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SALVADOR DALI ET LE MODELE CINEMATOGRAPHIQUE:
DE LA SAINTE OBJ ECTIVITE
A LA METHODE PARANOIAQUE-CRITIQUE

L’histoire des rapports que Salvador Dali a noués avec le cinéma
a déja fait I’objet d’une ample littérature principalement axée sur
I’étude des deux films congus avec Luis Bufiuel — Un chien andalou
(1929) et L’Age d’or (1930) — retenus dans le canon bretonien, autant
que dans I’historiographie du mouvement, comme des ceuvres proto-
typiques d’un cinéma surréaliste'. Si ces films représentent dans la
trajectoire créative de Dal{ un point culminant ot se concrétisent des

~ ambitions nourries a I’égard d’une forme d’expression admirée comme

source de poésie infinie, ils occultent parfois le véritable role joué
par le cinéma dans le systeme de pensée dalinien. En effet, malgré
ses déclarations concernant la prétendue infériorité du cinéma?, il
maintiendra avec ce médium, apres son annexion officielle au mouve-
ment surréaliste, des liens ambigus qui ne permettent pas d’affirmer
qu’il abandonne totalement ce que 1’on peut appeler a la fois une
passion de jeunesse, une banni¢re programmatique et un référent théo-
rique central dans la formulation de ses idéaux esthétiques. Je me
propose donc de montrer que son approche du cinéma ne se résume
pas au simple constat d’une rencontre avortée, mais qu’il est possi-
ble de repérer dans ses écrits des éléments qui attestent de la prégnance
d’un modele cinématographique fonctionnant a plusieurs niveaux et
selon des modalités diverses.

Chez Dali, certains concepts, formules ou postulats théoriques
permettent en effet de mettre a jour un réseau de relations, parfois
implicites, qui renvoient au cinéma comme machine destinée i enre-
gistrer de maniere objective des réalités invisibles, outil qui contri-
bue ainsi a une meilleure connaissance de 1’environnement quotidien
recelant un potentiel poétique insoupgonné. C’est dans le cadre de
sa théorie de la Sainte Objectivité, développée dans les années 1920,
que la fonction heuristique de la machine cinéma et la dimension indi-
cielle de I’image cinématographique sont mises en exergue A titre
d’exemplarité d’une esthétique antiartistique. Le passage a la phase
a proprement parler surréaliste — marquée par la formulation de la
méthode paranoiaque-critique — conservera I’essentiel de cette concep-
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tion objective de la réalité, tout en réaménageant la fonction du cinéma
au sein d’une nouvelle esthétique fondée sur la dialectisation des liens
entre réalité et surréalité.

Avangons 1’hypothése suivante: si Dali ne cesse de définir son
travail de peintre paranoiaque-critique en termes d’enregistrement
d’images obtenues par le biais d’une sur-stimulation de la fonction
visuelle, si lui-méme offre son ceil comme pellicule et surface d’ins-
cription des traces en provenance du monde extérieur, s’il invite I’ap-
prenti créateur a se plonger dans un état psychique particulier qui
confine a la folie et a I’hallucination, si son organe visuel (voire son
esprit) devient un instrument de projection de ses désirs a I’extérieur
de soi, enfin s’il congoit le monde comme la projection d’une image
agrandie de sa paranoia, comment alors ne pas envisager la méthode
paranoiaque-critique comme une machinerie offrant une parenté
frappante avec le cinéma congu sous trois angles différents, a savoir
Iappareil de prise de vue, le projecteur et, plus globalement, le dispo-
sitif cinématographique. En effet, alors que dans les années 1920
le paradigme cinématographique est surtout sollicité pour modéli-
ser I’expérience de captation a laquelle se préte le peintre face a la
réalité, durant les décennies successives s’ajoutera a cette fonction
premiére d’enregistrement une série de fonctions projective, créa-
trice et métapsychologique qui apparaitront tantot de maniere isolée,
tantot cumulées dans les textes de Dali.

Ainsi, contrairement a I’avis répandu concernant la désertion du
champ cinématographique suite a ses amours contrariés avec la réali-
sation, le cinéma ferait en quelque sorte retour dans 1’épistémologie
dalinienne sous les traits de sa « machine » paranoiaque-critique, comme
le refoulé qui se déguise dans le symptome abritant, sous quelques
couches de dénis et de simulations, la véritable nature du désir. Cette
métaphore psychanalytique n’est pas qu’un jeu de mots facile, puisque
je tenterai également de démontrer comment la méthode paranoraque-
critique convoque la rencontre entre le cinéma comme appareil de vision
et I’inconscient comme appareil psychique. Dans cette perspective, la
«machine » paranoiaque-critique mise en place au tournant des années
1930, aurait opéré une sorte de synthese entre ces deux machines a réves
— pour employer une expression courante — qui auraient colonisé la
pensée de Dali dans des atours jusqu’ici peu étudiés.

1. LE CINEMA ET L’ESTHETIQUE DE LA SAINTE OBJECTIVITE

Durant les années 1920, la photographie et le cinéma vont
constituer les pierres de touche de cette « poétique de I’antiart »
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obéissant aux lois d’un empirisme scientifique dérivé du machinisme
et destinée a balayer la tradition artistique héritée du romantisme
et du réalisme que Dali qualifie de « putrefacta ». En juillet 1927, il
publie dans L’Amic de les arts un premier article, « Sant Sebastia »°,
dans lequel apparaissent — si ’on exclut sa correspondance avec
Federico Garcia Lorca — les premiéres références admiratives au
cinéma, et ceci sous la forme de deux modeéles qui demeureront
inchangés sa vie durant. Il y a, d’une part, le cinéma comique et
burlesque américain — auquel Dali associe les vertus de « 'utile
standardisé » car produit en masse et pour les masses, conformé-
ment aux regles de fonctionnement d’une société technologique et
industrielle en pleine expansion —, et, d’autre part, le genre du cinéma
documentaire, et, plus particulierement, des actualités de la Fox que
I’auteur situe « dans 1’orbite antiartistique et astronomique »* percue
au travers du « verre multiplicateur de Saint Sébastien », élément
placé dans la partie supérieure de I’héliométre ayant pour mission
d’enregistrer la réalité du monde moderne.

Cet appareil optique posseéde précisément des qualités cinéma-
tographiques puisque son « verre », embléme de transparence et de
lucidité, permet de multiplier les détails per¢us « comme dans un
gros plan cinématographique, tout en atteignant son maximum de
catégorie plastique »°. A cette époque, 1’association entre 1’objec-
tif de la caméra cinématographique et un instrument facilitant une
vision rapprochée, a la maniére d’un zoom, ponctue de maniére
récurrente les textes théoriques et critiques sur le cinéma, comme
ceux de Jean Epstein, de Béla Balasz ou de Lazl6 Moholy-Nagy.
En Espagne, ce topos revient sous la plume de Fernando Vela dans
un article intitulé « Depuis le sombre rivage »° sous la forme d’une
loupe grossissante, énoncant ainsi une esthétique du cinéma qui
marie les acquis de la théorie cinématographique européenne avec
les doctrines sur la déshumanisation de I’art de Ortega y Gasset.
Le recours a la métaphore optique permet a Dali de concevoir avec
précision le but qu’il se fixe en tant que peintre antiartistique: il
s’agit de porter sur la réalité un regard objectif et direct, a I’instar
de ces appareils crédités d’une capacité a restituer le réel dans toute
sa densité et toute sa plénitude, et cela via des images pures débar-
rassées de toutes interférences ou contaminations de type symbo-
liste ou narratif. La référence au film documentaire s’imbrique alors
parfaitement dans 1’épistémologie dalinienne étayée sur la
primauté de « I’annotation anti-intellectuelle, libre du contréle de
I'intelligence, d’une figure humaine, du spectacle d’un objet ou
d’un organisme quelconque »”.
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Cette phrase, extraite de I’article inaugurant la série « Documen-
tal — Paris — 1929 » pour la revue La Publicitat, indique bien cette
ambition d’offrir au lecteur un « documentaire rigoureusement objec-
tif » qui rendrait compte de la vie telle qu’elle se déroule a Paris sans
faire intervenir « la plus petite intention esthétique, émotionnelle, senti-
mentale, etc., caractéristiques essentielles du phénomene artistique »®.
Comparant cette démarche documentarisante a celle de I’écriture auto-
matique pratiquée par ses acolytes surréalistes, Dali remarque que
« le documentaire annote antilittérairement les choses dites du monde
objectif. Parallelement, le texte surréaliste transcrit avec la méme
rigueur et aussi antilittérairement, le fonctionnement REEL libéré de
la pensée »°. Le but consiste donc a coucher sur le papier la multi-
tude de spectacles qui s’offre a la vue de I’observateur attentif qui
collecte des images du monde réel dans ses moindres détails, aussi
dépourvus que possible de pittoresque, et ceci par le biais d’une écri-
ture alerte et concise qui évite les pieges du langage imagé. Employant
le verbe « enregistrer » pour désigner les modalités du processus de
captation, Dali se transforme en véritable appareil de prise de vue,
comme dans le cas de son documentaire sur le Jardin du Luxembourg:

A onze heures du matin, j’enregistre dans le Jardin du Luxembourg les choses
interceptées durant cinq minutes sur une surface de vingt centimetres carrés marquée
avec une canne sur le sable mouillé. Par ordre de succession, j’annote: le talon
d’une chaussure masculine, la pointe d’une chaussure féminine, une canne, un
fragment de chaussure féminine — quatre secondes d’intervalles, une main de garcon
ou de fille, trois mains de garg¢ons ou de filles, I’ombre d’une fumée, une mouche
volant au raz du sol a deux centimétres d’altitude [...].10

Plus proche du cinéaste qui fixe le pied de sa caméra pour déli-
miter son champ de vision via le cadrage que du peintre qui plante-
rait son chevalet devant un paysage, Dali se mue en une sorte de
dispositif mi-organique, mi-mécanique, voué a I'impression d’une
suite de scénes qui littéralement défilent devant son ceil devenu objec-
tif ultra-sensible. Plus loin, aprés avoir dressé une typologie des docu-
mentaires possibles (littéraire, pictural, photographique, etc.), il
reconnait la supériorité du cinéma qui seul jouit de la possibilité de
donner a voir le spectacle scientifique de la vie d’un poil d’oreille
ou d’un courant d’air filmé au ralenti. Car, le film, comparativement
a I'image fixe, constitue le médium idéal pour donner de la réalité
un document vivant qui frappe le spectateur par une force de présence
supplémentaire''. Rappelons-nous a ce stade la déclaration d’inten-
tion de Dali a propos d’ Un chien andalou pensé comme une « simple
notation », une « constatation de faits »'? réels, cette démarche ento-
mologiste sous-tendant plusieurs séquences du film, comme celle
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montrant en gros plan les fourmis sortant de la main de Pierre Batchef
@ill. 49), ou celle du papillon dont la morphologie sert de support a

49. L. Bunuel, S. Dali, Un chien andalou, 1929

une image double typiquement dalinienne. Ainsi, seule la technique
cinématographique (mais aussi photographique) semble pouvoir
répondre a cette quéte éperdue d’objectivité scientifique, et ceci en
vertu de cette vocation a faire voir I’invisible, que cela soit sous les
traits d’une visibilité dont le quotidien a progressivement émoussé
la magie, ou des réalités inaccessibles a I’ceil nu.

Tous les autres textes de Dali consacrés au cinéma entre 1927 et
1929 déclinent invariablement cette obsession d’une ontologie
poétique de la réalité reposant sur une confiance religieuse — 1’ob-
Jjectivité étant qualifiée de « sainte » — dans cette machine capable
de restituer, sans le manipuler, le matériau brut se présentant face a
I’objectif: I'image cinématographique, avant méme de représenter la
réalité, y participe au point d’en souligner toute I’épaisseur et la consis-
tance, d’en libérer le sens caché, d’en exhiber I’essence.

2. LA MACHINE PARANOIAQUE-CRITIQUE

Si, dans les années 1920, le cinéma imprégne fortement la réflexion
que mene Dalf sur I'image, force est de constater que, durant la décen-
nie suivante, le paradigme photographique prend peu a peu 1’ascen-
dant. Une exception, toutefois, a cette régle. En 1935, dans une
conférence donnée au MOMA, il propose en effet une équivalence
entre la figure du peintre en proie au phénoméne paranoiaque-critique
et celle d’un « automate qui enregistre, sans juger et le plus exacte-
ment possible, la dictée de [son] subconscient, [ses] réves, les images
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et visions hypnagogiques, et toutes les manifestations, concretes
et irrationnelles du monde obscur et sensationnel découvert par
Freud [...] »'. Cette rencontre implicite, placée sous les auspices
de la psychanalyse, entre le cinéma et le peintre comme « appareil
enregistreur », nous met sur la voie d’une conceptualisation de la
méthode paranofaque-critique comme machinerie capable de produire,
pareillement au cinéma, des images inédites, et donc de suppléer aux
limites de I’ ceil humain incapable de discerner la dimension poétique
et inexplicable cachée au ceeur mé€me de la réalité. C’est comme si
Dali avait transféré les qualités de la machine-cinéma mises en
évidence dans ses écrits de la période catalane, a sa méthode para-
nofaque-critique dont le fonctionnement semble reprendre certains
principes fondamentaux.

En effet, au-dela de I’éclipse provisoire du modéle cinématogra-
phique au profit de la photographie, dés les années 1940, les réfé-
rences au cinéma ne cesseront de se multiplier, et ce tout
particulierement en liaison avec sa méthode paranoia-critique qui sera
alors congue de maniere a instaurer le cinéma — considéré comme
technique a la fois d’enregistrement et de projection d’images — en
analogon du processus créatif et perceptif. Tout d’abord, la méthode
paranoiaque-critique et le cinéma en tant qu’appareil de prise de vue
apparaissent comme des instruments d’investigation de la dialectique
de I'imagination, c¢’est-a-dire comme des engins rationnels d’explo-
ration du monde visible saturé d’images irrationnelles. Par 1a méme,
ils deviennent des moyens de connaissance destinés a interroger les
fondements et les mécanismes empiriques qui régissent I’expérience
de la perception, notamment visuelle. Fideéle a ses convictions objec-
tivistes, Dal{ situe donc ces deux phénomenes sur le plan d’une logique
a la fois herméneutique et scientifique, confirmée, dans le cas de la
paranoia, par son articulation tres forte a la question de la recherche
d’une vérité absolue', et, dans le cas du cinéma, par la force asser-
tive et constative contenue dans 1’image indicielle elle-méme.

Mais paranoia-critique et cinéma s articulent a un niveau supplé-
mentaire dans certains passages ol Dali rappelle combien ’effica-
cité de la méthode paranoiaque-critique repose sur la sensibilité
visionnaire de celui qui I’applique, la perception de I’irrationalité
concrete dépendant de I’aptitude a saisir des images secretes cachées
sous les apparences conventionnelles. En effet, afin de 1égitimer cette
disposition innée de sa nature, il fera régulierement recours aux rémi-
niscences visuelles et aux souvenirs d’enfance qui permettent d’at-
tester de la précocité de cette sorte de don de voyance. Un certain
nombre de souvenirs ont justement partie liée avec ses expériences
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en tant que spectateur de cinéma ou de lanterne magique, comme dans
cet extrait relatant une séance de projection de films organisée par
sa mere dans le foyer familial :

Jentends encore le bruit régulier de la manivelle de I’appareil de cinéma que
ma mere tournait a la main pour nous projeter de petits films [...] Ma mére est
derriere moi, dans le noir. Avec ma sceur et mes camarades, nous dardons nos yeux
sur I’écran qui s’anime. Elle est la fée des images.15

Si la mére de Dali semble créditée de 1’origine quasi surnaturelle
de ces images animées, le regard des jeunes spectateurs est pourtant
explicité en termes de projection sur ’écran d’un faisceau qui a le
pouvoir de faire vivre la représentation. Les yeux sont ici comparés
al’appareil de projection'®. Ce paralléle est également 2 I’ ceuvre dans
un autre fragment ot Dalf déclare solliciter réguliérement sa mémoire
prodigieuse pour faire surgir ’image (mentale) d’étres chéris, notam-
ment celle de la petite fille dont il était tombé amoureux au cours
d’une séance de lanterne optique!”:

J’ai découvert le moyen de revivre les instants merveilleux de ma rencontre
avec Galutchka — je I’appellerai ainsi désormais. 1l suffit que je fixe la tache d’hu-
midité du plafond de la classe de M. Trayter. Je peux transformer i volonté les
formes réelles, qui deviennent d’abord nuages, puis figures, puis objets. On pour-
rait dire que je dispose dans 'esprit d’un véritable appareil de projection, qui
irradie par mes yeux et suit mon scénario sur I’écran du plafond. Je peux & mon
gré revenir en arriere, corriger tel élément, accroitre la netteté d’un détail, multi-
plier jusqu’a U'orgie les corps et les situations."®

On remarque ici combien sa théorie des visions hypnagogiques a
été conditionnée par cette expérience originelle de la projection d’ima-
ges animées qui servira de point d’ancrage a une pratique artistique
fondée sur la possibilité de projeter a I’extérieur de soi des formes
et des pulsions intimes et privées, ¢’est-a-dire de doter celles-ci d’un
coefficient de réalité objective irrécusable. Ce texte atteste la péren-
nité¢ du parangon cinématographique, tout en déployant le procédé
comparatif sur un autre plan puisqu’il s’agit de rapprocher le fonc-
tionnement de 1’esprit (et pas seulement celui des globes oculaires)
avec celui d’un appareil de projection qui couvre de ses rayons la
surface d’un plafond transformé, temporairement, en écran de cinéma.
De plus, I’appareil psychique cumule la fonction projective avec une
fonction créatrice qui permet de modifier, au fur et 2 mesure de la
projection mentale, la nature de la représentation, que ce soit au niveau
du signifié comme du signifiant. Ainsi, Dali, non content de parve-
nir a garder en mémoire le produit de sa vision pour devenir pur récep-
tacle d’une série d’images, peut a tout instant en provoquer de
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nouvelles qu’il fagonne et transforme & sa convenance, comme le
cinéaste qui organise la matiére filmique en fonction de son désir®.
Ce qui sera plus tard la machine paranoiaque — qui n’est ici
qu’esquissée — combinera cette double fonction d’emmagasinage-
production et de projection d’images qui particularisait, par ailleurs,
les premiers appareils baptisés Cinématographes, servant autant pour
la prise de vue que pour la projection. Depuis cette expérience fonda-
trice et formatrice, Dali ne cessera de chercher 2 imiter les modali-
tés de fonctionnement de ce dispositif qui, par I’opération magique
de la lumiére, expose aux yeux de tous le fruit de son imagination
débordante.

3. LA PARANOIA-CRITIQUE AU CROISEMENT
DE LA PSYCHANALYSE ET DU CINEMA

Si Dali aspire a devenir un appareil permettant de produire et de
projeter des images, il s’évertue aussi a simuler le délire paranofaque
qui, sur le plan psychanalytique, est entierement soutenu par un méca-
nisme projectif par lequel un sujet situe dans le monde extérieur (mais
sans en avoir conscience) des pensées, affects, désirs, etc., croyant
de ce fait a leur existence objective. De maniére générale, dans I’ his-
toire de la théorie psychanalytique, la projection fonctionne, depuis
Freud et ses theses sur le réve et le souvenir-écran, comme un schéme
représentatif et descriptif congu sur le modéle d’un projecteur envoyant
sur un écran psychique des images d’origine endogéne®. I’ obsession
de Dali pour I'univers fantasmatique du réve et de la folie semble
précisément mobiliser des aspects de la psychanalyse qui s’appuient
sur la fonction modélisante et épistémologique du cinéma. Cela semble
attest€, notamment, dans les formules qu’il emploie pour décrire son
rapport a la paranoia:

Le véritable réel est en nous et nous le projetons lors de I'exploitation systé-
matique de notre paranoia qui est une réponse et un acte a la pression — ou a la
dépression — du vide cosmique [...] Je crois que 'univers qui nous entoure n’est
qu’une projection de notre paranoia, une image agrandie du monde que nous
portons en nous, je pense que 1’objet que notre regard isole du réel ou que nous
inventons est une pure expression de notre délire cristallisé.?!

Alors que le référent psychanalytique est ici le fruit d’une opéra-
tion consciente de la part de Dali, ce dernier active également de
maniere indirecte le champ lexicographique du cinéma a travers sa
conception d’une cosmogonie organisée a partir d’une somme d’ima-
ges dupliquées, agrandies puis projetées, et dont la source se trouve
dans I’esprit visionnaire de I’individu paranoiaque.
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Cette correspondance assez évidente entre I’ appareil psychique et
I"appareil cinématographique m’améne a un point de croisement
supplémentaire entre psychanalyse, cinéma et paranoia-critique qui
se joue autour de la notion d’appareil et des modalités perceptives
qu’il est susceptible de déclencher. Chez Dali, ce concept se présente
sous la forme de motifs picturaux dans les années 1927-1928 (Appa-
reil et main, Le miel est plus doux que le sang, Cenicitas), mais aussi
de maniere implicite a travers des métaphores ou des formules qui,
comme on I’a vu, renvoient au fonctionnement d’un appareil logé dans
les yeux et/ou dans la téte de I’artiste paranoiaque-critique. Dans le
champ de la psychanalyse, la notion d’appareil psychique apparait
par exemple dans le chapitre VII de la Traumdeutung® o Freud forge
une métapsychologie du réve, notamment en expliquant, au moyen
de métaphores optiques, comment fonctionne 1’appareil psychique.
Sa these consiste a penser que le réve n’est rien d’autre qu’une forme
de régression permettant au sujet de satisfaire des désirs inconscients
via des images de nature hallucinatoire possédant un effet de réalité
extraordinaire. Plus tard, toutes les formes de psychoses comme la
schizophrénie ou la paranoia seront considérées par Freud comme
des formes pathologiques du réve dans lesquelles le principe de réalité
a été fortement endommagé. Dans tous ces cas de figure, le sujet entre-
tient, a des degrés divers, une relation primaire avec cette réalité exté-
rieure, relation qui est fondée sur une expérience d’omnipotence et
d’illusion et qui précisément conduit le sujet a créer lui-méme I’objet
désiré par le biais d’une hallucination.

SiI’on se concentre sur les modalités perceptives induites par ces
trois appareillages que sont la paranoia de Freud, la paranoia-critique
de Dali et le dispositif cinématographique, on note qu’ils occasion-
nent, dans une plus ou moins grande mesure, des expériences vision-
naires, et plus précisément des épisodes hallucinatoires ou
quasi-hallucinatoires qui plongent le sujet percevant dans un état de
conscience particulier dans lequel son seuil de vigilance est abaissé
et I'émergence de phénoménes d’illusion de réalité, d’interprétations
erronées de cette réalité et de visions hypnagogiques, est particulié-
rement favorisée. En comparant la nature de ces différents phéno-
menes hallucinatoires, on peut remarquer que la méthode
paranofaque-critique, basée sur des hallucinations volontaires,
semble faire la synthese entre les troubles de la perception générés
par les psychoses avérées et la psychose hallucinatoire artificielle du
spectateur de cinéma. En effet, comme le paranoiaque, Dali cultive,
pour reprendre les mots de Lacan a propos de la nature de la percep-
tion paranoiaque, un « état oniroide » qui n’est autre qu’« un état
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psychique intermédiaire au réve et a 1’état de vigile »». Cet état parti-
culier de la conscience s’accommode, il me semble, parfaitement au
projet de Dali qui, dans sa constante expansion imaginative vers de
nouveaux territoires visuels, aime a brouiller les frontieres séparant
le réel de I’imaginaire.

Ce diagnostic coincide également avec le profil du spectateur tel
que proposé par les théories psychophysiologiques® et métapsycho-
logiques® du spectateur de cinéma, qui démontrent qu’en raison de
I’état de sous-motricité corporelle et d”hypertrophie visuelle, le sujet
percevant devient particulierement vulnérable a I'impression de réalité.
Fondée sur une proximité psychique du spectateur avec I'image proje-
tée, cette impression de réalité est dotée d’un pouvoir quasi hypno-
tique qui affaiblit son taux d’attention habituel et le fait adhérer plus
aisément — pour paraphraser Christian Metz — a un monde imagi-
nairement présent, mais physiquement absent. La perception mise en
jeu par le cinéma devient alors une quasi-hallucination, et cela en vertu
du travail du dispositif qui parvient a transformer une perception en
une représentation douée d’un effet de réel incomparable.

La paranoia, avec ses états hypnoides dans le champ limitrophe
de la réverie, et la paranofa-critique étayée sur un état oniroide oscillant
entre extase et sagacité, engagent toutes deux un régime perceptif
altéré par des troubles psychiques systématiques qui trouvent, dans
le spectateur de cinéma, une sorte de pendant « sain » et socialement
accepté. En termes psychanalytiques, on peut donc dire que la para-
noia, la paranoia-critique et le cinéma se présentent comme des
« machines » visant la satisfaction hallucinatoire d’un désir qui habite
I’étre humain depuis sa naissance, le désir de voir étant a la source
de toute perception, et I’hallucination de I’objet fantasmé étant un
expédient régulierement utilisé pour s’ ajuster ou contourner une réalité
décevante. Je rappelle, cependant, que, dans les trois cas, aucun de
ces sujets percevant ne perd totalement le contact avec la réalité qui
garde une efficience minimale pour empécher qu’ils ne basculent
du coté de la folie ou de I'illusion pures. En effet, malgré I’illusion
de réalité et la modification de leur état de conscience, leurs facul-
t€s intellectuelles restent intactes : alors que les machines paranoiaques
provoquent un délire d’une grande logique, la machine-cinéma
n’aliene jamais completement le spectateur dont le plaisir dépend du
fameux désaveu intellectuel du « je sais bien » (que c’est un simu-
lacre de réalité), « mais quand méme » (j’ai envie d’y croire)®.

Enfin, le paranotaque, le spectateur et le sujet de la paranoia-critique
nourrissent, a travers le fantasme d’omnivoyance et de toute puis-
sance perceptive, un rapport similaire a la réalité et aux images
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produites par leurs machines respectives. Le paranoiaque est, en effet,
victime d’un délire de grandeur, d’idées obsessionnelles et surtout
d’un égocentrisme exacerbé qui le pousse a se placer au centre du
monde, le conduisant a entretenir de fausses croyances concernant
des attaques extérieures. Si le sujet paranoiaque-critique n’atteint pas
de telles extrémités, on note chez lui une certaine propension au ressas-
sement d’idées obsédantes qui régissent I’ensemble du délire. De plus,
par son ambition méme a vouloir soumettre le réel & son délire d’in-
terprétation, a faire une lecture de la réalité en fonction de son histoire
personnelle et de ses désirs propres, Dali n’a rien 4 envier au véri-
table paranoiaque. Le spectateur de cinéma, pour sa part, expérimente,
grace au film, une sorte de fantasme de saisie omnivoyante du monde
provoqué par I'illusion d’une perception (directe et actuelle) de la
présence de I’objet. Bien qu’il ne soit jamais complétement dupe du
simulacre, il ne peut s’empécher de se ressentir comme étant le foyer
et le lieu d’origine du percu: le spectateur devient au cinéma un sujet
tout percevant qui a I'impression a la fois de dominer le monde et
de lui donner vie lors de la projection, entretenant Iillusion que ¢’est
pour lui et par lui que la réalité se donne a voir comme représenta-
tion””. Encore une fois, Dali semble opérer une synthése entre le pole
« pathologique » du paranoiaque et celui de la pathologie factice du
spectateur de cinéma, parvenant a faire la part des choses entre folie
et raison. Ainsi, a I'instar de la machine paranoiaque-critique élabo-
rée par Dali, le dispositif cinématographique permet au spectateur de
combler un manque de maitrise, autrement dit de réaliser le fantasme
de toute puissance cognitive et perceptive par la maitrise d’un espace-
temps particulier.

Ainsi, cette série de « coincidences » entre ces différentes machi-
neries mérite d’étre placée dans un contexte culturel et scientifique
plus large dans lequel le cinéma a joué un role épistémologique non
négligeable, servant de modele a toute une série de disciplines rela-
tives aux sciences humaines. L’ influence du cinéma, mesurable, entre
autres, par I’étude de la circulation de certains concepts dans des
champs interrogeant I’image, la vision, la perception, est particulié-
rement importante au Xx° siecle. Dans cette perspective, la fascina-
tion de Dali pour le cinéma n’est pas simplement mise au service de
son inspiration, mais travaille en profondeur une réflexion esthétique
qu’il poursuivra tout au long de son existence.

Mireille BERTON
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