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

Cédric Mazet Zaccardelli
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TEXTE

La no tion de dis po si tion ne cesse de nous ren voyer à une pen sée éco‐ 
no mique comme à une pen sée de l’éco no mie 1. Elle en si gnale l’exer‐ 
cice et en ré vèle la dis per sion dans dif fé rents do maines. Em ployée
d’abord dans des trai tés de rhé to rique, la no tion de dis po si tion se re‐ 
trouve, en dette de cette même tra di tion, dans toute une théo rie de
l’art. Elle dé signe, pour quelques textes clas siques sur la pein ture, une
par tie de la com po si tion ou un pa rent de celle- ci.

1

Fai sons l’hy po thèse que cette no tion, prin ci pa le ment em ployée, en
art, dans des textes d’une pé riode his to rique dé fi nie – le XVII   siècle
comme nous le ver rons –, ne doit pas, pour au tant, lui être ré ser vée.
Au tre ment dit, po sons que la dis po si tion n’est pas une no tion au‐ 
jourd’hui in ex pres sive. D’une part, car la pros pé ri té ré cente du
concept de dis po si tif, qu’il faut en vi sa ger comme une ac tua li sa tion de
la no tion de dis po si tion, nous in vite à pen ser sa contem po ra néi té. Et
d’autre part, car il est pos sible – c’est la tâche à la quelle nous nous
ap pli que rons – d’en vi sa ger la dis po si tion selon un autre mode que
celui des clas siques. Il est pos sible, et c’est peut- être un pro blème
pour la pen sée éco no mique de pen ser la dis po si tion de puis la mo der‐ 
ni té.

2

e

Si la dis po si tion est une no tion qui nous concerne en core, c’est éga le‐ 
ment en rai son de la proxi mi té qu’elle en tre tient avec la dis trac tion,
que Wal ter Ben ja min dé fi nis sait comme un mode de ré cep tion – et de
conscience – à la hau teur de l’état du monde 2. Ce que ces deux no ‐
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tions par tagent, c’est d’abord le pré fixe dis-. Il pa raît en consé quence
né ces saire d’ana ly ser les rap ports entre dis po si tion et com po si tion,
tels qu’ils sont éta blis par la tra di tion clas sique, afin de voir ce qui
s’opère dans l’af fi lia tion du dis- de dis po si tion au cum- de com po si‐ 
tion.

Selon ces pre miers élé ments de contex tua li sa tion, son der la no tion
de dis po si tion de mande de por ter at ten tion à celle de com po si tion,
ainsi qu’à celle – nous le ver rons, les deux sont liées – de me sure.
Comme le sou li gnait Mi chael Baxan dall 3, c’est Al ber ti qui, le pre mier,
dans son De Pic tu ra 4, donna au terme « com po si tion » une place pri‐ 
vi lé giée dé pas sant l’usage com mun qu’il avait jusqu’alors. C’est donc
ce texte qu’il s’agit d’abord de re lire afin d’éta blir une théo rie de la
dis po si tion, qui, d’une part, nous man que rait en core, et, d’autre part,
se rait utile pour pen ser les re la tions entre œuvre et éco no mie.

4

Cet ar ticle est une contri bu tion à une théo rie de la dis po si tion, et à
tra vers elle, il sou tient une concep tion non clas sique de cette opé ra‐ 
tion. À cette fin, l’écri ture de l’ar ticle fait l’épreuve des prin cipes de la
concep tion de la dis po si tion qu’il tente de dé fi nir. L’ar gu men ta tion
as sume de pro cé der par en chaî ne ments de textes, sauts de tra di tions
ou d’époques, confron ta tions d’au teurs… Comme elle as sume l’écart
ou vert entre les par ties deux et trois de l’ar ticle, qui consti tue, en
der nière ana lyse, le cœur du pro pos. La dis po si tion est, ici et de cette
ma nière, éga le ment ré flé chie par la mé thode.

5

1. La me sure de la com po si tion
Entre la se conde moi tié du XIII siècle et la pre mière moi tié du
XIV siècle, l’Eu rope oc ci den tale au rait bas cu lé d’un mo dèle de pen sée
qua li ta tif vers un mo dèle de pen sée quan ti ta tif. Telle est la thèse que
sou te nait no tam ment Al fred W. Cros by dans La Me sure de la réa li té 5.
En sub stance, sur cette pé riode, se re pé re raient les signes de l’ins ti‐ 
tu tion d’une quan ti fi ca tion de la réa li té, elle- même condi tion née par
une uni for mi sa tion de la concep tion de l’es pace et du temps 6 et dé‐ 
clen chée par le prima ré cem ment donné à la vi sua li sa tion 7. Le pas‐ 
sage à une per cep tion quan ti ta tive et vi suelle au rait rendu la réa li té
co hé rente et com pré hen sible – maî tri sable d’une cer taine ma nière –
dès lors qu’elle pou vait être me su rée.
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Afin d’ana ly ser les ef fets de la dif fu sion du mo dèle quan ti ta tif, au quel
nous te nons vrai sem bla ble ment en core au jourd’hui, Cros by concen‐ 
trait son étude sur trois do maines spé ci fiques  : la mu sique, la pein‐ 
ture et la comp ta bi li té. Il mon trait com ment la mu sique fut, par ce
mo dèle de pen sée, me su rée, son temps ré gle men té et contrô lé 8

selon un sys tème d’uni tés abs traites et au to nomes 9, et sa no ta tion
mé tho di que ment par ti tion née 10. Dans le do maine de la pein ture, le
mo dèle quan ti ta tif se concré ti sa par une géo mé tri sa tion de l’es pace
de la re pré sen ta tion et par ti cu liè re ment, comme le sou ligne Cros by,
par l’im por tance don née à la pers pec tive en tant qu’agent de me sure
– nous re vien drons et pré ci se rons ce point. Et enfin, concer nant la
comp ta bi li té, la pen sée quan ti ta tive se pro pa gea à tra vers la comp ta‐ 
bi li té en par tie double qui ve nait as su rer, dans ce champ dis ci pli naire,
une meilleure ges tion des don nées par leur or don nan ce ment. Les
don nées comp tables de ve naient dès lors me su rables en termes d’ac‐ 
tifs et de pas sifs, de dé penses et de re cettes, et leur dis po si tion en
deux co lonnes de vait as su rer la clar té des comptes dé sor mais as su‐ 
jet tis à la loi de l’équi libre 11. En somme, le mo dèle quan ti ta tif re po sait
sur une dé com po si tion 12 de la réa li té en uni tés me su rables, c’est- à-
dire comp tables et, in fine, (re)com po sables 13.

7

Cela étant, si nous re pre nons le cas de la pein ture, que la réa li té
puisse être dé com po sée en uni tés sus cep tibles d’être (re)com po sées
ne dit pas en core com ment elles doivent l’être. Au tre ment dit, il ne
fau drait pas conclure trop vite que la com po si tion n’est pen sable
qu’en termes de re com po si tion, au sens de re tour à un état an té rieur.
Cros by in té grait, à juste titre, Al ber ti 14 – au quel il don nait une bonne
place – dans son his toire du dé ve lop pe ment de la pen sée quan ti ta‐ 
tive. Il concen trait ses com men taires sur l’éla bo ra tion de la théo rie de
la pers pec tive, sou li gnait, dans le De Pic tu ra, l’énon cé de la né ces si té
d’ins ti tuer, dans la pein ture, une unité de base 15 qui ser vi rait de me‐ 
sure à tous les élé ments de la re pré sen ta tion, et rap pe lait que, dans
ce même trai té, un ta bleau de vait être consi dé ré comme une «  fe‐ 
nêtre ou verte 16  ». De cette façon, et en rai son de son sujet d’étude,
Cros by se ré fé rait ex clu si ve ment au pre mier livre du De Pic tu ra. Or,
pour connaître les règles qu’Al ber ti as so ciait à la com po si tion, l’ex po‐ 
sé ma thé ma tique du livre I n’est pas suf fi sant. C’est au livre  II du
même trai té qu’il faut, par consé quent, se ré fé rer.
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Que dit Al ber ti au sujet de la com po si tion  ? De ma nière gé né rale,
qu’elle est l’une des trois par ties de la pein ture 17. Qu’elle est « le pro‐ 
cé dé par le quel les par ties sont dis po sées dans l’œuvre 18 ». Qu’elle est
elle- même di vi sée en trois étapes ou ni veaux de com po si tion suc ces‐ 
si ve ment en chaî nés l’un à l’autre – com po si tion des sur faces, com po‐ 
si tion des membres, com po si tion des corps. Et enfin, qu’elle vient ac‐ 
cor der les corps de ma nière à réa li ser «  l’œuvre ma jeure du
peintre 19  », c’est- à-dire, pour Al ber ti, l’his to ria. La com po si tion est
donc un or don nan ce ment qui fait tenir en semble « des formes, des
par ties, des corps 20  » selon la conve nance de l’his to ria – vé ri table
objet de la pein ture. « [C]haque chose [doit être] à sa juste place 21 », il
ne doit y de meu rer nulle confu sion. Il faut que les corps, et à tra vers
eux les membres, «  s’ac cordent par la taille et la fonc tion à l’ac tion
dont il s’agit 22 ». Au tre ment dit, la com po si tion est dé ter mi née 23 par
l’his to ria. Elle est son agent.

9

Plu tôt que d’être dé ta chés des pro po si tions ex po sées dans le livre I,
ces élé ments de dé fi ni tion de la com po si tion de vaient y être ar ti cu lés.
La di vi sion de la com po si tion en trois étapes per met tait à Al ber ti
d’ins crire cette opé ra tion dans l’ordre géo mé trique du ta bleau. Dans
son ex po sé, les sur faces étaient consi dé rées comme la plus pe tite
par tie – en ten dons par là, qui ne peut être di vi sée – de la pein ture et
de vaient être cir cons crites dans l’es pace de la pers pec tive. En d’autres
termes, c’est l’es pace de la pers pec tive qui don nait aux sur faces leur
me sure. En suite, les sur faces ve naient com po ser les membres, qui,
eux- mêmes, une fois com bi nés, fa çon naient les corps dont la juste
dis po si tion consti tuait, nous l’avons dit, « le der nier degré d’achè ve‐ 
ment de l’œuvre du peintre 24 ». Ainsi, par cette di vi sion tri par tite de
la com po si tion, Al ber ti liait- il les prin cipes ma thé ma tiques du pre‐ 
mier livre du De Pic tu ra à la mise en ordre de l’his to ria. L’es pace de la
pers pec tive de vait être en vi sa gé, comme l’écrit Jean- Louis Sche fer,
tel un «  es pace en at tente de dé ter mi na tion 25  » – la pers pec tive
ouvre un es pace (dallé), pourrait- on dire. La com po si tion était donc,
d’une part, « réglé[e] par l’ordre géo mé trique 26 » et, d’autre part, or‐ 
don née selon l’his to ria. Au tre ment dit, elle pro cé dait d’une sai sie par
la me sure (cir cons crip tion des sur faces) et d’un ran ge ment selon
l’his to ria.
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2. L’or don nan ce ment par l’his ‐
toire
Dans son in tro duc tion au trai té d’Al ber ti, Syl vie Deswarte- Rosa re‐ 
vient lon gue ment sur l’in fluence du mo dèle rhé to rique. Énu mé rant
un cer tain nombre d’au teurs ayant, avant elle, sondé cette ques tion,
elle trouve chez D. R. Ed ward Wright l’énon cé convain cant d’une cor‐ 
res pon dance entre la struc ture en trois livres du De Pic tu ra – Élé‐ 
ments, La pein ture, Le peintre – et les trois grandes par ties du De ins‐ 
ti tu tione ora to ria 27 de Quin ti lien. La struc ture d’en semble de l’ou‐ 
vrage de Quin ti lien au rait donc servi de mo dèle à la ré dac tion du De
Pic tu ra. Mais Deswarte- Rosa ne s’ar rête pas à cette cor res pon dance.
Après en avoir fait l’ex po sé, elle sou ligne cette fois- ci une sy mé trie
entre la mé thode d’«  ap pren tis sage de la langue écrite  » 28 qu’on
trouve chez Quin ti lien et celle qu’Al ber ti re com mande pour l’ap pren‐ 
tis sage de la pein ture. Au livre III de son trai té, Al ber ti fai sait ob ser ver
que «  [ceux qui en seignent à écrire] en seignent d’abord sé pa ré ment
tous les ca rac tères des élé ments, ap prennent en suite à com po ser les
syl labes, puis enfin les ex pres sions 29  » et de man dait que les dé bu‐ 
tants en pein ture fassent de même, c’est- à-dire, « qu’ils ap prennent
sé pa ré ment d’abord le contour des sur faces, puis les liai sons des sur‐ 
faces, enfin les formes de tous les membres ». Re pé rant dans ce pas‐ 
sage une ré fé rence à Quin ti lien, Deswarte- Rosa en re tient une « as si‐ 
mi la tion [de la part d’Al ber ti] de l’en sei gne ment de la pein ture à celui
de la rhé to rique 30 », mais éga le ment – et cela nous in té resse da van‐ 
tage – l’ex po sé d’un mo dèle d’en chaî ne ment théo rique qui peut être
re pé ré en dif fé rentes par ties du trai té. Pro po si tion qu’elle dé ve loppe
un peu plus loin en ces termes, et où nous re trou vons la no tion de
com po si tion :

11

La com po si tion des sur faces (§ 35) en membres est pour Al ber ti pa ‐
ral lèle mor pho lo gi que ment à la for ma tion de lettres en syl labes et en
mots. Dans son souci de joindre har mo nieu se ment et sans heurts les
sur faces d’un membre, Al ber ti re prend par exemple le pré cepte rhé ‐
to rique d’évi ter la ren contre de sons « durs ».

La com po si tion des membres en corps (§ 36-38) est toute do mi née
par la no tion d’ac cord […], en une ana lo gie frap pante avec les ac ‐
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cords gram ma ti caux la tins. […] Telles les règles de gram maire ap pli ‐
quées à une phrase, les dif fé rentes ca té go ries d’ac cords per mettent
au peintre et au spec ta teur de vé ri fier sys té ma ti que ment la cor rec ‐
tion de la com po si tion des membres dans un corps. […]

La com po si tion des corps entre eux (§ 39) suit es sen tiel le ment les
mêmes prin cipes, mais cette fois sur le plan de l’his toire dans son
en semble. Il faut que les dif fé rents corps s’ac cordent, in siste Al ber ti,
par leur taille et par leur fonc tion dans l’ac tion re pré sen tée, ce qu’on
peut as si mi ler au rap port entre des phrases dans le récit d’une his ‐
toire 31.

La re cherche de cor res pon dances entre la pein ture et la rhé to rique à
tra vers l’exa men de l’agen ce ment du texte même nous conduit ainsi à
l’iden ti fi ca tion des prin cipes de pro cé dures de la com po si tion. Mi‐ 
chael Baxan dall 32 – au quel Deswarte- Rosa fait ré fé rence et nous ren‐ 
voie à la lec ture – no tait que la com po si tion, telle qu’Al ber ti en énon‐ 
çait les prin cipes, aussi ca pi tale fût- elle dans son trai té et in fluente
dans l’his toire de la pein ture, était la trans po si tion «  [d’]un mo dèle
d’or ga ni sa tion em prun té à la rhé to rique 33  ». Il voyait dans l’ex po sé,
par Al ber ti, de l’éta ge ment des élé ments de la re pré sen ta tion en
quatre ni veaux – sur face, membre, corps, his to ria – une cor res pon‐ 
dance avec la consti tu tion d’une pé riode – mot, groupe, pro po si tion,
pé riode 34 –, et no tait éga le ment une ana lo gie quant à la ré gle men ta‐
tion de l’or ga ni sa tion de ces élé ments 35. Cette cor res pon dance, mise
en évi dence par Baxan dall, mé rite d’être dis cu tée car elle a pour effet
d’en em pê cher une autre.

12

Avant Al ber ti, pour Quin ti lien 36, comme pour Ci cé ron 37, la com po si‐ 
tion était la par tie de l’art ora toire re la tive à l’ar ran ge ment des mots.
Celle- ci par ti ci pait de l’élo cu tion, elle de vait être jugée à l’oreille 38 et
était elle- même consti tuée de trois par ties  : l’ordre, la liai son et le
nombre. Les ana lo gies que Baxan dall re le vait entre la concep tion de la
com po si tion du De Pic tu ra et le mo dèle rhé to rique se rap por taient
spé ci fi que ment à cette par tie de l’art ora toire 39. Il y a pour tant tout
un autre pan de la tra di tion rhé to rique qui ré sonne dans le pro pos
d’Al ber ti. Pour l’en tendre, il faut rap pe ler que Ci cé ron et Quin ti lien
di vi saient la tech nique ora toire en cinq par ties  : in ven tion, dis po si‐ 
tion, élo cu tion, mé moire, pro non cia tion 40. Concer nant les deux pre‐ 
mières par ties, l’in ven tion consis tait glo ba le ment à sé lec tion ner les

13
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ar gu ments du dis cours 41 et la dis po si tion, à les mettre en ordre. C’est
cette deuxième par tie qui doit re te nir notre at ten tion. Quin ti lien la
dé fi nis sait comme « une dis tri bu tion utile des élé ments et des par ties
entre les places < qui conviennent > 42  ». Loin d’être se con daire, la
dis po si tion de vait ainsi as su rer la tenue du dis cours. Elle était en cela
com pa rable – com pa rai son qui de vrait nous rap pe ler le trai té d’Al ber‐ 
ti (§37) – à celle des membres d’un corps, étant posé que  : « si dans
notre corps ou celui des autres êtres vi vants on pra ti quait une mu ta‐ 
tion et un trans fert, bien que le nombre des par ties soit le même,
l’en semble n’en se rait pas moins un monstre ; et les membres, dé pla‐ 
cés même lé gè re ment, perdent leur usage et leur vi gueur 43 ». Lors‐
qu’Al ber ti cri ti quait les peintres qui « sèment les ob jets confu sé ment
et sans liens, si bien que leur his toire n’a pas l’air d’ac com plir une ac‐ 
tion mais de s’agi ter en désordre 44 », nous re trou vons l’exi gence d’un
ran ge ment sem blable à celui que Quin ti lien nom mait dis po si tion.
Nous pou vons le dire au tre ment, le fait même que l’af faire de la com‐ 
po si tion al ber tienne soit d’« ac com plir et [d’]en sei gner l’his toire 45  »
par le moyen du juste or don nan ce ment des membres et des corps,
nous ren voie à la no tion de dis po si tion.

Cela ne si gni fie pas que la com po si tion al ber tienne ne cor res pond pas,
par cer tains de ses as pects, à la com po si tion rhé to rique – ce qui re‐ 
vien drait à igno rer les ana lyses de Baxan dall –, mais qu’elle ras semble
éga le ment sous son nom l’opé ra tion de dis po si tion. La né ces si té
qu’aura éprou vée Al ber ti de di vi ser la com po si tion pic tu rale en trois
ni veaux suc ces sifs trouve là une jus ti fi ca tion. La «  com po si tion des
sur faces  » s’ap pa rente à la com po si tion rhé to rique tan dis que la
« com po si tion des corps » cor res pond da van tage à ce que Quin ti lien
nom mait dis po si tion. Il en ré sulte que la «  com po si tion des
membres  » per met de pas ser de l’un à l’autre. Par cette ré par ti tion
tri par tite, Al ber ti a ainsi lié sous un même nom – celui de com po si‐ 
tion – deux opé ra tions que les rhé teurs te naient sé pa rées 46. En
somme, la com po si tion du De Pic tu ra as so cie ran ge ment (des corps)
et ar ran ge ment (des sur faces), là où Quin ti lien sé pa rait ran ge ment
des par ties du dis cours (dis po si tion) et ar ran ge ment des mots (com‐ 
po si tion). L’une des par ti cu la ri tés du De Pic tu ra, dont il fau drait pro‐ 
lon ger l’ana lyse, ré side dans le fait que, dans l’ex po sé d’Al ber ti, l’ar‐ 
ran ge ment pré cède le ran ge ment.

14
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D’autres théo ri ciens de la pein ture, après Al ber ti, au ront, contrai re‐ 
ment à lui, pré fé ré re prendre la no tion de dis po si tion. C’est le cas no‐ 
tam ment de Roger de Piles, qui, entre la fin du XVII  siècle et les pre‐ 
mières an nées du XVIII  siècle, écri vait dans ses trai tés 47 que la com‐
po si tion – pre mière par tie du tra vail du peintre – de vait ras sem bler
deux opé ra tions suc ces sives  : in ven tion et dis po si tion. De Piles em‐ 
prun tait ainsi di rec te ment ces deux concepts à la tra di tion rhé to‐ 
rique et fai sait de l’in ven tion une par tie de la com po si tion, par tie
qu’Al ber ti te nait, quant à lui, sé pa rée 48. Concer nant donc l’opé ra tion
qui nous in té resse en prio ri té, De Piles dé si gnait sous le nom de dis‐ 
po si tion le pla ce ment des ob jets de la re pré sen ta tion. Cette opé ra tion
de vait ac cor der les ob jets les uns aux autres afin de pro duire, selon
son ex pres sion, « l’effet du tout en semble ». Ce qui était ainsi re cher‐ 
ché, c’est une « su bor di na tion gé né rale des ob jets les uns aux autres,
qui les fait concou rir tous en semble à n’en faire qu’un 49 ». L’in ven tion
sé lec tion nait les ob jets qui conviennent au sujet 50 du ta bleau et la
dis po si tion les ran geait « selon que l’œco no mie & les règles de l’Art le
de mandent 51 ». Ve nait en suite la deuxième par tie de la pein ture  : le
des sein, c’est- à-dire « la cir cons crip tion des ob jets, […] les me sures &
les pro por tions des formes ex té rieures 52  ». Celui- ci ins cri vait, en
quelque sorte, la com po si tion. Il lui don nait une forme ma té rielle. La
pers pec tive – dont les prin cipes au ront eu le temps de se dif fu ser de‐ 
puis Al ber ti – n’était plus alors qu’une par tie du des sein, au même titre
que « la Cor rec tion, le bon Goût, l’Elé gance, le Ca rac tère, la Di ver si té,
l’Ex pres sion 53  ». Le des sein de vait ainsi for mer les ob jets «  par des
me sures justes » et « as sai son ner toutes sortes de formes par le goût
& par l’élé gance 54 ».

15
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e

Sans ana ly ser da van tage les écarts et concor dances entre le trai té
d’Al ber ti et celui d’un De Piles, ce qu’il faut re te nir, c’est, chez l’un
comme chez l’autre, la des ti na tion de la com po si tion en tant que dis‐ 
po si tion à confi gu rer un es pace ré gle men té et uni fié. Selon ces prin‐ 
cipes, toute une théo rie clas sique de la pein ture aura ainsi, sur le mo‐ 
dèle de la rhé to rique, fait ou blier le dis- de dis po si tion, c’est- à-dire
l’écart entre les ob jets sé lec tion nés – in ven tés. Al ber ti condam nait,
nous l’avons rap pe lé, les peintres qui « sèment les ob jets confu sé ment
et sans liens, si bien que leur his toire n’a pas l’air d’ac com plir une ac‐ 
tion mais de s’agi ter en désordre 55 » et De Piles écri vait que la dis po‐ 
si tion ne de vait pas « par tag[er] & in quiét[er] la vue 56 ». Mais le mo‐
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dèle rhé to rique n’était pas seul à ins crire dans la dis po si tion des ob‐ 
jets de la re pré sen ta tion une ré gle men ta tion. Elle de vait éga le ment –
d’abord chez Al ber ti, en suite chez De Piles – être ré glée par l’ordre
géo mé trique – Al ber ti écri vait en ce sens que les an ciens ne com po‐ 
saient pas conve na ble ment leur his toire du fait que la «  mé thode
pour tra cer les di vi sions du dal lage 57  », c’est- à-dire la pers pec tive,
leur était in con nue 58. En somme, la com po si tion, et à tra vers elle,
plus par ti cu liè re ment, la dis po si tion, était l’agent d’une double me‐ 
sure, géo mé trique et rhé to rique, ser vant l’or ga ni sa tion des élé ments
de la re pré sen ta tion.

3. Dé me sure et dis po si tion
Un lec teur de Jacques Ran cière re con naî tra dans cette concep tion de
la com po si tion et, à tra vers elle, de la dis po si tion, des pro prié tés de
ce qu’il nomme « ré gime re pré sen ta tif de l’art 59 ». Pour Ran cière, ce
ré gime, dont il fait re mon ter les prin cipes à Aris tote, est régi par une
« com mune me sure » entre les re gistres d’ex pres sion, ins crite par le
concept d’his toire et im pli quant « un rap port de su bor di na tion entre
une fonc tion tex tuelle d’in tel li gi bi li té, et une fonc tion ima geante mise
à son ser vice 60 ». Dans la lo gique re pré sen ta tive, l’image – l’ex pres‐ 
sion sen sible – est, en somme, sous la tu telle d’une his toire ou d’un
texte, qui vient la sou te nir et qui, d’une cer taine ma nière, la règle.
L’en chaî ne ment des ac tions d’un récit comme la com bi nai son des élé‐ 
ments vi suels d’une re pré sen ta tion pic tu rale s’en trouve ainsi dé ter‐ 
mi né.
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Ran cière a plu sieurs fois mon tré que ce ré gime d’iden ti fi ca tion de
l’art est struc tu ré par toute une dis tri bu tion hié rar chi sée des formes
de vie dont il confi gure une scène adé quate 61. Et il lui op pose ré gu‐ 
liè re ment dans ses textes le « ré gime es thé tique des arts », qui, quant
à lui, se dé fait de la me sure clas sique im pli quant le rap port de su bor‐ 
di na tion qui nous ve nons d’évo quer. Le ré gime es thé tique peut glo ba‐ 
le ment être as so cié à ce que nous nom mons mo der ni té 62. Dans ce
ré gime, l’image, ou l’ex pres sion sen sible, ne se ré fère donc plus à un
texte, une his toire ou une «  réa li té qui lui ser vi rait de mo dèle 63  » –
en ten dons par là une réa li té qui est plus de l’ordre de l’idée que du
réel. La ré vo ca tion de la « com mune me sure » du ré gime re pré sen ta ‐
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tif as sume ainsi l’ef fon dre ment des ré gle men ta tions dis ci pli nant et
hié rar chi sant les signes et les ma té ria li tés.

Lorsque Ran cière exa mine la lo gique d’agen ce ment des actes de la
fic tion clas sique pour la dis tin guer de celle de la fic tion de l’âge es‐ 
thé tique ou en core lors qu’il ex pose son concept de « phrase- image »
qu’il as so cie au «  ré gime es thé tique  », en ten dons que l’op po si tion
entre le « ré gime re pré sen ta tif de l’art » et le « ré gime es thé tique des
arts » peut être du res sort de la dis po si tion. Ces deux cir cons tances
se re couvrent fi na le ment l’une l’autre. Dans le ré gime es thé tique,
l’agen ce ment de la fic tion ignore l’ordre cau sal aris to té li cien 64 ca rac‐ 
té ris tique du ré gime re pré sen ta tif  ; les ac tions ne s’en chaînent pas
selon « la né ces si té et la vrai sem blance ». Il en va ainsi d’une nou velle
« fic tio na li té 65 ». Et cette nou velle fic tio na li té se réa lise pour au tant
que la fonc tion d’en chaî ne ment – la « fonc tion phrase » qui est par tie
de la «  phrase- image  » – n’est plus «  l’en chaî ne ment idéel des ac‐ 
tions 66 ». Dans le ré gime es thé tique, la fonc tion d’en chaî ne ment est
dé sor mais «  ce qui donne chair 67  ». Elle consti tue, tou jours selon
Ran cière, la me sure du sans me sure, c’est- à-dire la « me sure contra‐ 
dic toire » qui « donne sa puis sance à l’art 68 ».
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Il faut main te nant pré ci ser que, mal gré le lexique mo bi li sé, toutes ces
ana lyses ne sont pas ré ser vées à la fic tion lit té raire. La fonc tion d’en‐ 
chaî ne ment dont il est ques tion, cette «  fonc tion phrase  » et son
mode propre au ré gime es thé tique, peut tout aussi bien concer ner,
Ran cière est ex pli cite sur ce point, le théâtre, le ci né ma, la pho to gra‐ 
phie 69… En dé fi ni tive, ce que la lec ture de Ran cière nous in vite à
pen ser, c’est que la «  me sure contra dic toire  » de cette concep tion
non clas sique de l’art s’ins cri rait moins sous le signe du cum- du mot
com po si tion que du dis-, de dis po si tion. Au tre ment dit, alors que
dans toute une théo rie clas sique de l’art, l’opé ra tion de dispo si tion
de vait être au ser vice d’une compo si tion – rappelons- le, le dis-, c’est- 
à-dire l’écart ou l’écar te ment, que l’on en tend dans le mot dis po si tion
de vait ainsi être ré sor bé, ou blié, cette opé ra tion ne de vait pas « par‐ 
tag[er] & in quiét[er] la vue » –, dans le ré gime es thé tique de Ran cière,
la dis po si tion, en tant que «  me sure contra dic toire  », as su me rait,
quant à elle, son dis- ; elle as su me rait cet écart. En consé quence, elle
opé re rait selon une autre mo da li té.
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Une fois ad mise cette autre mo da li té de la dis po si tion – mo da li té non
clas sique que nous al lons dé fi nir da van tage dans ce qui suit –, nous
au rions tort de la ré ser ver, dans le champ de la pho to gra phie, à la
seule pra tique de ce que toute une his toire de cet art nomme « pho‐ 
to mon tage » 70. Qu’une pho to gra phie, ou plus lar ge ment une image,
puisse faire droit à une concep tion de la dis po si tion non clas sique,
est aussi ce à quoi nous confrontent nombre de réa li sa tions de Jean- 
Luc Mou lène. 12, rue Charles V en est un cas exem plaire. Cette pho to‐ 
gra phie fait par tie des Dis jonc tions 71. Elle a été réa li sée au prin‐ 
temps  1989. Comme les 41  autres pho to gra phies is sues de ce cor‐ 
pus 72, il s’agit d’une épreuve ci ba chrome en ca drée au for‐ 
mat 100x80cm.
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Fi gure 1

Jean- Luc Mou lène, Dis jonc tions/12, rue Charles V [Paris, prin temps 1989], Ci ba chrome,
100 x 80 x 3 cm. Cour te sy de l’ar tiste.

Au pre mier plan, un tissu rouge oc cupe près d’un tiers de la hau teur
de l’image. Il semble re cou vrir une table ou une com mode pla cée de‐ 
vant une fe nêtre. Celle- ci est fer mée, elle est pa ral lèle au plan de
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l’image et dé borde de son cadre. Le châs sis de la fe nêtre a été peint
gros siè re ment – peut- être pour la réa li sa tion de la pho to gra phie 73 –,
de la pein ture dé borde sur les vitres à tra vers les quelles nous aper ce‐ 
vons le ciel, un ou deux arbres et quelques im meubles. Le titre de
l’image nous donne la lo ca li sa tion de la pho to gra phie. Nous sommes
dans l’ap par te ment de Mou lène, au 12 rue Charles V, dans le 4  ar‐ 
ron dis se ment de Paris.

ème

Pa reille des crip tion laisse pré sa ger qu’il s’agit là d’une pho to gra phie
or di naire d’un frag ment d’in té rieur. D’une cer taine ma nière, c’est ef‐ 
fec ti ve ment le cas. Mais il y a éga le ment, dans cette image, de quoi
in quié ter la vue – selon l’ex pres sion de De Piles. Cette in quié tude
pro vient d’abord de la dis tri bu tion de la lu mière. Dans le pas sage de
l’in té rieur à l’ex té rieur ou l’ex té rieur à l’in té rieur, il y a pré ci sé ment
quelque chose qui ne passe pas. Ici, une es pèce de bor dure noire, là
un effet de sur im pres sion, par ti cipent à sus pendre l’en chaî ne ment
entre le de dans et le de hors. En ré sulte le sen ti ment d’une équi va‐ 
lence entre les plans.
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Cette sin gu lière confi gu ra tion spa tiale peut être ex pli quée par le pro‐ 
cé dé de réa li sa tion de cette pho to gra phie. Si celui- ci mé rite d’être
rap por té, c’est parce que Mou lène a ajou té une va riable aux ré glages
de son ap pa reil. L’image a été réa li sée la nuit. Mou lène a fixé son ap‐ 
pa reil pho to gra phique sur un tré pied, face à la fe nêtre, et l’a réglé en
pose B 74 avec une ou ver ture de dia phragme ré duite – 11 ou 16. La
mise au point a été faite sur le tissu rouge du pre mier plan, éclai ré
par la lu mière élec trique de l’ap par te ment. Mou lène a dé clen ché l’ou‐ 
ver ture de l’ap pa reil et après une à deux se condes d’ex po si tion, il a
éteint la lu mière de son ap par te ment et fait pas ser la mise au point
du pre mier plan à l’in fi ni, avant de re fer mer l’ob tu ra teur, quelques
mi nutes plus tard. Au tre ment dit, Mou lène a chan gé le plan de net te‐ 
té pen dant la durée de la pose. La lu mière ar ti fi cielle de l’ap par te‐ 
ment a donc per mis l’ex po si tion de l’in té rieur du rant la ou les deux
pre mières se condes d’ou ver ture. Une fois la lu mière éteinte, le tissu
rouge comme le cadre de la fe nêtre ont été plon gés dans l’obs cu ri té.
Le long temps de pose qui sui vit aura alors per mis de faire re mon ter
les lu mières de la ville sur les arbres et fa çades de ve nues entre temps
sur faces de fo ca li sa tion.
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Cette sin gu lière pho to gra phie de Mou lène tra vaille ainsi la dis po si tion
de ses plans. Il y a un écart entre la lu mière in té rieure et la lu mière
ex té rieure, une dé me sure les ins cri vant à équi va lence dans le cadre
de l’image. Par tant de l’ana lyse d’une pho to gra phie de Gilles Ehr‐ 
mann, Pierre- Damien Huy ghe écri vait que la spa tia li té d’une pho to‐ 
gra phie n’est pas struc tu rée de la même ma nière que celle d’un des sin
clas sique – en ten dons en pers pec tive. Si l’es pace re pré sen té de ce
der nier est or don né par son point de fuite, celui d’une pho to gra phie
se rait, quant à lui, struc tu ré par plans ou couches d’es paces. Ce que
Huy ghe for mule éga le ment en ces termes  : dans une pho to gra phie
« ce qui im porte, [ce n’est] pas la fuite, mais l’ar ri vée 75 ». L’image de
Mou lène rend au tre ment sen sible cette ar ri vée en in tro dui sant un
écart ou un éclat au sein même de son mou ve ment. Cela si gni fie
d’abord que ce qui se trouve de part et d’autre de la fe nêtre n’est pas
lié ni or don né. L’un se me sure à l’autre dans la dé me sure de leur en‐ 
chaî ne ment, un dé faut de co or di na tion opère une dis jonc tion. Et cela
si gni fie en suite qu’est ainsi sin gu liè re ment ré vo qué le mo dèle de la
«  fe nêtre ou verte par la quelle on puisse re gar der l’his toire 76  » que
nous te nons d’Al ber ti et qui s’ac tua li sait, à la pé riode où Mou lène réa‐ 
li sa cette pho to gra phie, dans la «  forme ta bleau 77  » telle que Jean- 
François Che vrier en sou te nait la no tion 78.
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12, rue Charles V peut ainsi être en vi sa gée comme un ma ni feste pho‐ 
to gra phique. Cette fe nêtre fer mée semble di rec te ment adres sée à
toute une tra di tion dont nous avons rap pe lé les prin cipes. En cause,
un sin gu lier exer cice de dis po si tion. Dans cette image, une dé me sure
entre les plans va à l’en contre de la res ti tu tion d’un es pace ho mo gé‐ 
néi sé ou uni fié. L’un dé range l’autre, d’une cer taine ma nière, lais sant à
la vue un sen ti ment par ta gé et en lieu de l’in fi ni, une sur face, dis po sée
à l’em pla ce ment d’une vitre, dont il faut en core noter qu’elle se
trouve, dans les condi tions d’ex po si tion de l’œuvre, elle- même re dou‐ 
blée par celle de l’en ca dre ment de la pho to gra phie 79.

26

4. Faire com pa raitre
Que cette pho to gra phie puisse être ex pli quée par son pro cé dé de
réa li sa tion ne si gni fie pas qu’elle ne doive être com men tée que par
lui. Et si le re trait de la « com mune me sure », au sens de Ran cière,
ainsi que la sin gu lière dis- position qui en ré sulte trouvent dans la va ‐
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ria tion de la mise au point de l’ap pa reil une cir cons tance, ils ne lui
sont pas ré ser vés. Loin de là, faire l’épreuve de la dis- position, c’est fi‐
na le ment ce qui ar rive, de ma nière re nou ve lée, dans chaque Dis jonc‐ 
tion. Le texte que Vincent La baume a consa cré à la pho to gra phie
Sans titre (n° 5) est sur ce point éclai rant 80.
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Fi gure 2

Jean- Luc Mou lène, Dis jonc tions/Sans titre (n° 5)  [Paris, au tomne 1992], Ci ba chrome,
100 x 80 x 3 cm. Cour te sy de l’ar tiste.

Que dit ce texte  ? Qu’il en va, dans cette der nière image, d’une
« com pa ru tion de pré sence ». C’est sur cette no tion de com pa ru tion
qu’il faut mé di ter. La baume re lève dans son ana lyse de Sans titre
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(n°  5) un en semble de coïn ci dences entre les signes et les fi gures.
Cinq in di vi dus sont ici ras sem blés, par l’image, de vant la fa çade du
com mis sa riat de Po lice de la rue de Ri vo li. Cha cun se tient dans une
po si tion par ti cu lière. Un jeu de cor res pon dances laisse pa raître une
es pèce d’ordre, pour tant nulle scène ne semble venir. De gauche à
droite : une femme, pas sant ma ni fes te ment trop près du pho to graphe
pour se trou ver dans le plan de net te té, fait ir rup tion dans l’image  ;
situé quant à lui à l’op po sé, c’est- à-dire au fond de la pseu do scène,
un homme ajuste ses lu nettes alors qu’il ef fec tue ce qui res semble à
un contrôle d’iden ti té ; au centre de la pho to gra phie, un pas sant, de
face, dis si mule son re gard par d’op po santes lu nettes noires  ; juste à
côté de lui, à peu près au même ni veau, un autre homme pou vant être
dé crit comme son pen dant, de dos, semble sus pen du, de bout, les
deux pieds joints ; on sup po se ra alors qu’il at tend son fils, der nière fi‐ 
gure, ac crou pi, oc cu pé à re faire son lacet. D’autres élé ments et mo‐ 
tifs, que La baume consigne soi gneu se ment dans son texte, à com‐ 
men cer par la pré sence scrip tu rale du chiffre 5, tri co té sur le chan‐ 
dail de l’homme aux lu nettes noires, ren voyant au comp tage des fi‐ 
gures et sem blant, de ce fait, in di quer la loi de leur ré par ti tion, mé ri‐ 
te raient en core d’être men tion nés pour com plé ter l’ana lyse. Tout
comme il fau drait re ve nir plus lon gue ment sur la pré sence du dal lage,
au sol, dont la dis con ti nui té ne peut que dé sta bi li ser la com po si‐ 
tion 81. Mais nous l’au rons com pris sans avoir à dé tailler da van tage la
des crip tion, il y a dans cette image de Mou lène ran ge ment et dis per‐ 
sion, ce qui condui sit La baume à évo quer une « com po si tion [qui] ne
cesse de se dé faire 82 ».

Re ve nons à la no tion de com pa ru tion. Dans Sans titre (n° 5), il en irait
donc d’une com pa ru tion plu tôt que d’une com po si tion. Ou plus exac‐ 
te ment dans le texte, d’une «  com pa ru tion si mul ta née  » et d’une
« com po si tion [qui] ne cesse de se dé faire ». Qu’est- ce que cela im‐ 
plique en termes de conve nance ? Car si cette no tion de conve nance
ne fi gure pas dans le com men taire de La baume, elle était, en re‐ 
vanche, bien pré sente chez Al ber ti. Au livre II de son De pic tu ra, prin‐ 
ci pa le ment au tour des pa ra graphes  37 à 40, Al ber ti fai sait de la
conve nance une règle, si ce n’est un prin cipe, de com po si tion. Elle
ve nait s’ap pli quer à l’as pect des corps, à leur di gni té, comme à leur
fonc tion et se pro lon geait dans la dé cence de la scène – Al ber ti écri‐ 
vait sur ce sujet que le ras sem ble ment, au sein d’une même scène, de
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corps nus et d’autres en par tie vêtus était sou mis à la condi tion que
«  cela [soit] conve nable 83  ». Ainsi la conve nance devait- elle ser vir
l’his toire. C’est éga le ment, en sub stance, ce que dit Ran cière, en usant
lui aussi de la no tion de conve nance, lors qu’il écrit que telle sta tue,
sai sie selon le ré gime re pré sen ta tif, «  est vue à tra vers toute une
grille de conve nance ex pres sive, dé ter mi nant la façon dont une ha bi‐ 
le té de sculp teur, don nant forme à la ma tière brute, peut coïn ci der
avec une ca pa ci té d’ar tiste à don ner aux fi gures qui conviennent les
formes d’ex pres sion qui conviennent 84  ». La pho to gra phie de Mou‐ 
lène pa raît bien éloi gnée de pa reille lo gique comme de pa reille dé‐ 
cence. Au tre ment dit, c’est à un dé faut de conve nance que ren voie la
com pa ru tion qu’évoque La baume.

Mais il ne faut pas ou blier les cir cons tances qui ont conduit La baume
à em ployer ce terme et à en faire la no tion cen trale de son texte –
no tons que La baume ré pète à huit re prises ce mot dans un texte de
quatre pages. En convo quant le mot com pa ru tion pour com men ter
cette es pèce de scène qui se joue de vant un com mis sa riat de Po lice,
La baume mo bi li sait tout un re gistre mé ta pho rique. Rap pe lons main‐ 
te nant que com pa ru tion est un mot qui vient du lexique ju ri dique et
qui ren voie à l’acte de « se pré sen ter de vant l’au to ri té ju di ciaire 85 ».
De là, cette au to ri té, 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 fi gu ré
en qua li té de décor de la scène et ce qui manque pré ci sé ment à
l’image. Au tre ment dit, c’est le fond, de vant le quel les cinq in di vi dus
se pré sentent phy si que ment, et ce qui se dé robe, pour lais ser pa raître
la me sure du sans me sure de la dis- position. En un mot, cette pho to‐ 
gra phie fait ainsi dis jonc ter la no tion même de com pa ru tion dans son
ac cep tion ju ri dique.
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Le com men taire de La baume est, nous l’avons ré pé té, consa cré à
Sans titre (n° 5). C’est pré ci sé ment cette pho to gra phie qui le conduit
à évo quer une « com pa ru tion de pré sence » et qui lui per met de jouer
avec l’ac cep tion ju ri dique de ce mot. Cela étant, po sons, pour finir,
que la di men sion d’une com pa ru tion n’est pas ré ser vée à cette image.
Au contraire, la com pa ru tion peut être en vi sa gée comme l’autre nom
de la dis- position – elle en dé signe le mode ré sul tant du re trait de la
«  com mune me sure  » – et elle peut, en consé quence, être re pé rée
dans les autres Dis jonc tions. De cette ma nière, de Sans titre (n° 5) à
12, rue Charles V, la dif fé rence tient au fait que la com pa ru tion des fi ‐
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gures laisse place à celle des plans ; c’est- à-dire à la com pa ru tion de
ce qui se situe de part et d’autre de la fe nêtre. Il y a, entre les deux
plans de cette pho to gra phie, ce que La baume ap pelle une « gêne de
co or di na tion », et ce que nous ve nons d’iden ti fier comme un dé faut
de conve nance.

Reste qu’as so cier à dis- position le terme com pa ru tion, c’est prendre le
risque de faire ou blier à nou veau le dis- de dis po si tion sous un cum-,
celui de com pa ru tion cette fois- ci. Il faut alors aller plus loin avec le
nom de com pa ru tion. Dans d’autres cir cons tances, Jean- Luc Nancy,
ré flé chis sant à ce que si gni fie com mu nau té et à ce que peut vou loir
dire être- en-commun, fai sait de la no tion de com pa ru tion un sy no‐ 
nyme d’ex po si tion. Com pa raître était pour lui un mode sin gu lier du
pa raître 86 qui as so cie le fait que la com pa ru tion s’ef fec tue tou jours à
plu sieurs (ou en semble) et qu’elle se pré sente « au ju ge ment de la loi
de la com mu nau té, ou plu tôt et plus ori gi nel le ment au ju ge ment de la
com mu nau té en tant que loi 87  ». Que la loi de vant la quelle se pré‐ 
sente l’être sin gu lier qui com pa rait soit la « com mu nau té en tant que
loi  » si gni fie qu’au cune loi ne pré cède ni ne donne l’ordre – il en va
d’une loi sans loi, comme Ran cière évo quait une me sure sans me sure.
Ce qui don ne rait l’ordre – s’il est en core pos sible de par ler ainsi – ce
se rait, au contraire, l’ex po si tion même, au tre ment dit l’«  in ter pel la‐ 
tion mu tuelle des sin gu la ri tés 88 ». Ce que Nancy for mule éga le ment
en ces termes :
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L’ordre de la com- parution est plus ori gi naire que celui du lien. Elle
ne s’ins taure pas, elle ne s’éta blit pas ou n’émerge pas entre les su jets
(ob jets) déjà don nés. Elle consiste dans la pa ru tion de l’entre comme
tel : toi et moi (l’entre- nous), for mule dans la quelle le et n’a pas va leur
de jux ta po si tion, mais d’ex po si tion 89.

Si la com pa ru tion peut être un autre nom de la dis- position et si nous
nous ré fé rons à Nancy pour dé fi nir ce que si gni fie com pa ru tion, alors
nous voyons ré vo quée, une fois en core, au sein de la dis- position,
l’idéa li té que sup pose sa concep tion clas sique. La dis- position
« consis ter[ait] dans la pa ru tion de l’entre comme tel ». Mais cet entre
ne doit pas être pris pour une fi gure ou une sub stance ; il ne se me‐ 
sure pas. Cet entre – qui nous ren voie à l’écart ou vert par le dis- de
dis po si tion –, c’est le en de l’être- en-commun de Nancy. C’est ce qu’il
reste, dans une pen sée de l’être- en-commun, lorsque sont dé cons ‐
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truits les énon cés et dis cours qui disent – ou qui dé fi nissent – ce
qu’est la « com mu nau té ». Cet entre, c’est, pour Nancy, le dés œu vre‐ 
ment 90.

C’est sur la no tion de dés œu vre ment que nous nous ar rê te rons. Par
dés œu vre ment, il faut en tendre ce qui « n’achève pas une fi gure, ou
une fi gu ra tion, et par consé quent n’en pro pose pas, ou n’en im pose
pas le conte nu ou le mes sage exem plaire 91  ». Dés œu vrée, la dis- 
position – en ten dons bien la dis po si tion qui ne ré pond plus de ses
normes clas siques – le se rait en cela qu’elle n’est pas fi nale mais inau‐ 
gu rale. Nous avons vu chez De Piles que la dis po si tion – clas sique,
cette fois- ci – de vait pro duire l’« effet du tout en semble », et qu’était
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Cet ar ticle est une contri bu tion à une ar chéo lo gie du concept de dis po si‐ 
tion. Il ana lyse d’abord la concep tion clas sique de la dis po si tion en pein ture,
iden ti fie en suite l’ori gine de ses prin cipes pour enfin exa mi ner leur mise à
l’épreuve par la mo der ni té. Il en res sort que la no tion de dis po si tion nous
ren voie à celle de me sure et que faire droit au dis- de dis po si tion se rait un
enjeu de notre temps.

English
This art icle is a con tri bu tion to an ar che ology of the concept of dis pos i tion.
It be gins by ana lyz ing the clas sical con cep tion of dis pos i tion in paint ing,
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