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Thierry Dufréne

Dali-Giacometti : images paranoiaqu

et objets indécidables

Dans son article « LAne pourri »
paru dans le premier numéro de la
revue Le Surréalisme au service de la
Révolution en juillet 1930, Dali dé-
crivait sa méthode pour créer des
« images a multiples figurations »
connue sous le nom de « mécanisme
paranoiaque ». Quelque temps
apres, dans le numéro 3 de la méme
revue paru en décembre 1931, il
éerivait un autre texte, « Objets sur-
réalistes. Catalogue général *» ot il
attirait 'attention des surréalistes
sur une ccuvre de Giacometti : la
Boule suspendue (1930), qu’il inter-
prétait comme le premier des « ob-
jets a fonctionnement symbolique
(origine automatique) *». En asso-
ciant Giacometti et Dali par une
main qui descend du premier vers le
second dans son collage photogra-
phique « Au Rendez-vous des
Amis » (1930)%, Max Ernst a bien
rendu compte d'un véritable com-
pagnonnage a une époque ot Dali et
Giacometti avaient les mémes mar-
chands (Pierre Colle, Julien Lévy),
les mémes mécenes (les Noailles) et
les mémes amis, en particulier Bu-
nuel. Un des aspects les plus intéres-
sants en est le parallélisme entre le
peintre et le sculpteur en matiere de
création d’images doubles, méme si,
dans Ihistoire déja longue des ima-
ges cachées et multiples, les objets
que nous proposons d’appeler « ob-

jets indécidables » de Giacomertti se
séparent sur des points essentiels des
images paranoiaques daliniennes.

Les images a multiples figurations
daliniennes

Bien avant 1929 et ses premiers
contacts avec le groupe surréaliste,
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Dali s'¢tait plu a créer des « images
doubles »’. Les plus nombreuses
sont les figures-paysages’. Le grand
public semblait avoir quelque peine
as’y retrouver si l'on en croit la cari-
cature parue en octobre 1927 dans
le quotidien catalan La Publicitat’
(fig. 1). Pourtant, ces figures étaient
dans la tradition des suggestions de

AL SALO DE TARDOR

—No ho entenc: tan aviat em sembla un cap com un paisatge.
—Clar, com que és totes dues coses.

—Ah, sf?

—Si; és un cap-vespre.

1. Castany, « Al Salo de Tardor », La Publicitat, Barcelone, 12 octobre 1927.
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2. S. Dali, Dormeuse,
cheval, lion invisibles,
1929, huile sur roile,
50,2 x 65,2 cm,
M.N.A.M. Centre

Georges Pompidou.

la nature a 'imagination relevées
dans son Traité de la peinture par
Léonard de Vinci : de ce point de
vue, les rochers aux formes étranges
de la région de Cadaques ont sou-
vent joué pour Dalile role d'un cata-
lyseur®.

Le fait de cacher une image dans
une autre pouvait avoir une motiva-
tion psychologique plus ou moins
consciente. Il s'agit parfois d’une
menace dissimulée. Ainsi en juin
1927, Dali a réalisé les décors et les
costumes de la piece de son ami Fe-
derico Garcia Lorca, Mariana Pine-
da. Un dessin paru en juillet dans Za
Nova Revista appartient probable-
ment aux ¢tudes pour le décor dans
lequel la ville compose 'image cachée
d’une téte’. Dans le dessin, la téte est
celle d’un visage d’homme plutot
menagant : il ressemble a Dali pere.
Quelques mois auparavant, l'artiste
avait ¢té renvoyé de I'Ecole des
Beaux-Arts de Madrid au grand dam
de son pere. En revanche, cest le be-
soin de se cacher aprés qu'une mal-
heureuse affaire et sa récente liaison
avec Gala, une femme divorcée, 'ont
brouillé avec sa famille qui est a l'ori-
gine, a la fin de 'année 1929, de
1" Homme invisible, qu’on peut voir
comme la figure hermaphrodite et
propitiatoire du couple ainsi dissi-

mulé aux regards'’.
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Dali n’a pu qu’étre encouragé
dans la création de telles images par
ses premiers contacts avec les surréa-
listes, notamment Max Ernst et
André Masson''. A partir de 1929-
1930, il crée ce qu'il appelle des
« images a multiples figurations »
dans 'article « UAne pourri ». Ce
texte sappuie sur la description du
tableau Dormeuse, cheval, lion invisi-
bles (fig. 2)"* et deux reproductions
de parties de L'homme invisible
(fig. 3). Ces images ne sont pas « le

fait de I'hallucination », état passif

pour Dali, encore trop soumis a
« I'influence des phénomenes senso-
riels » —on devine qu'il stigmatise les
sé¢ances d'écriture automatique, de
«sommeils » et d’hypnose auxquel-
les le groupe surréaliste s'était adon-
né avant son arrivée. Si les
« nouveaux simulacres » ont bien
« leur origine dans I'inconscient »,
ils sont « controlables et reconnais-
sables » : « I'image double — dont
I'exemple peut étre celui de I'image
d’un cheval qui est en méme temps
I'image d'une femme — peut se pro-
longer, continuant le processus pa-
ranoiaque, I'existence d’une autre
idée obsédante é¢tant alors suffisante
pour qu'une troisieme image appa-
raisse (I'image d’un lion par
exemple) et ainsi de suite ... ».

Dans Dormeuse, cheval, lion invi-
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sibles, une barque po%séc sur la
greve par des pécheuralilliputiens
devant une colonne &mesurée,
dont on ne voit que la e et le dé-
part du fit, se change sd&is nos yeux
en dormeuse, en chcv;lgcr en lion.
Dans L ’Homme 1'1117;/@', le décor
architectural d’une vifle antique
traité selon une stricte ifse en pers-
pective dissimule nombhge d’images
doubles de détail dont & heval-dor-
meuse, une femme-c&bnne, une
téte-vase et surtout un@grande fi-
gure herma-phrodite. [gplan d’eau
divisé du premier plan égla fontaine
aux rebords digités en ®rment les
jambes et les mains. Le8orps et les
épaules sont le bassin ¢ les colon-
nes. Pres de laligne d'hwﬁmn placée
tres haut, des boules gont office
d’yeux alors qu'un@ colonne
complexe assure le confyuum nez-
bouche selon une formede appelée a
un grand avenir dans I'atvre du Ca-
talan. Dans les deux tableaux, la pré-

3. S. Dali, L homme
invisible, 1929,

140 x 80 ¢m,
Madrid, Museo
Nacional Reina Sofia,
legs Dali a I'Erat

espagnol.
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sence d’éléments d’architecture
antique atteste du goat de Dali pour
la peinture maniériste et suggere de
chercher une source dans ce domai-
ne'’,

L'image double permet d’évacuer
tout résidu de réalité et de réalisme :
le glissement d’une image a l'autre
ne laisse subsister en définitive au-
cun objet. Clest cette négation d’un
monde stable de la réalité qui
conduit Dalf a faire dans « U'Ane
pourri » 'apologie du Modern Style
eta rapprocher la création artistique
dela folie paranoiaque en parlant de
« délire d’interprération » et de
« force du pouvoir paranoiaque ». Si
le paranofaque « pouvait selon son
désir voir changer successivement la
forme d’un objet pris dans la réali-
té », I'artiste pourrait exercer sur
'objet de sa vision son pouvoir de
projection de « I'idée obsédante ».
Ainsi la barque sur la plage lui
évoque-t-elle une dormeuse
étendue. Sila dormeuse est liée a
Iélément aquatique et au récepracle
matriciel de la barque — on sait que
Dali a été tot orphelin de sa mere —
le cheval, lui, ne peut renvoyer qu'au
désir de 'homme et le lion qu’a sa
volonté de puissance. La colonne
posée sur le sable humide et la peti-
tesse des hommes face a elle et a la
barque exprimeraient I'angoisse de
"impuissance. Dans le cas de
L'Homme invisible, il s’agit proba-
blement d’un « délire d’interpréta-
tion » a partir de la reproduction
dans Documents de décembre 1929
du tableau d’Antoine Caron Les
massacres du triumvirar' (fig. 4) et
plus particulierement d’un détail de
celui-ci que le peintre aurait inter-
prété comme un visage d homme
caché : dans le panneau central se
trouve en effet, en P(lrtie hallte‘ der‘
riere un arc de triomphe, une archi-
tecture dont les volites évoquent des
yeux alors que le mur forme le front
et que I'une des piles de l'arc peut fi-
gurer un nez.

Une autre possibilité du « délire
d’interprétation » présente dans
« Ane pourri », qui est de rappro-
cher des tableaux différents et de les
lier entre eux, sera illustrée dans
I’ceuvre ultérieur de Dali, par
exemple dans Limage disparait de
1938 qui a figuré a 'exposition La
Révolution surréaliste du MNAM, a
Paris. Le Catalan est parti de la feune

4. A. Caron, Les massacres du triumvirat (dérail), huile sur toile, Paris, musée du Louvre.

femme en blew i la lettre (1662-1664,
Amsterdam, Rijksmuseum) de Ver-
meer. Il interpréte 'ombre de la téte
de lajeune femme portée sur la carte
murale comme le creux d’une orbite
et la téte comme un ceil 5 I'épaule et
la poitrine forment un nez ; le bras
et la main qui tiennent la lettre, une
moustache et la robe une barbiche.
Le tout compose un visage
d’homme, sans doute I'absent qui
éerit la lettre et que la jeune femme
par sa lecture rend visible. Parce qu'il
ausé du rideau d’un autre tableau de
Vermeer, L' Atelierou I'Allégorie de la
peinture (1665-1666, Vienne,
Kunsthistorisches Museum) pour
figurer la chevelure de 'homme et
parce que 'homme moustachu lui
ressemble, on peut penser a un auto-
portrait caché. La relation a Vermeer
qu'il admirait tant (il fit revivre la fi-
gure de La Dentelliere dans Un chien

andalou) et le rideau qui évoque le
trompe-I"ceil qui permit a Parrhasios
de triompher de Zeuxis en font une
profession de foi artistique : le
peintre rend visible ce qui n'existe
que dans l'esprit. Cest le sujet d'un
autre tableau oti subsiste le souvenir
du peintre de L'Allégorie de la pein-
ture : dans Impressions d’Afrique
(fig. 5), Dali évoque le visage de sa
propre muse Gala caché dans I'ar-
chitecture. Les arcades en forment
les orbites. Gala semble sortir de la
téte du peintre. Vermeer, Millet, Ca-
ron mais également Diirer ont été
pour le Catalan des sources pour des
« images doubles ». Ainsi Le grand
paranoiaque de 1936 (fig. 6) est a
nos yeux un développement a partir
du Saint Jéréme de Diirer. Le dessin
préparatoire (fig. 7) de ce dernier
présente un nez étonnamment arti-
culé qui a suggéré a Dali le person-
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nage agenouillé au centre diggroupe
de figures qui, rassemblées al'instar
d’un tableau vivant, comp\_é’sc une
téte mélancolique dont le Botif se
répete dailleurs une secomg fois a
larriere-plan.

A peine paru « LAne p(gm » et
réalisées les premicres mmg@« dou-
bles de Dali, I'histoire des « lﬁmgm a
muldiples figurations » scm@air de-
voir connaitre un nouvel églisode :
dans « Objets surreallstcm Cata-
logue général », Dali hus.usal éloge
de Boule suspendue (fig. 8) dm(,mco—
metti et recommandait dé@réer A
son exemple des « objets a ffction-
nement symbolique ». Le @atalan
voyait dans Boule suspendudnne ex-
tension prometteuse de sa nﬂfthode
plmque « le spectateur se trofive ins-
tinctivement forcé de faire glysser la
boule sur I'aréte » et donc d’ @ssocier
a la construction en mou‘ﬂmcm
d’autres images de contenu nette-
ment sexuel. Dalf regrettait simple-
ment le fait que chez Giacometti
I’ceuvre « s’en tenait encore aux
moyens propres a la sculpture » et
n'était pas « extraplastique » et il
tenta, pour sa part, de provoquer le
méme type de substitution a partir
d’assemblages insolites d’objets
quotidiens tels que chaussure, verre
de lait, pain comme par exemple
dans Le Soulier. Objet a fonctionne-
ment symbolique de 1932. La piste
ne fut pas suivie longtemps et cest
bien comme peintre que Dalf créa
ses images doubles les plus fascinan-
tes. En revanche, 'intérét de Dali
pour Giacometti semble avoir eu
des conséquences non négligeables
— etjusqu’a présent inapergues — sur
'ceuvre de ce dernier.

Dali, Giacometti et les images
l{(] u /7165

Les historiens de I'art se sont ef-
forcés avec beaucoup d’ingéniosité
de déchiffrer le symbolisme
complexe d’« objets » surréalistes de
Giacometti qui ne présentent, a la
différence des « objets a fonctionne-
ment symbolique », aucun mouve-
ment effectif et qui ne semblent pas
davantage des constructions oniri-
ques comme le célebre Palais a
quatre heures du matin (MOMA,
New York, 1932). Projet pour un
passage (fig. 9), sculpture horizontale
de 1930, présente une enfilade de
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5.S. Dali, Impressions d’Afrique,

cavités et de passages : on peut 'in-
terpréter comme une maquette d’ar-
chitecture ou comme le corps évidé
d’une femme allongée. Le regard y
pénetre en suivant le couloir des
jambes qui conduit au sexe ou se
trouve une pointe, puis un passage
conduit au ventre et a la poitrine re-
liés par un ¢troit boyau — au ceeur de
la poitrine est fichée une autre
pointe métallique. Une maniere de
porte conduit a la téte composée
d’un enclos rectangulaire contenant
des cupules. On voit un bras unique
ct court sur le flanc gauche. Selon Mi-
chaél Brenson', « Le Projet pour un
passageest une femme allongée... Cest
une image de viol » mais c’est aussi
une « allégorie des étapes de 'exis-
tence. On peut imaginer que le pas-
sage du début est I'entrée dans la vie
et le premier élargissement la crois-
sance de I'enfance. La période suc-
cessive de l'initiation .\cxucl]c et de
lutte conduit a un relativement bref
moment d’espace et de lumiere. Le
tunnel suivant ouvre sur une pé-
I'i()dc d'csp.l(c l‘(‘cl et dc fcl'[ili[(h

Apres vient la mort... ». Paysage, téte

- Dali-Giacometti : images paranoiaques et objets indécidables

couchée (fig. 10) de 1932 présente
plusicurs éléments quasi-abstraits
sur une plinthe : une forme biface,
bombée d’un coté et crantée de
"autre, une cavité rectangulaire,
puis deux petits cones et une cavité
circulaire. Lartiste a gravé améme la
plinthe I'inscription « mais les ponts
sont pourris ». Une premiere ins-
cription « la vie continue », qui ex-
plique le titre parfois donné a
["ccuvre, est visible en-dessous.
Reinhold Hohl I'interprete ainsi :
« le grand corps qui se trouve sur le
platcau pourvu de cavités est une
femme enceinte ; au dessus, la téte
en forme de dcmi-sphérc s sur 'un
des cotés, I'aréte retombe en érages
anguleux et représente la colonne
vertébrale. De l'autre coté | le ventre
sarrondit. Le corps féminin tourne
le dos a une scéne de mort : juste
derriere lui se trouve une tombe ou-
verte ; le reste de la surface du pla-
teau, qui comporte deux cones et un
cratere semble représenter un
champ de bataille, comme les crate-
16

res de On ne joue plus '*». Caresse

(fig. 11), qui parait 'agrandissement

1938, huile sur toile, 91,5 x 117,5 cm, Rotterdam, Musée Boymans-van Beuningen.

de I'élément biface de Paysage-Téte
couchée fait la méme année, est dé-
crypté ala lumiere de cette premicre
analyse : « Le gros renflement repré-
sente aussi le ventre d’une femme
enceinte, I'étagement de la ligne, a
Iarriere, est a nouveau le signe ra-
massé de la colonne vertébrale. Les
mains figurant de chaque c6té du
corps (lequel, vu de devant, est
érroit, bien qu'il se trouve déja ar-
rondi) sont celles de 'homme qui
caresse la femme. Nous touchons ici
le theme du renouvellement de la
vie ». Michaél Brenson voit pour sa
part dans Paysage. Téte couchée (La
vie continue) « un voyage allégo-
rique, ...un bateau ; le menton qui
ressemble au nez et au menton de
Malgré les mains est une montagne.
Apres avoir franchi la montagne, il y
a une descente, a travers trois mar-
ches dans la bouche qui apparait
comme une tombe. Apres la mort...
les deux cones suggerent les pyrami-
des, symboles de la vie éternelle. Le
long des pyramides est un grand cra-
tere, peut-étre symbole d’une autre
voie, celle qui conduit a I'enfer de

73.217.98)

I'isolement et du néanrﬁ. La notion
de voyage de la vie ala ngort et finale-
ment au paradis, a la t&gfe promise,
est renforcée par la sug&estion d’un
bateau magique »'". %

Ainsi, en face d‘éléﬁ\cnts quasi
abstraits ou biomorphtques qui se
prétaient a une interprégtion analo-
gique fondée sur la synegdoque (une
forme arrondie pour lff)] ventre de
femme enceinte, une @éte crantée
pour une colonne verggbrale, etc),
les historiens et les critigaies ont opté
pour une scénarisation de la compo-
sition : « voyage allégorige », étapes
de lavie, femme porteus€de vie tour-
nant le dos a une sc‘c@c de mort,
« theme du renouvellement de la
vie ». Les objets surréali.ﬁgs que nous
étudions seraient-ils ddmc déja assi-
milables aux cmnpositians symboli-
ques que lartiste réafbsera apres-
guerre avec « '’homme @li marche »,
« la femme debout » et « la téte » ?
Lartiste aurait-il élaboré ces formes
polysémiques comme des composi-
tons allégoriques ?

Ce que nous savons de Giaco-
metti dans les années 1929-1933
grace a ses carnets et aux éerits pu-
bliés en 1933 comme Hier, sables
mouvants'”, le fait aussi que ces ceu-
vres font suite, 1';1ppcl(ms—lc. a ses
« objets désagréables » et autres « ob-
jets A jeter », tend plutde a nous faire
imaginer un processus de création
nettement plus heurté ol certaines
images seraient venues se superposer
a d’autres, voire les télescoper.

Reinhold Hohl a rapproché Pro-
Jjet pour un passage du collage de Max
Ernst Anatomie de la mariée, de Pas-
sage de la Vierge a la Mariée de Du-
champ et méme des nus de
Modigliani qui présentent souvent la
méme courbure. Il a surtout décou-
vert comme source possible la photo-
graphie d’un village africain parue
dans le numéro 27 des Cahiers dart,
revue que lisait Giacometti. Michaél
Brenson pense également a Du-
champ : « le titre peut faire référence
soit au lieu de destination de I'ceuvre
(corridor), soit au passage a I'inté-
rieur de 'oeuvre qui va des pieds ala
téte, soita un passage sexuel, comme
dans Passage de la Vierge a la Mariée
de Duchamp ». Ce sont évidem-
ment des références a prendre en
compte mais qui n’expliquent pas
pourquoi Giacometti a recours au
procédé de I'image double®. On se
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6. S. Dali, Le grand paranoiaque, 19306, huile sur toile, 62 x 62 cm,

Musée Boymans-van Beuningen, Rotterdam.

rappelle que Giacometti avait selon
toute vraisemblance vu les deux
photographies de Lhomme invisible
publiées pour illustrer « ’Ane pour-
ri » dans Le Surréalisme au service de
la révolution en juiller 1930 ainsi
que le tableau Dormeuse, lion, cheval
invisibles présenté a I'exposition qui
accompagnait la projection de L'Age
d’orde Bunuel en octobre 1930, a la-
quelle le sculpteur assista entre les
Leiris et Desnos, non loin de Geor-
ges Bataille. Il est donc probable que
Projet pour un passage ait été exécuté
ala fin de 'année 1930 en écho aux
réalisations de Dali. Un intérét réci-
proque était né depuis que Dali avait
découvert Giacometti a la galerie
Pierre et conseillé a Breton d’acheter
Boule suspendue. En 1934, Dali rap-
pelait dans une lettre a Eluard qu'il
admirait le sculpteur et avait été 'un
des premiers a le faire’’. 1l n’est pas
jusqu’a certains points communs
entre 'ceuvre de Giacomertti et
I’ Homme invisible ou Dormeuse,
lion, cheval invisibles de Dali qui ne
militent en faveur du rapproche-
ment : référence a une architecture,

présence de I'élémentliquide associé
ala femme (réservoir et coupelles de
Giacometti), formes concaves de la
barque et des bassins, étroits passa-
ges et rebords. ..

Onignoressi Daliavu Projet pour
un passage. Un fait semble I'indi-
quer : la réalisation en 1933 de deux
dessins d’aménagement de jardin
surréaliste  pour la propriéeé¢  des
Noailles a Hyeres ot le Catalan place
en plein air de nombreuses sculptu-
res de Giacometti. Le premier dessin
montre le fagconnement du terrain
comme un corps de femme dans le-
quel on pourrait se mouvoir, avec des
tunnels et a 'endroit du sexe Boule
suspendue (fig. 12)**. Le second des-
sin, plus soigné encore, est une é¢tude
de détail ou les courbes féminines sont
rendues avec les accents de I'art nou-
veau (fzq 13). En 1931, Dalf avait in-
terprété a la maniere de Giacometti les
murs, les cases rondes et les jarres de la
carte postale représentant un village
africain que lui avait envoyée Picasso
pour en faire les éléments du Visage
paranoiague dont la reproduction suit
le « catalogue des objets surréalistes »

ttps://shs.cairn.info (IP: 216.73.217.98)

7. A. Diirer, Etude pour « Saint Jérome

o

», 1521, lavis a 'encre de Chine, 48,2 x 42 c¢m,

Albertina, Vienne.

A son tour, I'ceuvre est formelle-
ment trop proche de la sculpture de
Giacometti Paysage-1éte couchée, qua-
lifiée par I'artiste d'« espece de paysage-
téte couchée » dans la Lettre a Pierre
Matisse de 1947, pour qu'il s'agisse
d’'un hasard. Giacometti écrivait sur
une page de carnet daté de 1932-1933
qu'il avait « considéré comme phéno-
mene Mird, Dali *». Dans Paysage-
Téte couchée comme dans Caresse qui
en est issue, nous retrouvons le prin-
cipe de I'«image double » : une téte
couchée, angulaire dans le premier cas,
plus arrondie dans le second, apparaita
distance dans une vision synthétique.
Comme chez Dali, il est difficile de ré-
sister au flux des suggestions : caresse
sur un ventre ou un sein de femme,
paysage et contradictoirement appari-
tion d’un crane.

Pour rendre compte des images
de Dali et de Giacometti, il convient
encore de les rapprocher des « ren-
chainés » pratiqués, a la suite d'Ei-
senstein et de Chaplin notamment,
par Bunuel, sur les suggestions du
scénario de Dali, dans Un chien an-
dalou’®. Le « fondu-enchainé » joue
sur les analogies de formes et les
changements d’échelles. Un des plus
complets est celui qui, parti des
fourmis au creux de la main de
"homme, se poursuit ainsi : « ren-
chainé avec les poils axillaires d'une
jeune fille étendue sur le sable d'une
plage ensoleillée. Renchainé avec un
oursin dont les pointes mobiles os-
cillent légerement. Renchainé avec
la téte d’une autre jeune fille prise en
plongée tres violente et cernée par
Piris. Liris s'ouvre et laisse voir que
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cette jeune fille se trouve au milieu
d’un groupe de personnes. .. ». Ca-
resse évoque de facon frappante un
autre « renchainé » ot I'acteur Pierre
Batcheff se saisit de la poitrine de sa
partenaire : « les seins disparaissent
pour se transformer en cuisses que le
personnage continue de palper »,
alors que la téte extatique et aveuglée
de ’homme se renverse.

Mais si Dali met toute son habili-
té a «articuler » les images de ma-
niere a ce qu'on puisse toujours les
individualiser, aussi bien dans les cas
d’enchassement des images
(L’Enigme sans fin?’), de change-
ments de direction (Visage para-
noiaque) et de conversions d’échelles
qui inversent le rapport fond-forme
(personnage se détachant sur 'ou-
verture d’une arcade ou d’'une grotte
et qui forme finalement les traits
d’un visage™ ou les personnages fu-
sionnant pour former le buste de
Voltaire™), si Bunuel joue sur la li-
néarité des images filmiques, Giaco-
metti ménage une sorte d’'ambiguité
structurelle de ses objets que nous
proposons de qualifier d’« indécida-
bles ».

Les objets indécidables de
Giacometti

Pour Dali, il s’agit de forcer le
spectateur a voir ce qui lui est pré-

8. A. Giacometti, Boule suspendue, 1930, bois, fer et corde, 60,4 x 36,5 x 34 cm, M.N.A.M.
Centre Georges Pompidou.
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senté sans aucun doutedi aucune li-
berté d'interprétation.%‘oil un tres
grand soin accordé ;‘lzg’cxécution.
Ainsi dans Dormeuse, Eion, Cheval
invisibles, il travaille l_Enmgc selon
un principe d’écononBie formelle
qui lui permet d'al)ordé‘mnpilcr les
. =

images sur un tronc gommun et
d’individualiser dan€un second
temps les segments quiseront por-
teurs des différences. @ virtuosicé
saffirme dans les ﬁgur@ enchassées
de I' Enigme sans fin 8du Marché
d'esclaves avec 11/)/7(1)'///(% du buste de
Voltaire ou encore dansf composite
Espagne (fig. 14) ot p&&un phéno-
mene d’amplificationgest le pays
entier qui se leve sous l;@brmc‘ d’une
figure féminine compagée de grou-
pes de combattants nEniatures”

Dans Banlieue de /1&'1‘//('/”1)':1-
noiaque-critique : u'pri%— midi sur la
lisiere de I'histoire eiigopéenne de
1936, la forme de la gHppe tendue
énigmatiquement par Gala au spec-
tateur sert a former la statue de che-
val sur un socle vue de dos et le crane
qui se trouvent en partie gauche de
la peinture, le visage et méme le
corps de Gala : au lieu d’écre super-
posées comme dans le cas de Dor-
meuse, cheval, lion invisibles, les
images sont cette fois dissociées dans
I'espace pictural. En partie droite du
tableau, on repeére un autre dédou-
blement d’images : la jeune fille a la
corde se retrouve dans le clocher ou
sa robe cintrée forme la cloche alors
que I'arc de la tour reprend I'arc de
cercle de la corde tendue.

Eta qui jugerait que malgré
I'usage de calques et un travail achar-
né de mise au carreau, les images
doubles daliniennes sont pourtant
moins convaincantes que celles
d’Arcimboldo pour lequel il avait
une immense admiration, on pour-
rait rétorquer que c¢'est avant tout
parce qu'elles sont plus complexes :
comme il I'écrivait dans « [’Ane
pourri », le peintre veut «systématiser
la confusion et ...contribuer au dis-
crédit total du monde de la réalité ».
Le pouvoir de I'art est de démontrer
qu’a tout moment, ['esprit peut non
seulement s’abstraire des contenus
qu'il appréhende mais encore les mo-
difier sans cesse : c'est ce que Breton
nomme justement le « devenir 7nin-
terrompu de tout objet »”'.

9. A. Giacometti, Projet pour un passage (Projet pour un couloir), 1930-1931, plfltru Dans le cas de Giacometti 5
16 x 126 x 42 ¢cm, Fondation Alberto Giacometti, Kunsthaus Ziirich. I'identification des ﬁgurcs est beau-
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coup plus problématique, d’autant
que lui-méme décrivait ainsi ses aeu-
vres dans Minotaure : « des formes
que je sens m'étre tres proches, bien
que je sois souvent incapable de les
identifier, ce qui me les rend tou-
jours plus troublantes »**. Certaines
sont pratiquement abstraites, ce qui
n'arrive jamais chez Dali. Il est pos-
sible d’ailleurs qu'un des intérées de
recourir a I'image multiple soit pour
le sculpteur un moyen de ne pas
choisir entre figuration et abstrac-
tion puisqu'il écrit dans la Lettre a
Pierre Matisse de 1947 a propos des
ceuvres de 1932-1934 « Je voyais de
nouveau les corps qui m'attiraient
dans la réalité et les formes abstraites
qui me semblaient vraies en sculp-
ture, mais je voulais faire cela sans
perdre ceci... »*.

Au lieu d’exprimer la toute-puis-
sance de I'artiste et la mutabilité des
apparences, les images de Giaco-
metti traduisent la structure de I'af-
fectivité prise entre le désir de
construire et celui de déteruire, « de
trouver une solution entre les choses
pleines et calmes et aigués et violen-
tes » et celle de la création plastique
écartelée entre des postulations con-
tradictoires et simultanées. Les dif-
férences entre les images que font
naitre les objets ne sont jamais si dé-
finies qu'on puisse comme chez Dali
les « articuler ». Ce qui est str, c'est
qu’'une postulation engendre inlas-
sablement son contraire : ce sont de
ce point de vue aussi des objets indé-
cidables.

La transformation du corps en
architecture (construction de « for-
mes pleines ») dans Projet pour un
passage s accompagne d'une oblité-
ration des formes féminines (des-
truction et « formes aigués ») dontil
ne reste qu'un squelette aux pointes
d’ailleurs menagantes. Cependant
I’évidement est nécessaire pour
qu'un abri ou un passage se décou-
vrentalors que les coupelles peuvent
se remplir d'une eau nourriciere
bienfaitrice. On peut interpréter
P’ceuvre a partir des indications au-
tobiographiques du texte « Hier, sa-
bles mouvants », et notamment des
sentiments du jeune Giacometti a
Stampa, dans son village natal des
Grisons, pour deux pierres, 'une
maternelle, creusée d’une niche ot il
se blottissait, 'autre rude et sans ou-
verture qui 'effrayait. Le raccord

11. A. Giacometti, Caresse, 1932, marbre, ceuvre unique, 47,5 x 49,5 x 16 cm, n.s., n.d.,
M.N.A.M. Centre Georges Pompidou.

€ le 08/06/2026 sur https://shs.cairn.info (IP: 216.73.217.98)

o
10. A. Giac@netti,
Saysage- 1étgrouchée,
1932, placrif@riginal,
25,5 x 68 37 cm,
n.s., n.d., MBN.AM.
Centre ( ;L'(T&k'\
l’nmpiduu.o
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entre ces deux aspects de lgGhature,
traduisant les ambiguités de la figure
de sa mere, la forte et exigeante
Annetta, érait impossible. On com-
prend en tout cas quelle influence
I'ceuvre a pu exercer sur son premier
acquéreur Roberto Matta.

Lorigine de 'obsession du crane,
c'est-a-dire de la mort, qui surgit
dans Paysage-Téte couchée au sein
des images de la sexualité et de la na-
ture est de toute évidence a rattacher
au traumatisme qu’avait été¢ pour
Giacometti d’assister en 1921, alors
qu’il n"érait qu’un tout jeune
homme, a la mort de son compa-
gnon de voyage le bibliothécaire
hollandais Van Meurs**. En avril
1932, c’est un ami, Robert Jourdan,
qui meurt ¢galement brutalement.
Le sculpteur, qui se rend a Bale pour
participer a un jury d’Etat en no-
vembre 1932, n’a pu manquer de re-
voir au musée Christ au tombeau
(1521, Offentliche Kunstsamm-
lung, Bale) de Hans Holbein le
Jeune (fig. 15) : on peut faire 'hypo-
these que cette image célebre va lui
fournir le motif du visage caché dans
le paysage : Cest celui du noyé qui
servit de modele a Holbein — et ainsi
peut s'expliquer I'énigmatique allu-
sion aux ponts « pourris » sur le
front. Dans le surprenant format
horizontal du peintre balois, la téte
d’un Christ barbu était déja struc-
turée comme un paysage avec une
bouche béante, une barbe hérissée,
des arcades sourcilieres saillantes et
un ceil creux”. Dans la sculpture de
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Giacometti, I’élément biface serait
la barbe, la cavité rectangulaire la
bouche, la cavité circulaire I'ceil et
les cones les arcades sourcilieres. La
terreur provoquée par la mort bru-
tale de Jourdan qui réactive le souve-
nir de celle de Van Meurs pouvait-
elle trouver meilleure expression que
dans cet emprunt a un maitre que
Giacometti admirait et qu'il a main-
tes fois copié ?

De méme, en allant un peu plus
loin dans I'ceuvre, on ne peut s'em-
pécher de mettre en relation la mort
de son pere Giovanni en 1933 avec
I"apparition de formes abstraites
frappées du sceau de la mélancolie
comme Cube, 2 juste titre rapproché
par plusieurs historiens du cube de la
Melencolia I de Diirer, et la Téte-
crane de 1934 qui évoque de fagon
frappante une gravure de Piranese re-
présentant la Cloaca Maxima™. Le
bloc opaque et le souterrain béant
empruntés aux maitres anciens en-
trent en résonance avec les accents
dramatiques du texte « Le Réve, le
Sphinx et la mort de T. ». Le crane et
Iarchitecture sont les éléments liés de
Iexpression mélancolique, comme
dans le cas des « Villes craniennes » et
des « Labyrinthes » de Masson.

Dans Caresse, 'apparition du
crine apporte une contradiction
quasi immédiate a la suggestion for-
melle douce qui fait naitre 'image du
ventre maternel (Reinhold Hohl) ou
de la poitrine d’une femme (Jean
Clair’’). Mieux : les mains qui tou-
chent le ventre ou le sein ferment au
méme moment les yeux de la téte. La
succession des points de vue sur la
sculpture — dont Giacometti ménage
la diversité — crée une surprise sup-
plémentaire par la découverte dif-
férée des contrastes entre le plein et le
vide, 'arrondi et I'aigu etc. Ainsi de
front la sculpture projette en avant
une face bombée que le spectateur est
tenté de caresser alors méme qu'un
déplacement latéral lui montrera que
sa main, s'il I'avait avancée, se serait
trouvée prise dans la partie crantée
comme dans un piege. Clest seule-
ment de plus loin que les suggestions
de crane puis celle de paysage vont
prendre corps dans un réglage visuel
qui préfigure les recherches ultérieu-
res de 'artiste sur la distance de vi-
sion.

Par ailleurs, si 'on considere que
ces sculptures étaient des maquettes
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12.S. Dali, Etude pour le projet d’un jardin surréaliste, vers 1933, encre sur papier,
22 x 32,7 cm, signé en bas a droite S.Dali, collection Bénédicte Petit, Paris.

pour des sculptures monumentales,
il faut mettre au crédit du sculpreur
d’avoir eu I'idée, avant méme le Por-
trait de Mae West transformé en ap-
partement de Dali, d’un type
d’« environnement » et de sculpture
pénétrable qui ne sera réalisé que
bien plus tard, dans les années 1960-
1970, avec la Hon (1966) de Niki de
Saint Phalle, Pontus Hulten et Jean
Tinguely au Moderna Museet de
Stockholm, la Téte (le Cyclop) de
Milly-la-Forét commencée en 1969
sur I'idée de Tinguely et les « Mi-
mis » et autres « Tétes » de Markus
Raetz .

Par la liberté relative laissée au
spectateur qui les différencie des
« images paranoiaques » créées par
Dali, les objets de Giacometti en
charge de plusieurs images peuvent
faire penser a ce que Dario Gambo-
ni a appelé « images potentielles™ »

et dont il a suivi la trace de Redon a
Duchamp. Mais si nous préférons
parler d’« images indécidables » —
par opposition par exemple a Dali
qui veut que soient vérifiées par tous
les images que lui-méme combine —,
c'est parce que expression rend
compte d'une forme particuliere
d'indirection dans le processus créa-
tif dont Giacomerti dit, non sans
écho aux theses freudiennes sur le
réve, dans le texte « Je ne puis parler
qu indirectement de mes sculptures »
paru dans Minotaure® : « L'objet
une fois construit, j’ai tendance a y
retrouver transformés et déplacés
des images, des impressions, des
faits qui m’ont profondément ému
(souventa mon insu)... ». Le postu-
lat : « faire cela sans perdre ceci » qui
fonde les « objets indécidables » sur-
réalistes inspirera encore quelques-

unes de ses meilleures ceuvres

73.217.98)

d’apres-guerre commﬁ les « pla-
ces »: Place (1947-1948), Forét
(1950) et Clairiere (19%), que Gia-
cometti décrit dans sa s&onde Lettre
a Pierre Matisse (l950§c0mme des

souvenirs de paysages iffcarnés dans

des groupes humains. @
=

j=J
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I Le SASD.LR.n 1,juill@1930,p.9-12.

2. Le SASD.LR, n°3, &embre 1931,
p. 16-17. 3
3. Laversion en métal et boi@du M.N.AM.
(Centre Georges Pompidmf%sl sans doute
celle que vit Dali et qui est rc_@nduirc dans la
revue, p. 19. En I'absence &3 catalogue rai-
sonné de I'ccuvre de Giacon®t, nous don-
nerons les références des ocvres que nous
reproduisons, celles de la Foglation Alberto
Giacometti (Giacometti S(it'r%.ng‘ Kunsthaus
Ziirich) ou du catalogue defy collection du
M.N.A.M. exposée au Muségd'Are moderne
de Saint-Etienne (Giacometti=La collection du
Centre Georges Pompidou, NIisée d’art mo-
derne de Saint-Etienne, 1999).

4. Le SAS.D.LR, n° 4, décembre 1931.
Connue également sous le titre Loplop pré-
sente les membres du groupe surréaliste, ' ceuvre
appartient au Musée d’Art moderne de New
York. Elle est reproduite dans le catalogue
André Breton. La beauté convulsive, Paris,

M.N.AM,, 1991, p. 204.

5. Les expressions d'«image double » et
d’« image a multiples figurations » sont celles
qu'emploie Dali dans « L'ane pourri ». Le ca-
talogue raisonné de Robert Descharnes, Gil-
les Néret, Salvador Dali (1904-1989).
Loeuvre peint, Benedikt Taschen, 1993, t. 1
(1904-1946), .2 (1946-1989), en men-
tionne plusieurs : n° 171, 250, 290, 291,
294, 296.

6. Dans I'encre Baigneuse (1927, The Salva-
dor Dali Museum, Saint-Pétersbourg, Flori-
da), un bras est figuré comme une ile.
Certains ¢léments de ces grandes figures cos-
miques que sont LAne pourri (1928, Paris,
coll. André-Frangois Petit, cat. Descharnes
305) ou La wvache spectrale (1928, Paris,
M.NA.M., cat. Descharnes 303) deviennent
également des éléments du paysage, le plus
souvent une ile au large de I'horizon qui dé-
coupe la figure.

7. «Je ne comprends pas. (Ja me semble au-
tant une téte qu'un paysage. — Bien sur,
puisque ce sont les deux choses. — Ah oui 7 —
Oui, c'est une téte-du-soir » (en catalan : la
tombée du jour ou le crépuscule). Dali avait
écricdans Studium, le journal de son lycée, un
texte en prose intitulé précisément « Cap-
vespre ». Nous remercions Edmond Raillard
et Emmanuel Guigon pour leur traduction.

8. Voir les photographies du cat. Deschar-
nes : rocher du sommeil, n® 646-648, rocher
mou de Cullero qui ressemble a un cavalier
sur sa monture, n° 542, rocher du Grand
masturbateur, etc....

9. La Nova Revista, Barcelone, juillet 1927,
n° 7, vol. II. Voir au M.N.A.M. le remar-
quable dossier documentaire assemblé par
Evelyne Pomey a I'occasion de I'exposition
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13.S. Dali, Parc d'attractions, projet pour environnement surréaliste, 1933, crayon sur papier,
22,8 x 28, 3 cm, 1934, Paris, Galerie 1900-2000.

« Salvador Dali. Rétrospective : 1920-1980 »
(Paris, Centre Georges l’ompidou. déc. 1979-
avril 1980). Sous un crine chauve formé par
I'arcade, le visage s'ordonne autour du tronc
du palmier qui marque le nez alors que les
Pﬂ]n]L'S CSqUiSSCn[ ICS .\'L'UX‘ I{.‘S S()llrcils br()ll&-
sailleux et les rides. Le cavalier est la récur-
rente représentation de lui-méme en artiste
vagabond.

10. Eugenio d’Ors a rapport¢ dans un
compte-rendu de exposition « Dali » a Paris
a la galerie Goemans en 1929 que l'artiste
avait exposé une ceuvre insolente : Luamal-
game — Parfois je crache avec plaisir sur le por-
trait de ma mere (1929, Paris, M.N.A.M.,
Centre Georges Pompidou, cat. Descharnes
308). Le pere et la soeur bien-aimée de Dali
lui reprochérent d’avoir changé sous I'in-
fluence de ses nouvelles fréquentations pari-
siennes, notamment du groupe surréaliste.
Voir Ana Maria Dali, Salvador Dali vu par sa
seeur, Paris, 1960.

11. La Révolution surréaliste publiait en effet
des dessins de Max Ernst et d’André Masson
et des reproductions de leurs ceuvres. Dali a
pu ainsi voir dans le premier numéro de la
revue du ler décembre 1924 un dessin
d’Ernst ot un vol doiscaux composait
I'image d’un visage (p. 29) dont il reprendra
le principe pour le décor mural d’'Helena Ru-
binstein en 1942 : cat.Descharnes n° 779 et
782. Un dessin de Masson (R.S., n° 3, 15 avril
1925, p. 7) superpose une figure féminine
partiellement écorchée, une architecture clas-
sique, une main d’homme et un vol d'oi-
seaux. Il annonce aussi bien I'Homme
invisible de Dali que Projet pour un passage de
Giacometti.

12. Ce tableau exposé lors de la projection de
L'Age d'or de Bunuel fut endommagé lors de
I"assaut donné par les ligues d’extréme-droite.
I existe plusieurs versions de la méme scene
(cat.Descharnes n° 353 a 358).

13. Clest dailleurs ce qua proposé Claire
Pélissi¢ en 1992 dans la rubrique « Curiosa »
du numéro 98 de la Revue de I'Art, p. 77-78.
« Une devinette de Salvador Dali » rapproche
de fagon convaincante la figure de la dor-
meuse d'une variante de Dormeuse, cheval,
lion invisibles appartenant a une collection
particuliere de celle de Patrocle par Jules Ro-
main dans une composition pour la Sala di
Troia au palais ducal de Mantoue. Lauteur
éerit ¢ « les muscles pectoraux saillants de Pa-
trocle entrainerent Dali a voir dans ce corps
celui d’'une femme, tandis qu'il assimila le
motif formé par le visage et le bras du héros a
la téte des chevaux fougueux qui I'environ-
naient, celui de droite particulicrement. De
méme, la criniere abondante et ondulée de ce
dernier lui inspira I'image d’un lion, dont la
figure ornait, en outre, le casque du guerrier
situé a droite ».

14. Dali avait eu en sa possession le numéro

de Documents car Bauaille y signait un article

sur une de ses ceuvres — « Le jeu lugubre »,
Documents, déc. 1929, p. 369-372 —, dont il
refusait absolument I'interprétation au point
d'ailleurs d’avoir interdit la reproduction de
I'ceuvre qui parait sous forme d’un croquis
explicatif. Le peintre avait conservé ce numé-
ro, ou il navait pu manquer l'article de Mi-
chel Leiris sur Caron et les reproductions qui
I'accompagnaient.

15. Michaél Brenson, 7he Early Work of

Alberto Giacometti 1925-1935, Baltimore,

John Hopkins University (ML), 1974, (these

de doctorat non publiée), p. 75-77.

16. R. Hohl, Alberto Giacometti, Lausanne,
1970, p. 83.

17. Michaél Brenson, op.cit. a la note 15,
p. 122-123.

18. Giacometti, FEerits, Paris, Hermann,
1990, textes rassemblés par M. Leiris et ]. Du-
pin avec l'aide de M.L. Palmer et E Chaus-
sende. En 1929, il note : « “En dehors de tout

14. S. Dali,
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agne, 1938, huile sur toile, 91,8 x 60,2, Rotterdam,

Musée Boymans-van Beuningen.

controle,” etc., etc. Je pense que cette phrase
de Breton dans le premier Manifeste du Sur-
réalisme garde aujourd’hui, et spécialement
aujourd’hui, toute sa valeur... » (p. 123). Vers
1932, il écrit : « jeu oui/ érotique oui/ inquict
oui/ destructeur oui ».

19. Le texte, parudans L.S.A.S.D.L.R, n° 5,
15 mai 1933, p. 44-45, évoque la violence
faite en réve a deux femmes pres d'un chateau
et d’un étang.

20. S'il est possible d'apercevoir deux profils
d’hommes cachés en partie droite du crane
dans le dessin préparatoire pour la fameuse
peinture Le Crianequi appartint a Jacques La-
can et qu'il réalisa pendant I'hiver 1923, peu
apres son arrivée a Paris, si la sculprure
Femme-Cuillere (1926) est bien une image
double dérivée des objets synthétiques de I'art
negre, cest lorsque Giacometti aide André
Masson qu'il a rencontré en 1927 a réaliser le
platre de Métamorphose (1927) qu'il est con-
fronté aux images multiples. Sur Masson,
voir Frangoise Levaillant, André Masson,

Mazzotta, 1988, passim. Le carnet Aube, ou
Giacometti engrangeait textes et croquis
entre 1924 et 1933, présente également plu-

sieurs images composites.

21. 11 exposait comme Giacometti a la ga-
lerie Julien Levy de New York : « l'expérience
de mon exposition et de celle de Giacomerti
(lequel vous savez que j'ai été des premiers a
admirer, et que jadmire) est concluante »
Lettre de Dali a Eluard, fonds Paul Eluard,
musée de Saint-Denis, Saint-Denis.

22. Lesdeuxdessins furent présentés al'expo-
sition « Salvador Dali, 1904-1989 », Staatsga-
lerie Stuttgart, mai-juiller 1989, Kunsthaus,
Ziirich. Ils sont reproduits dans le catalogue
Salvador Dali, 1904-1989, Stuttgart, 1989 sous
les numéros 100 et 101. Dali se faisait I'inter-
prete de semblables projets monumentaux de
Giacometti lui-méme comme en témoigne
I'encre sur papier, datée vers 1932, Progerti per
cose grandi all' aperto, 10 x 12,4 cm, coll. E.W,
Kornfeld, Bolligen. Le texte écrit de la main
de Dalf sur le second dessin dit : « Parc d’at-
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tractions, basé sur la réalisation de désirs—
Désirs de marcher, monter, s'asseoir, rentrer
dans les trous et qui jamais ne nous sont of-
ferts ni dans la réalité, ni dans Iart, produits
de I'esprit rationalisé ».

23. « Communication »,dansle SAS.D.L.R,

Paris, déc. 1931.

24. Lettre a Pierre Matisse, 1947

dans le catalogue de I'exposition Alberto Gia-

publiée

cometti, Pierre Matisse Gallery, New York,
janv-fév. 1948, p. 29-45.

25. Ecrits, op. cit. alanote 18, p. 143.

26. Ami de Bunuel,
inspiré simultanément par Lhomme invisible
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Diirer —, the rcl.itmn&ans up to
now unseen, with (d_ld(.()lﬂ etti
works, are taken into aceount. Bet-
ween 1930 and l‘)32:§}iucometti
made some Surrealist bjects foun-
ded on the principle o@rhc double
image : lying wonmn/ﬁchltccturc,
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Even though Dali makes his best to
articulate the images sothat they can
be individualised, evergzhough Bu-
nuel plays upon success@e film ima-
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