrateur craignant que son idéalisation s’effondre et qu’il
soit renvoyé au néant.

Enfin, dans un des récits les plus percutants de Crimes passionnels, le
modele se révolte contre I'artiste qui capte et vole sa beauté : il le séquestre et
fait du corps de l'artiste ( et non plus du papier photographique) le lieu cruel
des opérations chimiques d’inscriptions et de révélation de l'image. Cette
identification entre I'ceuvre et le corps (désirable) de I'artiste sera encore plus
forte lorsque 'esthétisation sera inversée et deviendra dégradation. Le peintre
Francis Bacon, dont nous connaissons les portrait tuméfiés, faisait volontiers
référence a Oscar Wilde pour comparer 'artiste qui éreinte son modele et
I’amant qui tue ce qu’il aime!0.

L’activité de Dorian Gray, rappelons-le, est partagée entre ses activités de
débauche, ses passions criminelles, et sa passion de collectionner des objets
somptueux. Le sublime des ceuvres d’art doit compenser la bassesse de ses
débauches, bient6t il entreprend d’idéaliser les objets de celle-ci, de s’idéaliser
lui-méme quand son décor deviendrait un reflet de sa personne, et quand
I'ceuvre somptueuse devient le modele de sa vie. Cependant, écrit Wilde, « tous
ces trésors, qu’il avait rassemblés dans son exquise demeure, n’étaient pour lui,
qu’un moyen d’échapper, pour un temps, a une terreur qui lui semblait, parfois
d’une violence insoutenable!!. » . T6t ou tard la débauche viendra troubler le
décor, les passions criminelles provoqueront la ruine, les forces avec lesquelles
il a joué finiront par le rattraper. André Martin imagine une scéne finale ou le
photographe est allongé dans le bassin de son laboratoire, tandis qu’il est sablé
sur la peau au papier de verre et arrosé d’acides. Il faut craindre que la passion
photographique qu’il assouvissait (exacerbait) en esthétisant (dégradant) son
modele, fasse retour dans le Moi, fasse éruption sous le masque, vienne
ébranler le personnage sublime dans lequel il s'idéalise comme artiste. A jouer
ainsi avec nos fascinations les mieux partagées, il faut tot ou tard en payer le

rix.
P Dans les images morbides d’André Martin, les plaies sur le corps ne seraient
que des allégories d'une autre violence, celle du « crime photographique, cet
attentat opéré sur la profondeur du monde et des choses. ». Il s’agit de faire voir
la morbidité et le mensonge de la photographie qui prétend a la vérité!2. La ot




la photographie publicitaire gomme les rides et la cellulite, affermit les seins,
arrondit les fesses, etc. — la photographie d’André Martin ruine son modele
avec une efficacité remarquable, invente des scénarios de passions
photographiques tout a fait convaincants. Ce n’est qu’a la derniere page du
livre qu’on apprend que les plaies sont factices, que le sang n’est qu'un effet
savant de maquillage. Est-ce qu’il s’agit d'une autre mystification, comme en
publicité : « Miracle ! le sang de ses regles devient tout bleu et ne salit plus ses
culottes!3 ». Non point, c’est la réussite de la démonstration de Martin : sous les
assauts de la passion photographique, le corps devient fiction.

Procédés d’agrandissement chez Cadieux

Tout comme la photographie exerce une certaine violence sur le corps, ainsi
les arts contemporains semblent entretenir une certaine passion morbide : c’est
ainsi que Genevieve Cadieux semble faire le pari de se donner la plus grande
visibilité tout en réduisant a la plus simple expression l'affect diffus qu’exige
notre passion photographique : lorsque l'ecchymose parait comme présence
pure de l'affect, celle-ci consolide l'identification de I’émulsion et de 1'émotion
(de la photographie et de la peau) tout en réduisant 1’étre humain a la surface.

Aux antipodes des visages torturés de Martin, les portraits de Cadieux
paraissent d’une grande solennité. Le photographe s’est imposé le format
muséal : comme si le format géant donnerait une plus grande présence aux
sujets photographiés, démultiplierait l'intensité de leurs passions et de leurs
extases!4. C’est I'émotion portée au paroxysme grace a ’agrandisseur, ou grace
au projecteur : le cinéma a-t-il mis en scene des vedettes aux passions plus
grandes que nature ? La vue rapprochée suffirait alors a en révéler
I'insuffisance, la fébrilité et les absences.

Il semble que l'artiste a fait le pari, par le gigantisme de lI'image, de lui
donner la capacité d’absorber le spectateur et de finalement lui imposer cette
intimité dans laquelle il accéderait a ses émotions. La photographie devient
comme I"écran de cinéma devant lequel on s’abandonne a nos fantasmes dans la
pénombre des salles, sauf que cela ne bouge pas!®. A ses portraits géants,
Cadieux juxtapose des macrophotographies d’ecchymoses, ou encore de petites
surfaces de peau dont on ne sait la provenance : parties sexuelles ou recoins
moites, on ne sait. Le « macronettisme » de ces photographies, comme dans
Blues, 1992, fait ressortir les pores, isole chaque poil, donne une dimension
géologique a la moindre cicatrice — dans l'utopie photographique d’abolir la
distance entre 'image et le réel, quand 1'image devient plus réelle — en montre
plus qu’il n‘en parait lorsqu'on regarde la peau a 1'ceil nu. Comme si
I'agrandissement avait pour effet de passionner la peau : d’en révéler la vie
émotive tout en effacant la distance. Le sentiment de proximité extréme est
obtenu lorsque la surface photographique semble se confondre avec la peaul®,
véritable surface « pathosensible » qui capte les événements du corps et de
I’dme avant le verbal. La photographie aurait ainsi le privilege de mettre le «
corps dans tous ses états », selon l'intitulé de I'exposition de Cadieux au MAC,
puisque I'ecchymose, la cicatrice et peut-étre aussi le cri sont des états du corps.



Ainsi la photographie vient “passionner” le corps tout comme elle se passionne
pour les corps. Cependant, si la photographie nous permet de nous rapprocher
physiquement du corps, de n’importe quel corps, elle ne peut empécher qu'une
autre distance s’interpose : I'écart culturel entre le point de vue de I'observateur
et la réalité observée. La peau, dans sa plus grande proximité, prend un relief
historique. L’ecchymose est trace d'une violence : conjugale, accidentelle, etc. —
dans tous les cas elle commence a raconter une histoire, elle laisse soupgonner
une singularité. Dans Le Corps dans tous ses états, 1’histoire n’est pas racontée,
le corps est dépersonnalisé.

Ce qui est frappant chez Cadieux, ce qui n'a pas été mis en doute par ses
promoteurs, c’est la croyance triomphaliste que la photographie peut devenir le
lieu d’une manifestation brute et totale — pathémique — de 1'émotion. Comme
si la photographie — entre les mains de Cadieux — ne serait plus que cela :
émotion. Comme si la nature humaine pouvait directement nous interpeller
dans chaque portrait, nous livrer son humanité et nous raconter son histoire. Ce
faisant, l'artiste escamote completement que la photographie est vue et
interprétée avant d’étre ressentie. Nous pouvons identifier ce mythe de la
photographie « pathosensible », qui ferait de I'émulsion un révélateur aussi
sensible que la peau : il trouve son fondement dans une passion
photographique qui, depuis le siécle dernier, préte a celle-ci la capacité de
produire une révélation du corps social a lui-méme. Baudelaire a décrit en
termes éloquents comment le public s’est rué sur la photographie, il a vu naitre
la passion photographique comme passion d’objet oit le sujet met la totalité de
son désir dans un objet, quand cet objet prend toute la place dans un projet
frénétique de totalisation C’est la passion au sens de I'allemand « Leidenschaft »
: passion, frénésie, avidité : tout I’argent, tous les honneurs, tous les gains!”..

Les portraits géants de Cadieux restent fideles a la fonction sociale de la
photographie comme appropriation collective de notre monde, comme désir de
surface et visée totalisatrice. Cette photographie appartient a un mode de
description sociale qui s’apparente au roman flaubertien : la recherche
d’existence, le désir d’échapper a (ce qu'on a rejeté dans) l'insignifiance. Les
grands portraits pathétiques et les photographies d’ecchymoses de Cadieux ne
révelent pas tant des hémorragies profondes qu’ils révelent avant tout le
bovarysme de I'artiste qui se met en scene dans ses ceuvres : mépris du petit
monde provincial, nécessité d’appartenir a un monde supérieur pour se sentir
exister, expression primaire des affects et besoin d’agrandissement. Tandis que
Martin se fantasme vitriolé dans le bassin de son laboratoire photo, Cadieux se
fait prendre en photo en train de poser dans un cadre, devant une de ses
ceuvres dans le Musée, comme si elle était elle-méme une photographie qu’elle
peut superposer a d’autres photographies : pour compléter le portrait de
famillel8 ?

Le spectateur doit comparaitre devant ces géants immobiles et aveugles
comme 'enfant ressent son insuffisance devant le monde des adultes!®. La mise
en scene de l'art est symptomatique de nos attentes envers une culture dont les
héros sont plus grands que nature. Car nous cherchons toujours a retrouver




ailleurs cette suffisance d’étre qui nous a semblé — lorsque nous étions enfants —
avoir été celle de nos parents. « Voices of Reason/Voices of Madness » (1983,
titre en anglais dans le Musée) de Cadieux, exprimerait cette oscillation entre
lI'insuffisance et la plénitude, entre I'insignifiance et l'existence, dans un double
portrait ott une image floue fait face a un portrait caractérisé par le « nettisme »
des photographies qui recherchent lidentité fixe et l’existence affirmée.
L’écrivain Georges Bataille décrit ainsi comment « I’étre particulier, perdu dans
la multitude, délegue a ceux qui en occupent le centre, le souci d’assumer la
totalité de 1'« étre». » Dorénavant « le centre seul possede l'initiative et rejette
les éléments périphériques dans I'insignifiance?0. »

Dans quelle mesure les institutions culturelles de notre société déterminent
la « signifiance » de 1'ceuvre, et font de celle-ci le relais d'une idéologie de la
réelle présence? Avec Cadieux nous serions renvoyés aux ceuvres comme
occasion privilégiée de contempler ce qu’est I'art de calibre international : pour
trouver en face de nous des regards fixes, des jugements silencieux, des
existences spectrales, des passions monumentalisées devant lesquelles nous
seront toujours insuffisants. Le spectateur est intimidé et frustré de ne pas
ressentir les effets de captation, de saisissement, de transport émotionnel, —
promis par la publicité du Musée. L’ceuvre, dans son format muséal, met en
scéne notre rapport a I'art et nos attentes envers une culture dont les héros sont
plus grands que nature, devant lequel le public sera toujours niais 1.

Chez Cadieux, la projection muséale d’une photographie d’ecchymose ne
traduit pas un intérét pour le corps : « l'ceil photographique nous permet de
voir de pres, de tres prés, comme pour mieux voir, mieux comprendre, au point
que ¢a devient abstrait?2. » Le proche vu de trés pres équivaut au proche rejeté
dans le lointain : il faut regarder de loin. Telle est la culture de
I'internationalisme : un point de vue cérébral, ot 'on ne comprend plus les
passions qui amenent les gens a s’opposer ou s'unir, pourquoi ils ont des causes
et des tragédies?? . Leurs affiliations a des questions d’intérét local paraissent
rétrogrades et stériles. A la limite, tout attachement nous fait rentrer dans un
cercle vicieux, comme dans le triptyque La Félure, au chceur des corps, ot les
levres appartiendraient aux cicatrices placées de part et d’autre, quand ce sont
les cicatrices qui s’embrassent. Méme dispositif dans Trou de mémoire, la
beauté inattendue, 1988, ou une cicatrice se contemple dans un miroir bruni.
L’intersubjectivité ne peut étre que pathétique — sinon pathologique ? Les étres
ne se lient qu’en partageant les mémes traumatismes ? On ne peut échapper aux
traumatismes qu’en évitant de former des liens ? Ces images semblent
s’avancer vers nous pour dire la tragédie personnelle de notre nouveau
narcissisme, et tout a la fois se retirent dans la pose cryogénique d'un art vérifié
par son internationalité. Le refus d’étre « touché » exacerbe la passion de
paraitre.

Dans les photographies de Cadieux, la monumentalisation de la passion a
pour effet de I'annuler : « Je voulais un baiser neutre2# », dit I’artiste a propos de
La Félure. S’ouvrir au plaisir c’est s’exposer a la souffrance, la bouche qui prend
le plaisir du baiser est « cicatrice sexuelle ». L’ambivalence souffrance/plaisir




appelle la neutralité, du moins le désir du neutre. Internationalisme, neutralité,
monumentalisme, équanimité25, — on croit échapper aux « petites passions » et
tout a la fois on prétend que I'image photographique serait d’emblée affect pur,
émotion vive sur papier : patheme.

Les ceuvres de Cadieux marquent un refus narcissique de l'articulation et de
lI'inscription. Apres tout le cinéma, — culte des vedettes — parvient a vendre de
’émoi, pourquoi ne pas en faire autant dans les arts sans méme emboucher le
porte-voix ? L’artiste croit qu’une visibilité accrue permet d’intensifier
I"émotion et sa transmission, qu’il suffit d'un agrandissement pour produire un
rapprochement — l'image devenant aussi proche que la peau. On croit avoir
produit une plus grande nudité de 1'étre, une plus vive exacerbation de la
passion, quand bien méme l’activité photographique se déposerait finalement
dans ce que 'artiste appelle des « images figées?® ». Il apparait, en regardant les
mises en scénes monumentales de Cadieux, que la difficulté d’étre aujourd’hui
(du moins sur la scene des arts contemporains) n’est pas tant une difficulté de
se faire voir qu'une difficulté de ressentir.

Le sujet passionné

Par notre commentaire des ceuvres de Martin et de Cadieux nous avons
voulu démontrer la nécessité de dépasser lillusion narcissique d'une
transmission directe des affects, soit donc la nécessité d’une inscription. Il
s’agissait de vérifier — au terme d’une réflexion critique — pourquoi les
travaux de I'un parvenaient effectivement a nous « passionner », sans que 1'on
puisse en dire autant de l'autre. Devant I'ceuvre d’art, le spectateur devient un
sujet passionné lorsqu’« a travers l'ceuvre », il est orienté vers lui-méme d’une
certaine facon. Il fait I'expérience de la totalité de soi comme étant affectée d'un
certaine facon, vérifiant que la passion est fondatrice de I'expérience de soi. Ceci
est valable également pour le sujet herméneute, pour le sujet théoricien qui est a
son tour saisi et transformé par son objet.

Il semble aujourd’hui que I'ordre passionnel est bouleversé. On a longtemps
cherché a classer les passions : souffrances, sentiments, émotions admirations,
étonnements, fascinations, etc. — en fonction de leur intensité. Chaque passion
est un état de tout notre étre que nous éprouvons avec plus ou moins de force.
Cet état persiste en nous malgré notre volonté, il semble vouloir nous envahir et
nous subjuguer totalement selon une logique énergétique qui lui et propre,
mais il reste fondamentalement prédéterminé. En fait les passions sont
ambivalentes, transformables, analogiques, indéterminées, — en ce sens elles
traduisent une expérience totale de soi-méme, et par-dela soi-méme, de la vie
que nous partageons tous : la passion de vivre au double sens de subir et
désirer.

moi l'autre
sujet 4. les pathemes 5. comportement percevoir
3. le discours passionnant écouter



patient 2. état initial 6. état induit Voir
(le sujet est un entendre
état) états d’ames dif- l'autre, passionné, sentir
térenciés est orienté vers lui-
méme d’une
corps du patir certaine facon désirer
proto-sujet 1. pathos commun exister

Aujourd’hui nous voulons, a travers les ceuvres, questionner la
différenciation des états : comment reconnaitre les impressions subjectives,
quelle masse critique permet de les distinguer comme passion. — qu’est-ce qui
nous permet de nous donner a nous-mémes l'expérience de la totalité de soi
comme étant affecté d"une certaine facon ? La distinction des états d’ame résulte
d’une double contrainte : d’abord les discontinuités dans le rapport pathémique
entre sujets, ensuite la nécessité d’'une articulation dans un discours. La
manifestation des passions est soumise a une logique topologique (logique des
positions) qui permet de penser les discontinuités, les ébranlements et les
ondulations thymiques. Car c’est a partir d'un fond thymique commun a tous
(protosubjectif) qu'un état peut étre ressenti comme tel : un état percu comme
différent de ce que ressent l'autre (intersubjectif). Ce fond thymique
indifférencié est-il un tout-subir, tout-patir, tout-souffrir ? Pour les
présocratiques, le premier patir c’est la souffrance, celle-ci constitue le fond
tragique de l'existence — notre époque est-elle parvenue a se donner une autre
tonalité de I'expérience d’exister ?: L’ceuvre d’art nous permet de redécouvrir la
souffrance comme passion originelle, mais aussi elle est le lieu ot nous
réinventons sans cesse de nouvelles fagons de nous passionner.

Michaél La Chance
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