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De la démesure, de la disposition
On dis-measure, on disposition

Cédric Mazet Zaccardelli

OUTLINE

1. La mesure de la composition
2. L’ordonnancement par l’histoire
3. Démesure et disposition
4. Faire comparaitre

TEXT

La notion  de disposition ne cesse de nous renvoyer à une pensée
écono mique comme à une pensée de  l’économie 1. Elle en signale
l’exer cice et en révèle la disper sion dans diffé rents domaines.
Employée d’abord dans des traités de rhéto rique, la notion de dispo‐ 
si tion se retrouve, en dette de cette même tradi tion, dans toute une
théorie de l’art. Elle désigne, pour quelques textes clas siques sur la
pein ture, une partie de la compo si tion ou un parent de celle- ci.

1

Faisons l’hypo thèse que cette notion, prin ci pa le ment employée, en
art, dans des textes d’une période histo rique définie –  le XVII   siècle
comme nous le verrons –, ne doit pas, pour autant, lui être réservée.
Autre ment dit, posons que  la disposition n’est pas une notion
aujourd’hui inex pres sive. D’une part, car la pros pé rité récente du
concept de dispo sitif, qu’il faut envi sager comme une actua li sa tion de
la notion de dispo si tion, nous invite à penser sa contem po ra néité. Et
d’autre part, car il est possible – c’est la tâche à laquelle nous nous
appli que rons – d’envi sager la dispo si tion selon un autre mode que
celui des clas siques. Il est possible, et c’est peut- être  un problème
pour la pensée écono mique de penser la dispo si tion depuis
la modernité.

2

e

Si la disposition est une notion qui nous concerne encore, c’est égale‐ 
ment en raison de la proxi mité qu’elle entre tient avec  la distraction,
que Walter Benjamin défi nis sait comme un mode de récep tion – et de
conscience – à la hauteur de l’état du  monde 2. Ce que ces deux
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notions partagent, c’est d’abord le  préfixe dis-. Il paraît en consé‐ 
quence néces saire d’analyser les rapports entre dispo si tion et
compo si tion, tels qu’ils sont établis par la tradi tion clas sique, afin de
voir ce qui s’opère dans l’affi lia tion  du dis- de dispo si tion  au cum-
de composition.

Selon ces premiers éléments de contex tua li sa tion, sonder la notion
de dispo si tion demande de porter atten tion à celle de compo si tion,
ainsi qu’à celle – nous le verrons, les deux sont liées – de mesure.
Comme le souli gnait Michael Baxandall 3, c’est Alberti qui, le premier,
dans  son De  Pictura 4, donna au terme «  compo si tion  » une place
privi lé giée dépas sant l’usage commun qu’il avait jusqu’alors. C’est
donc ce texte qu’il s’agit d’abord de relire afin d’établir une théorie de
la dispo si tion, qui, d’une part, nous manque rait encore, et, d’autre
part, serait utile pour penser les rela tions entre œuvre et économie.

4

Cet article est une contri bu tion à une théorie de la dispo si tion, et à
travers elle, il soutient une concep tion non clas sique de cette opéra‐ 
tion. À cette fin, l’écri ture de l’article fait l’épreuve des prin cipes de la
concep tion de la dispo si tion qu’il tente de définir. L’argu men ta tion
assume de procéder par enchaî ne ments de textes, sauts de tradi tions
ou d’époques, confron ta tions d’auteurs… Comme elle assume l’écart
ouvert entre les parties deux et trois de l’article, qui constitue, en
dernière analyse, le cœur du propos. La disposition est, ici et de cette
manière, égale ment réflé chie par la méthode.

5

1. La mesure de la composition
Entre la seconde moitié  du XIII siècle et la première moitié  du
XIV siècle, l’Europe occi den tale aurait basculé d’un modèle de pensée
quali tatif vers un modèle de pensée quan ti tatif. Telle est la thèse que
soute nait notam ment Alfred W. Crosby dans La Mesure de la réalité 5.
En substance, sur cette période, se repé re raient les signes de l’insti‐ 
tu tion d’une quan ti fi ca tion de la réalité, elle- même condi tionnée par
une unifor mi sa tion de la concep tion de l’espace et du  temps 6 et
déclen chée par  le prima récem ment donné à la  visualisation 7. Le
passage à une percep tion quan ti ta tive et visuelle aurait rendu la
réalité cohé rente et compré hen sible – maîtri sable d’une certaine
manière – dès lors qu’elle pouvait être mesurée.
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Afin d’analyser les effets de la diffu sion du modèle quan ti tatif, auquel
nous tenons vrai sem bla ble ment encore aujourd’hui, Crosby concen‐ 
trait son étude sur trois domaines spéci fiques  : la musique, la pein‐ 
ture et la comp ta bi lité. Il montrait comment la musique fut, par ce
modèle de pensée, mesurée, son temps régle menté et  contrôlé 8

selon un système d’unités abstraites et  autonomes 9, et sa nota tion
métho di que ment partitionnée 10. Dans le domaine de la pein ture, le
modèle quan ti tatif se concré tisa par une géomé tri sa tion de l’espace
de la repré sen ta tion et parti cu liè re ment, comme le souligne Crosby,
par l’impor tance donnée à la pers pec tive en tant qu’agent de mesure
– nous revien drons et préci se rons ce point. Et enfin, concer nant la
comp ta bi lité, la pensée quan ti ta tive se propagea à travers la comp ta‐ 
bi lité en partie double qui venait assurer, dans ce champ disci pli naire,
une meilleure gestion des données par leur ordon nan ce ment. Les
données comp tables deve naient dès lors mesu rables en termes
d’actifs et de passifs, de dépenses et de recettes, et leur dispo si tion
en deux colonnes devait assurer la clarté des comptes désor mais
assu jettis à la loi de  l’équilibre 11. En somme, le modèle quan ti tatif
repo sait sur une décomposition 12 de la réalité en unités mesu rables,
c’est- à-dire comp tables et, in fine, (re)composables 13.

7

Cela étant, si nous repre nons le cas de la pein ture, que la réalité
puisse être décom posée en unités suscep tibles d’être  (re)composées
ne dit pas encore comment  elles doivent l’être. Autre ment dit, il ne
faudrait pas conclure trop vite que la compo si tion n’est pensable
qu’en termes de recom po si tion, au sens de retour à un état anté rieur.
Crosby inté grait, à juste titre, Alberti 14 – auquel il donnait une bonne
place – dans son histoire du déve lop pe ment de la pensée quan ti ta‐ 
tive. Il concen trait ses commen taires sur l’élabo ra tion de la théorie de
la pers pec tive, souli gnait, dans le De Pictura, l’énoncé de la néces sité
d’insti tuer, dans la pein ture, une unité de  base 15 qui servi rait de
mesure à tous les éléments de la repré sen ta tion, et rappe lait que,
dans ce même traité, un tableau devait être consi déré comme une
«  fenêtre  ouverte 16  ». De cette façon, et en raison de son sujet
d’étude, Crosby se réfé rait exclu si ve ment au premier livre  du
De  Pictura. Or, pour connaître les règles qu’Alberti asso ciait à la
compo si tion, l’exposé mathé ma tique du livre I n’est pas suffi sant.
C’est au livre II du même traité qu’il faut, par consé quent, se référer.
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Que dit Alberti au sujet de la compo si tion  ? De manière géné rale,
qu’elle est l’une des trois parties de la  peinture 17. Qu’elle est «  le
procédé par lequel les parties sont dispo sées dans l’œuvre 18 ». Qu’elle
est elle- même divisée en trois étapes ou niveaux de compo si tion
succes si ve ment enchaînés l’un à l’autre – compo si tion des surfaces,
compo si tion des membres, compo si tion des corps. Et enfin, qu’elle
vient accorder les corps de manière à réaliser «  l’œuvre majeure
du peintre 19 », c’est- à-dire, pour Alberti, l’historia. La compo si tion est
donc un ordon nan ce ment qui fait tenir ensemble « des formes, des
parties, des  corps 20  » selon  la convenance de  l’historia – véri table
objet de la pein ture. « [C]haque chose [doit être] à sa juste place 21 », il
ne doit y demeurer nulle confu sion. Il faut que les corps, et à travers
eux les membres, «  s’accordent par la taille et la fonc tion à l’action
dont il  s’agit 22  ». Autre ment dit, la compo si tion est  déterminée 23

par l’historia. Elle est son agent.

9

Plutôt que d’être déta chés des propo si tions expo sées dans le livre I,
ces éléments de défi ni tion de la compo si tion devaient y être arti culés.
La divi sion de la compo si tion en trois étapes permet tait à Alberti
d’inscrire cette opéra tion dans l’ordre géomé trique du tableau. Dans
son exposé,  les surfaces étaient consi dé rées comme la plus petite
partie – enten dons par là, qui ne peut être divisée – de la pein ture et
devaient être circonscrites dans l’espace de la pers pec tive. En d’autres
termes, c’est l’espace de la pers pec tive qui donnait aux surfaces leur
mesure. Ensuite, les surfaces venaient composer les membres, qui,
eux- mêmes, une fois combinés, façon naient les corps dont la juste
dispo si tion consti tuait, nous l’avons dit, « le dernier degré d’achè ve‐ 
ment de l’œuvre du peintre 24 ». Ainsi, par cette divi sion tripar tite de
la compo si tion, Alberti liait- il les prin cipes mathé ma tiques du
premier livre du De Pictura à la mise en ordre de  l’historia. L’espace
de la pers pec tive devait être envi sagé, comme l’écrit Jean- Louis
Schefer, tel un «  espace en attente de  détermination 25  » – la pers‐ 
pec tive ouvre un espace (dallé), pourrait- on dire. La compo si tion était
donc, d’une part, «  réglé[e] par l’ordre  géométrique 26  » et, d’autre
part, ordonnée selon  l’historia. Autre ment dit, elle procé dait d’une
saisie par la mesure (circons crip tion des surfaces) et d’un range ment
selon l’historia.
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2. L’ordon nan ce ment
par l’histoire
Dans son intro duc tion au traité d’Alberti, Sylvie Deswarte- Rosa
revient longue ment sur l’influence du modèle rhéto rique. Énumé rant
un certain nombre d’auteurs ayant, avant elle, sondé cette ques tion,
elle trouve chez D. R. Edward Wright l’énoncé convain cant d’une
corres pon dance entre la struc ture en trois livres  du De  Pictura –
Éléments, La pein ture, Le peintre – et les trois grandes parties du De
insti tu tione  oratoria 27 de Quin ti lien. La struc ture d’ensemble de
l’ouvrage de Quin ti lien aurait donc servi de modèle à la rédac tion du
De Pictura. Mais Deswarte- Rosa ne s’arrête pas à cette corres pon‐ 
dance. Après en avoir fait l’exposé, elle souligne cette fois- ci une
symé trie entre la méthode d’« appren tis sage de la langue écrite » 28

qu’on trouve chez Quin ti lien et celle qu’Alberti recom mande pour
l’appren tis sage de la pein ture. Au livre III de son traité, Alberti faisait
observer que «  [ceux qui enseignent à écrire] enseignent d’abord
sépa ré ment tous les carac tères des éléments, apprennent ensuite à
composer les syllabes, puis enfin les  expressions 29  » et deman dait
que les débu tants en pein ture fassent de même, c’est- à-dire, « qu’ils
apprennent sépa ré ment d’abord le contour des surfaces, puis les liai‐ 
sons des surfaces, enfin les formes de tous les membres ». Repé rant
dans ce passage une réfé rence à Quin ti lien, Deswarte- Rosa en retient
une « assi mi la tion [de la part d’Alberti] de l’ensei gne ment de la pein‐ 
ture à celui de la rhétorique 30 », mais égale ment – et cela nous inté‐ 
resse davan tage – l’exposé d’un modèle d’enchaî ne ment théo rique qui
peut être repéré en diffé rentes parties du traité. Propo si tion qu’elle
déve loppe un peu plus loin en ces termes, et où nous retrou vons la
notion de compo si tion :

11

La compo si tion des surfaces (§ 35) en membres est pour Alberti
paral lèle morpho lo gi que ment à la forma tion de lettres en syllabes et
en mots. Dans son souci de joindre harmo nieu se ment et sans heurts
les surfaces d’un membre, Alberti reprend par exemple le précepte
rhéto rique d’éviter la rencontre de sons « durs ».

La compo si tion des membres en corps (§ 36-38) est toute dominée
par la notion d’accord […], en une analogie frap pante avec les
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accords gram ma ti caux latins. […] Telles les règles de gram maire
appli quées à une phrase, les diffé rentes caté go ries d’accords
permettent au peintre et au spec ta teur de véri fier systé ma ti que ment
la correc tion de la compo si tion des membres dans un corps. […]

La compo si tion des corps entre eux (§ 39) suit essen tiel le ment les
mêmes prin cipes, mais cette fois sur le plan de l’histoire dans son
ensemble. Il faut que les diffé rents corps s’accordent, insiste Alberti,
par leur taille et par leur fonc tion dans l’action repré sentée, ce qu’on
peut assi miler au rapport entre des phrases dans le récit
d’une histoire 31.

La recherche de corres pon dances entre la pein ture et la rhéto rique à
travers l’examen de l’agen ce ment du texte même nous conduit ainsi à
l’iden ti fi ca tion des prin cipes de procé dures de la compo si tion.
Michael Baxandall 32 – auquel Deswarte- Rosa fait réfé rence et nous
renvoie à la lecture – notait que la compo si tion, telle qu’Alberti en
énon çait les prin cipes, aussi capi tale fût- elle dans son traité et
influente dans l’histoire de la pein ture, était la trans po si tion « [d’]un
modèle d’orga ni sa tion emprunté à la  rhétorique 33  ». Il voyait dans
l’exposé, par Alberti, de l’étage ment des éléments de la repré sen ta‐ 
tion en quatre niveaux – surface, membre,  corps, historia – une
corres pon dance avec la consti tu tion d’une période – mot, groupe,
propo si tion, période 34 –, et notait égale ment une analogie quant à la
régle men ta tion de l’orga ni sa tion de ces éléments 35. Cette corres pon‐ 
dance, mise en évidence par Baxan dall, mérite d’être discutée car elle
a pour effet d’en empê cher une autre.

12

Avant Alberti, pour  Quintilien 36, comme pour  Cicéron 37, la
composition était la partie de l’art oratoire rela tive à  l’arrangement
des mots. Celle- ci parti ci pait de  l’élocution, elle devait être jugée
à l’oreille 38 et était elle- même consti tuée de trois parties  :  l’ordre, la
liaison et  le nombre. Les analo gies que Baxan dall rele vait entre la
concep tion de la compo si tion du De Pictura et le modèle rhéto rique
se rappor taient spéci fi que ment à cette partie de l’art oratoire 39. Il y a
pour tant tout un autre pan de la tradi tion rhéto rique qui résonne
dans le propos d’Alberti. Pour l’entendre, il faut rappeler que Cicéron
et Quin ti lien divi saient la tech nique oratoire en cinq parties : inven‐ 
tion, dispo si tion, élocu tion, mémoire, prononciation 40. Concer nant les
deux premières parties,  l’invention consis tait globa le ment à sélec ‐
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tionner les argu ments du discours 41 et la disposition, à les mettre en
ordre. C’est cette deuxième partie qui doit retenir notre atten tion.
Quin ti lien la défi nis sait comme « une distri bu tion utile des éléments
et des parties entre les places < qui conviennent  > 42  ». Loin d’être
secon daire, la dispo si tion devait ainsi assurer  la tenue du discours.
Elle était en cela compa rable – compa raison qui devrait nous rappeler
le traité d’Alberti (§37) – à celle des membres d’un corps, étant posé
que : « si dans notre corps ou celui des autres êtres vivants on prati‐
quait une muta tion et un trans fert, bien que le nombre des parties
soit le même, l’ensemble n’en serait pas moins un monstre  ; et les
membres, déplacés même légè re ment, perdent leur usage et
leur vigueur 43 ». Lorsqu’Alberti criti quait les peintres qui « sèment les
objets confu sé ment et sans liens, si bien que leur histoire n’a pas l’air
d’accom plir une action mais de s’agiter en désordre 44 », nous retrou‐ 
vons l’exigence  d’un rangement semblable à celui que Quin ti‐ 
lien  nommait disposition. Nous pouvons le dire autre ment, le fait
même que l’affaire de la compo si tion alber tienne soit d’« accom plir et
[d’]ensei gner  l’histoire 45  » par le moyen du juste ordon nan ce ment
des membres et des corps, nous renvoie à la notion de disposition.

Cela ne signifie pas que la compo si tion alber tienne ne correspond pas,
par certains de ses aspects, à la compo si tion rhéto rique – ce qui
revien drait à ignorer les analyses de Baxan dall –, mais qu’elle
rassemble égale ment sous son nom l’opéra tion  de disposition. La
néces sité qu’aura éprouvée Alberti de diviser la compo si tion pictu rale
en trois niveaux succes sifs trouve là une justi fi ca tion. La « compo si‐ 
tion des surfaces  » s’appa rente à la compo si tion rhéto rique tandis
que la «  compo si tion des corps  » corres pond davan tage à ce que
Quin ti lien nommait disposition. Il en résulte que la « compo si tion des
membres  » permet de passer de l’un à l’autre. Par cette répar ti tion
tripar tite, Alberti a ainsi lié sous un même nom – celui de compo si‐ 
tion – deux opéra tions que les rhéteurs tenaient  séparées 46. En
somme, la compo si tion du De Pictura associe range ment (des corps)
et arran ge ment (des surfaces), là où Quin ti lien sépa rait range ment
des parties du discours (dispo si tion) et arran ge ment des mots
(compo si tion). L’une des parti cu la rités du De Pictura, dont il faudrait
prolonger l’analyse, réside dans le fait que, dans l’exposé d’Alberti,
l’arran ge ment précède le rangement.
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D’autres théo ri ciens de la pein ture, après Alberti, auront, contrai re‐ 
ment à lui, préféré reprendre la notion  de disposition. C’est le cas
notam ment de Roger de  Piles, qui, entre la fin  du XVII   siècle et les
premières années  du XVIII   siècle, écri vait dans ses  traités 47 que la
compo si tion – première partie du travail du peintre – devait rassem‐ 
bler deux opéra tions succes sives  : invention et disposition. De Piles
emprun tait ainsi direc te ment ces deux concepts à la tradi tion rhéto‐ 
rique et faisait de  l’invention une partie de la compo si tion, partie
qu’Alberti tenait, quant à lui, séparée 48. Concer nant donc l’opéra tion
qui nous inté resse en prio rité, De Piles dési gnait sous le nom  de
disposition le place ment des objets de la repré sen ta tion. Cette opéra‐ 
tion devait accorder les objets les uns aux autres afin de produire,
selon son expres sion, «  l’effet du tout ensemble ». Ce qui était ainsi
recherché, c’est une « subor di na tion géné rale des objets les uns aux
autres, qui les fait concourir tous ensemble à n’en
faire  qu’un 49  ».  L’invention sélec tion nait les objets qui conviennent
au  sujet 50 du tableau et  la disposition les rangeait «  selon que
l’œconomie & les règles de l’Art le  demandent 51  ». Venait ensuite la
deuxième partie de la pein ture  : le dessein, c’est- à-dire «  la circons‐ 
crip tion des objets, […] les mesures & les propor tions des
formes  extérieures 52  ».  Celui- ci inscri vait, en quelque sorte, la
compo si tion. Il lui donnait une forme maté rielle. La pers pec tive –
dont les prin cipes auront eu le temps de se diffuser depuis Alberti –
n’était plus alors  qu’une partie  du dessein, au même titre que «  la
Correc tion, le bon Goût, l’Elégance, le Carac tère, la Diver‐ 
sité,  l’Expression 53  ».  Le dessein devait  ainsi former les objets «  par
des mesures justes » et « assai sonner toutes sortes de formes par le
goût & par l’élégance 54 ».

15

e

e

Sans analyser davan tage les écarts et concor dances entre le traité
d’Alberti et celui d’un De Piles, ce qu’il faut retenir, c’est, chez l’un
comme chez l’autre, la desti na tion de la compo si tion en tant  que
disposition à confi gurer un espace régle menté et unifié. Selon ces
prin cipes, toute une théorie clas sique de la pein ture aura ainsi, sur le
modèle de la rhéto rique, fait oublier  le dis- de dispo si tion, c’est- à-
dire l’écart entre les objets sélec tionnés – inventés. Alberti condam‐ 
nait, nous l’avons rappelé, les peintres qui « sèment les objets confu‐ 
sé ment et sans liens, si bien que leur histoire n’a pas l’air d’accom plir
une action mais de s’agiter en désordre 55 » et De Piles écri vait que la

16



De la démesure, de la disposition

dispo si tion ne devait pas « partag[er] & inquiét[er] la vue 56 ». Mais le
modèle rhéto rique n’était pas seul à inscrire dans la dispo si tion des
objets de la repré sen ta tion une régle men ta tion. Elle devait égale ment
– d’abord chez Alberti, ensuite chez De Piles – être réglée par l’ordre
géomé trique – Alberti écri vait en ce sens que les anciens ne compo‐ 
saient pas conve na ble ment leur histoire du fait que la «  méthode
pour tracer les divi sions du  dallage 57  », c’est- à-dire la pers pec tive,
leur était  inconnue 58. En somme, la compo si tion, et à travers elle,
plus parti cu liè re ment,  la  disposition, était l’agent d’une double
mesure, géomé trique et rhéto rique, servant l’orga ni sa tion des
éléments de la représentation.

3. Déme sure et disposition
Un lecteur de Jacques Rancière recon naîtra dans cette concep tion de
la compo si tion et, à travers elle, de la dispo si tion, des propriétés de
ce qu’il nomme « régime repré sen tatif de l’art 59 ». Pour Rancière, ce
régime, dont il fait remonter les prin cipes à Aris tote, est régi par une
« commune mesure » entre les registres d’expres sion, inscrite par le
concept d’histoire et impli quant « un rapport de subor di na tion entre
une fonc tion textuelle d’intel li gi bi lité, et une fonc tion imageante mise
à son service 60 ». Dans la logique repré sen ta tive, l’image – l’expres‐ 
sion sensible – est, en somme, sous la tutelle d’une histoire ou d’un
texte, qui vient la soutenir et qui, d’une certaine manière, la règle.
L’enchaî ne ment des actions d’un récit comme la combi naison des
éléments visuels d’une repré sen ta tion pictu rale s’en trouve
ainsi déterminé.

17

Rancière a plusieurs fois montré que ce régime d’iden ti fi ca tion de
l’art est struc turé par toute une distri bu tion hiérar chisée des formes
de vie dont il confi gure une scène adéquate 61. Et il lui oppose régu liè‐ 
re ment dans ses textes le « régime esthé tique des arts », qui, quant à
lui, se défait de la mesure clas sique impli quant le rapport de subor di‐ 
na tion qui nous venons d’évoquer. Le régime esthé tique peut globa le‐ 
ment être associé à ce que nous nommons  modernité 62. Dans ce
régime, l’image, ou l’expres sion sensible, ne se réfère donc plus à un
texte, une histoire ou une «  réalité qui lui servi rait de modèle 63  » –
enten dons par là une réalité qui est plus de l’ordre de l’idée que du
réel. La révo ca tion de la « commune mesure » du régime repré sen ‐
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tatif assume ainsi l’effon dre ment des régle men ta tions disci pli nant et
hiérar chi sant les signes et les matérialités.

Lorsque Rancière examine la logique d’agen ce ment des actes de la
fiction clas sique pour la distin guer de celle de la fiction de l’âge
esthé tique ou encore lorsqu’il expose son concept de «  phrase- 
image » qu’il associe au « régime esthé tique », enten dons que l’oppo‐ 
si tion entre le « régime repré sen tatif de l’art » et le « régime esthé‐ 
tique des arts  » peut être du ressort de  la disposition. Ces deux
circons tances se recouvrent fina le ment l’une l’autre. Dans le régime
esthé tique, l’agen ce ment de la fiction ignore l’ordre
causal  aristotélicien 64 carac té ris tique du régime repré sen tatif  ; les
actions ne s’enchaînent pas selon « la néces sité et la vrai sem blance ».
Il en va ainsi d’une nouvelle « fictionalité 65 ». Et cette nouvelle fictio‐ 
na lité  se réalise pour autant que la fonc tion d’enchaî ne ment – la
« fonc tion phrase » qui est partie de la « phrase- image » – n’est plus
« l’enchaî ne ment idéel des actions 66 ». Dans le régime esthé tique, la
fonc tion d’enchaî ne ment est désor mais « ce qui donne chair 67 ». Elle
constitue, toujours selon Rancière, la mesure du sans mesure, c’est- à-
dire la « mesure contra dic toire » qui « donne sa puis sance à l’art 68 ».
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Il faut main te nant préciser que, malgré le lexique mobi lisé, toutes ces
analyses ne sont pas réser vées à la fiction litté raire. La fonc tion
d’enchaî ne ment dont il est ques tion, cette « fonc tion phrase » et son
mode propre au régime esthé tique, peut tout aussi bien concerner,
Rancière est expli cite sur ce point, le théâtre, le cinéma,
la photographie 69… En défi ni tive, ce que la lecture de Rancière nous
invite à penser, c’est que la «  mesure contra dic toire  » de cette
concep tion non clas sique de l’art s’inscri rait moins sous le signe du
cum- du mot compo si tion que du dis-, de dispo si tion. Autre ment dit,
alors que dans toute une théorie clas sique de l’art, l’opéra tion  de
disposi tion devait être au service d’une composi tion – rappelons- le, le
dis-, c’est- à-dire l’écart ou l’écar te ment, que l’on entend dans le mot
dispo si tion devait ainsi être résorbé, oublié, cette opéra tion ne devait
pas « partag[er] & inquiét[er] la vue » –, dans le régime esthé tique de
Rancière, la dispo si tion, en tant que « mesure contra dic toire », assu‐ 
me rait, quant à elle,  son dis-  ; elle assu me rait cet écart. En consé‐ 
quence, elle opére rait selon une autre modalité.
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Figure 1

Jean- Luc Moulène, Disjonc tions/12, rue Charles V [Paris, prin temps 1989], Ciba chrome,
100 x 80 x 3 cm. Cour tesy de l’artiste.

Une fois admise cette autre moda lité de la disposition – moda lité non
clas sique que nous allons définir davan tage dans ce qui suit –, nous
aurions tort de la réserver, dans le champ de la photo gra phie, à la
seule pratique de ce que toute une histoire de cet art nomme
«  photo mon tage  » 70. Qu’une photo gra phie, ou plus large ment une
image, puisse faire droit à une concep tion de la dispo si tion non clas‐ 
sique, est aussi ce à quoi nous confrontent nombre de réali sa tions de
Jean- Luc Moulène. 12, rue Charles V en est un cas exem plaire. Cette
photo gra phie fait partie des Disjonctions 71. Elle a été réalisée au prin‐
temps  1989. Comme les 41  autres photo gra phies issues de
ce  corpus 72, il s’agit d’une épreuve ciba chrome enca drée au
format 100x80cm.
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Au premier plan, un tissu rouge occupe près d’un tiers de la hauteur
de l’image. Il semble recou vrir une table ou une commode placée
devant une fenêtre. Celle- ci est fermée, elle est paral lèle au plan de
l’image et déborde de son cadre. Le châssis de la fenêtre a été peint
gros siè re ment – peut- être pour la réali sa tion de la photographie 73 –,
de la pein ture déborde sur les vitres à travers lesquelles nous aper ce‐ 
vons le ciel, un ou deux arbres et quelques immeubles. Le titre de
l’image nous donne la loca li sa tion de la photo gra phie. Nous sommes
dans l’appar te ment de Moulène, au 12 rue Charles V, dans
le 4  arron dis se ment de Paris.

22

ème

Pareille descrip tion laisse présager qu’il s’agit là d’une photo gra phie
ordi naire d’un frag ment d’inté rieur. D’une certaine manière, c’est
effec ti ve ment le cas. Mais il y a égale ment, dans cette image, de quoi
inquiéter la vue – selon l’expres sion de De Piles. Cette inquié tude
provient d’abord de la distri bu tion de la lumière. Dans le passage de
l’inté rieur à l’exté rieur ou l’exté rieur à l’inté rieur, il y a préci sé ment
quelque chose qui ne passe pas. Ici, une espèce de bordure noire, là
un effet de surim pres sion, parti cipent à suspendre l’enchaî ne ment
entre le dedans et le dehors. En résulte le senti ment d’une équi va‐ 
lence entre les plans.
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Cette singu lière confi gu ra tion spatiale peut être expli quée par le
procédé de réali sa tion de cette photo gra phie. Si celui- ci mérite d’être
rapporté, c’est parce que Moulène a ajouté une variable aux réglages
de son appa reil. L’image a été réalisée la nuit. Moulène a fixé son
appa reil photo gra phique sur un trépied, face à la fenêtre, et l’a réglé
en pose B 74 avec une ouver ture de diaphragme réduite – 11 ou 16. La
mise au point a été faite sur le tissu rouge du premier plan, éclairé
par la lumière élec trique de l’appar te ment. Moulène a déclenché
l’ouver ture de l’appa reil et après une à deux secondes d’expo si tion, il
a éteint la lumière de son appar te ment et fait passer la mise au point
du premier plan à l’infini, avant de refermer l’obtu ra teur, quelques
minutes plus tard. Autre ment dit, Moulène a changé le plan de
netteté pendant la durée de la pose. La lumière arti fi cielle de l’appar‐ 
te ment a donc permis l’expo si tion de l’inté rieur durant la ou les deux
premières secondes d’ouver ture. Une fois la lumière éteinte, le tissu
rouge comme le cadre de la fenêtre ont été plongés dans l’obscu rité.
Le long temps de pose qui suivit aura alors permis de faire remonter
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les lumières de la ville sur les arbres et façades deve nues entre temps
surfaces de focalisation.

Cette singu lière photo gra phie de Moulène travaille ainsi la disposition
de ses plans. Il y a un écart entre la lumière inté rieure et la lumière
exté rieure, une déme sure les inscri vant à équi va lence dans le cadre
de l’image. Partant de l’analyse d’une photo gra phie de Gilles
Ehrmann, Pierre- Damien Huyghe écri vait que la spatia lité d’une
photo gra phie n’est pas struc turée de la même manière que celle d’un
dessin clas sique – enten dons en pers pec tive. Si l’espace repré senté
de ce dernier est ordonné par son point de fuite, celui d’une photo‐ 
gra phie serait, quant à lui, struc turé par plans ou couches d’espaces.
Ce que Huyghe formule égale ment en ces termes  : dans une photo‐ 
gra phie «  ce qui importe, [ce n’est] pas la fuite, mais  l’arrivée 75  ».
L’image de Moulène rend autre ment sensible cette arrivée en intro‐ 
dui sant un écart ou un éclat au sein même de son mouve ment. Cela
signifie d’abord que ce qui se trouve de part et d’autre de la fenêtre
n’est pas lié ni ordonné. L’un se mesure à l’autre dans la déme sure de
leur enchaî ne ment, un défaut de coor di na tion opère une disjonc tion.
Et cela signifie ensuite qu’est ainsi singu liè re ment révoqué le modèle
de la «  fenêtre  ouverte par laquelle on puisse regarder  l’histoire 76  »
que nous tenons d’Alberti et qui s’actua li sait, à la période où Moulène
réalisa cette photo gra phie, dans la « forme tableau 77 » telle que Jean- 
François Chevrier en soute nait la notion 78.
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12, rue Charles  V peut ainsi être envi sagée comme un mani feste
photo gra phique. Cette fenêtre fermée semble direc te ment adressée à
toute une tradi tion dont nous avons rappelé les prin cipes. En cause,
un singu lier exer cice de dispo si tion. Dans cette image, une déme sure
entre les plans va à l’encontre de la resti tu tion d’un espace homo gé‐ 
néisé ou unifié. L’un dérange l’autre, d’une certaine manière, lais sant à
la vue un senti ment partagé et en lieu de l’infini, une surface, disposée
à l’empla ce ment d’une vitre, dont il faut encore noter qu’elle se
trouve, dans les condi tions d’expo si tion de l’œuvre, elle- même redou‐ 
blée par celle de l’enca dre ment de la photographie 79.
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4. Faire comparaitre
Que cette photo gra phie puisse être expli quée par son procédé de
réali sa tion ne signifie pas qu’elle ne doive être commentée que par
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Figure 2

Jean- Luc Moulène, Disjonc tions/Sans titre (n° 5)  [Paris, automne 1992], Ciba- 
chrome, 100 x 80 x 3 cm. Cour tesy de l’artiste.

lui. Et si le retrait de la « commune mesure », au sens de Rancière,
ainsi que la  singulière dis- position qui en résulte trouvent dans la
varia tion de la mise au point de l’appa reil une circons tance, ils ne lui
sont pas réservés. Loin de là, faire l’épreuve de  la dis- position, c’est
fina le ment ce qui arrive, de manière renou velée, dans  chaque
Disjonction. Le texte que Vincent Labaume a consacré à
la photographie Sans titre (n° 5) est sur ce point éclairant 80.

Que dit ce texte  ? Qu’il en va, dans cette dernière image, d’une
« compa ru tion de présence ». C’est sur cette notion de compa ru tion
qu’il faut méditer. Labaume relève dans son analyse  de Sans titre
(n°  5) un ensemble de coïn ci dences entre les signes et les figures.
Cinq indi vidus sont ici  rassemblés, par l’image, devant la façade du
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commis sa riat de Police de la rue de Rivoli. Chacun se tient dans une
posi tion parti cu lière. Un jeu de corres pon dances laisse paraître une
espèce d’ordre, pour tant nulle scène ne semble venir. De gauche à
droite : une femme, passant mani fes te ment trop près du photo graphe
pour se trouver dans le plan de netteté, fait irrup tion dans l’image  ;
situé quant à lui à l’opposé, c’est- à-dire au fond de  la pseudo scène,
un homme ajuste ses lunettes alors qu’il effectue ce qui ressemble à
un contrôle d’iden tité ; au centre de la photo gra phie, un passant, de
face, dissi mule son regard par d’oppo santes lunettes noires  ; juste à
côté de lui, à peu près au même niveau, un autre homme pouvant être
décrit comme son pendant, de dos, semble suspendu, debout, les
deux pieds joints  ; on suppo sera alors qu’il attend son fils, dernière
figure, accroupi, occupé à refaire son lacet. D’autres éléments et
motifs, que Labaume consigne soigneu se ment dans son texte, à
commencer par la présence scrip tu rale du chiffre  5, tricoté sur le
chan dail de l’homme aux lunettes noires, renvoyant au comp tage des
figures et semblant, de ce fait, indi quer la loi de leur répar ti tion,
méri te raient encore d’être mentionnés pour compléter l’analyse. Tout
comme il faudrait revenir plus longue ment sur la présence du dallage,
au sol, dont la discon ti nuité ne peut que désta bi liser
la  composition 81. Mais nous l’aurons compris sans avoir à détailler
davan tage la descrip tion, il y a dans cette image de Moulène range‐ 
ment et disper sion, ce qui conduisit Labaume à évoquer une
« compo si tion [qui] ne cesse de se défaire 82 ».

Reve nons à la notion de compa ru tion. Dans Sans titre (n° 5), il en irait
donc d’une compa ru tion plutôt que d’une compo si tion. Ou plus exac‐ 
te ment dans le texte, d’une «  compa ru tion simul tanée  » et d’une
«  compo si tion [qui] ne cesse de se défaire  ». Qu’est- ce que cela
implique en termes de conve nance  ? Car si cette notion de conve‐ 
nance ne figure pas dans le commen taire de Labaume, elle était, en
revanche, bien présente chez Alberti. Au livre  II de  son De  pictura,
prin ci pa le ment autour des para graphes  37 à 40, Alberti faisait de la
conve nance une règle, si ce n’est un prin cipe, de compo si tion. Elle
venait s’appli quer à l’aspect des corps, à leur dignité, comme à leur
fonc tion et se prolon geait dans la décence de la scène – Alberti écri‐ 
vait sur ce sujet que le rassem ble ment, au sein d’une même scène, de
corps nus et d’autres en partie vêtus était soumis à la condi tion que
«  cela [soit]  convenable 83  ». Ainsi la conve nance devait- elle servir
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l’histoire. C’est égale ment, en substance, ce que dit Rancière, en usant
lui aussi de la notion de conve nance, lorsqu’il écrit que telle statue,
saisie selon le régime repré sen tatif, «  est vue à travers toute une
grille de conve nance expres sive, déter mi nant la façon dont une habi‐ 
leté de sculp teur, donnant forme à la matière brute, peut coïn cider
avec une capa cité d’artiste à donner aux figures qui conviennent les
formes d’expres sion qui  conviennent 84  ». La photo gra phie de
Moulène paraît bien éloi gnée de pareille logique comme de  pareille
décence. Autre ment dit, c’est à un défaut de conve nance que renvoie
la compa ru tion qu’évoque Labaume.

Mais il ne faut pas oublier les circons tances qui ont conduit Labaume
à employer ce terme et à en faire la notion centrale de son texte –
notons que Labaume répète à huit reprises ce mot dans un texte de
quatre pages. En convo quant le  mot comparution pour commenter
cette espèce de scène qui se joue devant un commis sa riat de Police,
Labaume mobi li sait tout un registre méta pho rique. Rappe lons main‐ 
te nant que comparution est un mot qui vient du lexique juri dique et
qui renvoie à l’acte de « se présenter devant l’auto rité  judiciaire 85 ».
De là, cette auto rité, c’est- à-dire ce qui dit la loi, prend une double
tour nure dans Sans titre (n° 5). C’est à la fois ce qui se trouve figuré
en qualité de décor de la scène et ce qui manque préci sé ment à
l’image. Autre ment dit, c’est le fond, devant lequel les cinq indi vidus
se présentent physi que ment, et ce qui se dérobe, pour laisser paraître
la mesure du sans mesure de la dis- position. En un mot, cette photo‐ 
gra phie fait ainsi disjoncter la notion même de compa ru tion dans son
accep tion juridique.
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Le commen taire de Labaume est, nous l’avons répété, consacré  à
Sans titre (n° 5). C’est préci sé ment cette photo gra phie qui le conduit à
évoquer une « compa ru tion de présence » et qui lui permet de jouer
avec l’accep tion juri dique de ce mot. Cela étant, posons, pour finir,
que la dimen sion d’une compa ru tion n’est pas réservée à cette image.
Au contraire, la comparution peut être envi sagée comme l’autre nom
de la dis- position – elle en désigne le mode résul tant du retrait de la
«  commune mesure  » – et elle peut, en consé quence, être repérée
dans les autres Disjonctions. De cette manière, de Sans titre (n° 5) à
12, rue Charles  V, la diffé rence tient au fait que la compa ru tion des
figures laisse place à celle des plans ; c’est- à-dire à la compa ru tion de
ce qui se situe de part et d’autre de la fenêtre. Il y a, entre les deux
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plans de cette photo gra phie, ce que Labaume appelle une « gêne de
coor di na tion », et ce que nous venons d’iden ti fier comme un défaut
de convenance.

Reste qu’asso cier à dis- position le terme comparution, c’est prendre le
risque de faire oublier à nouveau le dis- de dispo si tion sous un cum-,
celui de compa ru tion cette fois- ci. Il faut alors aller plus loin avec le
nom de compa ru tion. Dans d’autres circons tances, Jean- Luc Nancy,
réflé chis sant à ce que  signifie communauté et à ce que peut
vouloir dire être- en-commun, faisait de la notion de compa ru tion un
syno nyme d’expo si tion. Compa raître était pour lui un mode singu lier
du  paraître 86 qui associe le fait que la compa ru tion s’effectue
toujours à plusieurs (ou ensemble) et qu’elle se présente «  au juge‐ 
ment de la loi de la commu nauté, ou plutôt et plus origi nel le ment au
juge ment de la commu nauté en tant que  loi 87  ». Que la loi devant
laquelle se présente l’être singu lier qui compa rait soit la «  commu‐ 
nauté en tant que loi » signifie qu’aucune loi ne précède ni ne donne
l’ordre – il en va d’une loi sans loi, comme Rancière évoquait une
mesure sans mesure. Ce qui donne rait l’ordre – s’il est encore
possible de parler ainsi – ce serait, au contraire, l’expo si tion même,
autre ment dit l’« inter pel la tion mutuelle des singularités 88 ». Ce que
Nancy formule égale ment en ces termes :
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L’ordre de la com- parution est plus origi naire que celui du lien. Elle
ne s’instaure pas, elle ne s’établit pas ou n’émerge pas entre les sujets
(objets) déjà donnés. Elle consiste dans la paru tion de l’entre comme
tel : toi et moi (l’entre- nous), formule dans laquelle le et n’a pas valeur
de juxta po si tion, mais d’exposition 89.

Si la compa ru tion peut être un autre nom de la dis- position et si nous
nous réfé rons à Nancy pour définir ce que signifie compa ru tion, alors
nous voyons révo quée, une fois encore, au sein de  la dis- position,
l’idéa lité que suppose sa concep tion clas sique.  La dis- position
« consister[ait] dans la paru tion de l’entre comme tel ». Mais cet entre
ne doit pas être pris pour une figure ou une substance  ; il ne se
mesure pas. Cet entre – qui nous renvoie à l’écart ouvert par le dis- de
dispo si tion –, c’est le en de l’être- en-commun de Nancy. C’est ce qu’il
reste, dans une pensée de  l’être- en-commun, lorsque sont décons‐ 
truits les énoncés et discours qui disent – ou qui défi nissent – ce
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qu’est la «  commu nauté  ».  Cet entre, c’est, pour Nancy,
le désœuvrement 90.

C’est sur la notion de désœu vre ment que nous nous arrê te rons. Par
désœu vre ment, il faut entendre ce qui « n’achève pas une  figure, ou
une figu ra tion, et par consé quent n’en propose pas, ou n’en impose
pas le contenu ou le message  exemplaire 91  ». Désœu vrée,  la dis- 
position – enten dons bien  la disposition qui ne répond plus de ses
normes clas siques – le serait en cela qu’elle n’est pas finale mais inau‐ 
gu rale. Nous avons vu chez De Piles que la dispo si tion – clas sique,
cette fois- ci – devait produire l’« effet du tout ensemble », et qu’était
ainsi recherché la «  subor di na tion géné rale des objets les uns aux
autres, qui les fait concourir tous ensemble à n’en faire qu’un  ». De
cette manière, la dispo si tion dési gnait « l’ordre que ces mêmes objets
devoient tenir pour composer un Tout avec avantage 92 ». C’est toute
cette économie qui n’a plus lieu dans  une dis- position désœu vrée  ;
c’est toute cette économie que le préfixe dé- de désœu vre ment, dont
il faut rappeler qu’il est lui- même issu  du dis- latin 93, vient
annuler. La dis- position désœu vrée est inau gu rale disions- nous juste
avant. Elle main tient le  «  arrive- t-il  ? 94  » dont Lyotard faisait un
enjeu de la réflexion. Elle fait droit au différend nais sant de l’enchaî‐ 
ne ment entre deux «  phrases  ».  Elle main tient le  «  arrive- t-il  ?  »
auquel l’économie clas sique cause un « tort » du fait d’une neutra li sa‐ 
tion en admet tant seule ment ce qui est arrivé d’avance sous la règle
de la rentabilité.
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