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The Voice of an Anonymous Cry: 
BWO, Flesh, and Subjectivity in Merleau-Ponty and Deleuze

Deleuze constructs a network of alliances in the development of his thought, as well as a network 
of critical positions toward the thinkers who contributed to his intellectual formation. Our 
study aims to explore his relationship with phenomenology through an analysis of key aspects 
of the critique he directs at Merleau-Ponty. To do so, we will draw on Deleuze’s use of the 
concept of the body without organs in order to examine his critique of all thought concerning 
the lived body and flesh. However, the aim of this work will not be to establish the elements 
of rupture between the two authors, but, on the contrary, we outline the hypothesis that there 
may exist a real continuity between Merleau-Ponty and Deleuze, despite their elements of 
distance. On this point, it will be decisive to situate the convergence of the two authors in the 
necessity of a renewal of the notion of subjectivity summoned precisely by Deleuze against 
phenomenology. The challenge here is to offer new insights for rethinking the oppositions 
between the two authors. To do so, it will be necessary to clarify the role that the notion of 
‘flesh’ played in the late Merleau-Ponty, starting from an aesthetic reflection that transcends 
mere interest in art and permeates the entirety of both authors’ works.

***

1. Deleuze, Cézanne et la phénoménologie

Le cours que Gilles Deleuze consacra à la peinture au printemps 1981, 
publié en 2023 sous la direction de David Lapoujade à partir des différentes 
transcriptions disponibles, a suscité un regain d’intérêt pour l’esthétique 
deleuzienne1. Ce texte révèle, d’une part, à quel point la question picturale a 

1 Gilles Deleuze, Sur la peinture. Cours, mai-juin 1981, édition préparée par David Lapoujade, 
Paris 2023. 

0009-0007-0546-433X

DOI: 10.5281/zenodo.21679835



Lo Sguardo - rivista di filosofia
N. 41, 2025 (II) - Gilles Deleuze e i ‘ritratti’ del pensiero

352

traversé l’ensemble de la pensée du philosophe et, d’autre part, que son esthétique 
ne saurait se réduire à une simple réflexion sur l’art. Elle constitue plutôt un 
champ d’investigation philosophique plus large, où les références mobilisées et 
les problématiques abordées attestent d’une pensée en constante évolution, en 
dialogue avec l’histoire de la philosophie.

Dans ce cadre, notre recherche se propose d’explorer l’esthétique deleuzienne 
pour en approfondir le dialogue avec la phénoménologie, en interrogeant plus 
particulièrement sa relation à Merleau-Ponty. Nous entendons ainsi redéfinir 
un héritage complexe, où l’œuvre de Merleau-Ponty soulève des questions 
accueillies et retravaillées par la scène intellectuelle française des années 1960 
et 1970, dont Deleuze est un acteur majeur. Cette période est marquée par 
un positionnement critique à l’égard de la phénoménologie husserlienne, qui 
influence profondément les débats philosophiques de l’époque2. En effet, bien 
que Deleuze ait très probablement assisté aux cours de Merleau Ponty et qu’il 
s’en soit largement inspiré pour rédiger Spinoza et le problème de l’expression, 
l’héritage merleau-pontien demeure problématique et relativement peu exploré3. 
Cette ambiguïté s’explique notamment par la critique explicite que Deleuze 
adresse à la phénoménologie, en particulier dans ses écrits sur la peinture. 

Dans le texte dédié à Francis Bacon, La Logique de la sensation, Gilles 
Deleuze développe une analyse des forces qui agissent, chez le peintre anglais, 

2 La lecture de la phénoménologie husserlienne est déjà hérétique et contaminée par d’autres 
questions dans la pensée de Jean-Paul Sartre, de Ricoeur, Mikael Dufrenne. Comme le souligne 
Francesca Bandi dans un article proche de nos conclusions, Lyotard est déjà représentatif d’un 
passage clés de la phénoménologie au poststructuralisme. La redéfinition de la subjectivité à 
partir de la notion de corps et de la notion de création sera essentielle pour une élaboration 
deleuzienne des thématiques abordées dans les débat de cette période, cf. F. Bandi, Staying in 
the Threshold. Bodies and Art in the Thought of Merleau-Ponty and Deleuze,  «Scenari», 1,11, 
2021, pp. 268-283. Pour penser les sources de l’esthétique deleuzienne et le scenario hybride 
de la phénoménologie K. Rossi, L’estetica di Gilles Deleuze. Bergsonismo e fenomenologia a 
confronto, Bologna 2005; A. Beauliau, Gilles Deleuze e la phénoménologie, Sils Maria 2004; E. 
Gonnella, Il realismo segnico nella rappresentazione della metamorfosi: Deleuze e la fenomenologia, 
«Segni e Comprensione», 101, 2021, pp. 84-110. Fondamental l’œuvre récente d’Alexander 
Schnell, Deleuze phénoménologue, Paris 2025. Plus spécifiquement sur la relation à Merleau-
Ponty, N. Seggiaro, La chair et le pli: Merleau-Ponty, Deleuze e la multivocità dell’essere, Milano 
2009. Sur la question demeure incontournable le numéro 13 de «Chiasmi», Pierre Rodrigo 
(dir.): Merleau-Ponty/Deleuze. Dissonances et résonances, Milan 2011. Sur l’évolution de la 
phénoménologie française, Phénoménologie française, «Rue Descartes», 35, 2002/1. Pour 
un regard plus approfondit sur l’esthétique et son évolution au sein de la phénoménologie, 
Esthétique et Phénoménologie, «Revue d’esthétique», 35, Paris 1999. 
3 La biographie de François Dosse souligne que, après l’armistice, Gilles Deleuze retrouve Paris 
occupé et le lycée Carnot où il poursuivait ses études depuis la sixième. En 1943, en terminale, 
il aurait pu avoir Maurice Merleau-Ponty comme professeur de philosophie, puisque ce 
dernier enseigne dans le même lycée, mais il se retrouve dans la classe de M. Vial. Cf. F. Dosse, 
Gilles Deleuze et Félix Guattari. Biographie croisée, Paris 2009, p. 115. Par ailleurs, Deleuze 
fut invité en 1956 par Merleau-Ponty à écrire le chapitre sur Henri Bergson, pour un recueil 
qu’il dirigeait – G. Deleuze, Bergson, 1859-1941, dans M. Merleau-Ponty (sous la dir.), Les 
Philosophes célèbres, Paris 1956; Paul Virilio défend avec conviction les liens de Deleuze avec 
le programme phénoménologique (P. Virilio, Voyage d’hiver, entretien avec Marianne Brausch, 
Paris 1997). Cf. A. Beaulieu, Husserl, dans S. Leclerq, Aux sources de la pensée de Gilles Deleuze 
1., Sils Maria 2005, p. 84. 
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dans ce qu’il appelle la figuration, la capacité de l’image de faire figure au-delà de la 
représentation. L’enjeu deleuzien était de conceptualiser une présence de la figure 
sans représentation, si puissante dans la peinture de Bacon. Pour ce faire, comme 
le titre de son œuvre le rappelle, il donne un sens inédit à la sensation suivant 
ainsi l’enseignement de Cézanne: la sensation n’est pas le donné immédiat, mais 
sa réélaboration dans la corrélation du sujet au monde. Pour souligner l’enjeu de 
cette corrélation entre le sujet et le monde, Deleuze se réfère à Merleau-Ponty et 
Maldiney et souligne dans son texte, que la corrélation advient «comme disent les 
phénoménologues»4. Cependant, dans ce texte de Deleuze, «la force des obstacles 
qui font figure» ainsi que «la torsion des formes» – marques de l’esthétique 
deleuzienne de la sensation – seront mobilisées pour déployer une critique 
systématique et radicale de la phénoménologie, accompagnée notamment d’une 
remise en question de la conception merleau-pontienne de la subjectivité. Notre 
hypothèse repose sur l’idée d’une convergence possible entre les deux auteurs, 
malgré la virulence de la critique deleuzienne. L’enjeu consistera alors à montrer 
comment, chez Deleuze comme chez Merleau-Ponty, le surgissement – implicite 
mais structurant – de nouvelles catégories éthiques et politiques émerge d’une 
redéfinition radicale de la subjectivité. Cette redéfinition, pour les deux auteurs, 
s’inscrit elle-même dans une réflexion sur l’art, dont elle est indissociable.

1.1 Le CSO contre le corps vécu 

Dans le chapitre IV de son ouvrage, Logique de la Sensation, Deleuze 
affirme l’importance d’un «moment pathique» de la sensation précédant le 
moment gnosique. En effet, Maldiney en décrivant les paysages de Cézanne, 
soulignait avant Deleuze, que le peintre nous confie le quoi des choses qu’à 
travers le comment5. Ayant rappelé cet aspect fondamental de toute esthétique 
phénoménologique, Deleuze affirme néanmoins sa rupture vis-à-vis de la 
phénoménologie, pour des raisons qu’il est important d’éclairer ici. Sa critique 
s’adresse précisément à la notion de subjectivité chez Merleau-Ponty. Cette 
critique s’ouvre, dans le septième chapitre de son essai sur Bacon, par l’objection 
suivante:  l’hypothèse phénoménologique est insuffisante, parce qu’elle nous 
demande de repenser la subjectivité classique seulement à partir du corps vécu. 
Mais au lieu d’un corps vécu il faudrait invoquer «une Puissance plus profonde 
et presque invivable»6. Cette force est la déformation qui agit sur le corps et qui 

4 G. Deleuze, Francis Bacon. Logique de la sensation, Paris 1981; 2002, p. 39.
5 H. Maldiney, Le faux dilemme de la peinture, abstraction ou réalité, in Regard, Parole, Espace, 
Paris-Lausanne 1973, p. 14, (italique de l’auteur). Le texte cité par Deleuze dans le chapitre 
IV de Logique de la sensation est L’esthétique des rythmes in Regard, Parole, Espace, p. 147-172. 
Deleuze cite aussi un texte d’Erwin Straus, Die Formen des Räumlichen, cité par Maldiney dans 
une étude sur Strauss (Le dévoilement de la dimension esthétique dans la phénoménologie d’Erwin 
Strauss, in Regard Parole Espace, pp. 124-146, p. 136). Christophe Goddard souligne le rôle 
de Maldiney dans le texte deleuzien. Cf. Le rôle de Maldiney dans la critique deleuzienne de 
Merleau-Ponty, in Rencontrer l’Imprévisible. À la croisée des phénoménologies contemporaines, F. 
Bastiani et S. SholoKhova éd., Paris 2013, pp. 61-69.
6 G. Deleuze, Francis Bacon. Logique de la sensation, p. 47.
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implique la nécessité de dépasser la notion de l’individu comme organisme: au-
delà de l’organisme, mais aussi comme limite du corps vécu, Deleuze propose de 
penser, comme l’avait fait Artaud, «un corps sans organes»7. La nécessité de rendre 
raison des vibrations «allotropiques» de la sensation et de penser la sensation 
comme réalité intensive, non qualitative, impose de renoncer à l’organisme. Le 
corps est alors pensé comme composé des organes mais quelque chose précède la 
représentation organique, comme la figure précède la représentation picturale: 
«des axes et des vecteurs, des gradients, des zones, des mouvements cinématiques 
et des tendances dynamiques, par rapport auxquels les formes sont contingentes 
et accessoires»8. L’organique est, par contraste, une représentation objectivante 
«car l’organisme n’est pas la vie, il l’emprisonne. Le corps est entièrement vivant 
et pourtant ‘non organique’»9 et la vie est définie comme une force débordant 
les limites imposées par l’organisme. Ainsi, Deleuze s’appuie sur deux artistes 
emblématiques pour saisir la sensation de la vie au-delà du corps et au-delà 
de la représentation organique: Artaud et Bacon. Chez Artaud, la cruauté n’est 
plus la représentation de quelque chose de terrifiant, mais simplement l’action 
des forces vitales sur le corps, leur action par la sensation. De la même manière, 
dans les portraits peints par Bacon il n’y a pas de visages humains mais des cris. 
L’excès de présence devient «hystérie», mise à distance de la représentation en 
tant qu’elle est impossible. En libérant les lignes et les couleurs, l’œil libère et est 
libéré de son rôle d’organe fixe, la peinture nous met des yeux partout, elle nous 
permet d’avoir un œil «polyvalent et transitoire»10.

Selon Deleuze, l’hystérie, constitutive de la vision non organique, a été 
conjurée et masquée par les formes de représentation de l’art classique ou 
par l’art abstrait et le géométrisme. Le travail de Bacon, au contraire, rend 
raison des contractures, des paralysies, des hyperesthésies et anesthésies de 
la vie du corps. D’où la conclusion:  «la peinture découvre la réalité du corps 
par son organe polyvalent, l’œil»11. En revanche, l’unité phénoménologique 
du corps ne rend donc pas compte de telle hystérie. Deleuze utilise dès lors 
l’œuvre d’Artaud, comme l’œuvre de Bacon, contre l’idée d’unité d’un ordre 
phénoménal par le corps. Toutefois, notre hypothèse est la suivante: Deleuze 
réduit à tort la théorisation du corps élaborée par Merleau-Ponty à une unité 
d’ordre phénoménal. Notre objectif sera, dans un premier temps, de démontrer 

7 A. Artaud, Revue 84, 8, p. 5-6, cité par G. Deleuze, Francis Bacon. Logique de la sensation, 
p. 47. L’expression est aussi utilisée dans Le théâtre et son double (1935) in Œuvres, p. 503-
593. Sur le rôle d’Artaud dans l’esthétique de Deleuze, Évelyne Grossman, Jacob Rogozinski 
Deleuze lecteur d’Artaud – Artaud lecteur de Deleuze, «Rue Descartes», Paris 2008, pp. 78-91. 
Cf. E. Grossman, Antonin Artaud, un insurgé du corps, Paris 2006. Id, La Défiguration, Artaud, 
Beckett, Michaux, Paris 2004; Id., L’angoisse de penser, Paris 2008; A. Bouillon, Gilles Deleuze 
et Antonin Artaud: L’impossibilité de penser, Paris 2016; F. Di Maio, Oltre il corpo senza organi. 
L’Artaud di Deleuze, «Shift. International Journal of Philosophical Studies», Milan 2022; U. 
Kuniichi, Artaud pensée et corps, Paris 2025.
8 G. Deleuze, Francis Bacon. Logique de la sensation, pp. 47-48.
9 Ibid., p. 48.
10 Ibid., p. 54.
11 Ibid., p. 56.
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que la réflexion de Merleau-Ponty est en réalité bien plus complexe qu’il n’y 
paraît. Dans un deuxième temps, nous montrerons que, nonobstant les réserves 
qu’il formule à l’égard de cette tradition, Deleuze mobilise – parfois de manière 
implicite – un héritage substantiel de la pensée merleau-pontienne. Enfin, 
pour évaluer pleinement l’ampleur et la portée de cet héritage, il sera essentiel 
d’analyser les textes posthumes de Merleau-Ponty, dont les notes inédites et les 
cours au Collège de France dévoilent des dimensions souvent méconnues de sa 
philosophie.

Pour développer cette hypothèse, il nous semble nécessaire de revenir sur 
les éléments théoriques utilisés par Deleuze pour définir «le corps sans organes» 
(CsO). Celui-ci présente, tout d’abord, une dimension critique: contre l’unité 
de la conscience cartésienne, il active une résistance à toute unité dominante. 
Dans Mille Plateaux, Deleuze et Guattari expliquent que le CsO n’est pas 
une métaphore, mais un processus actif: «Le CsO n’est pas un concept, c’est 
une pratique, une expérience»12. Ils soulignent que le CsO est à la fois une 
déterritorialisation (destruction des organismes) et une reterritorialisation 
(création de nouvelles formes de vie). Le texte d’Artaud, directement évoqué, est 
extrait de sa pièce radiophonique Pour en finir avec le jugement de Dieu (1947): 
«Le corps n’est jamais un organisme / les organismes sont les ennemis du corps»13.

Deleuze et Guattari s’en inspirent pour développer leur propre concept 
du CsO comme un champ d’intensités, de flux et de désorganisation créatrice. 
La peinture de Bacon ne semble pas apporter une réponse aux interrogations 
politiques suscitées par Mille Plateaux sur l’aboutissement des pratiques de 
«désorganisation créatrice». Elle offre cependant un exemple des moyens que la 
pratique du CsO peut impliquer en art, que ce soit en peinture ou en musique. 
Il ne s’agit pas de représenter ou de reproduire des formes, mais de «capter des 
forces»14.

Le corps, en tant que surface d’enregistrement, permet au peintre de 
peindre «le cri plutôt que l’horreur»15, c’est-à-dire de donner à voir une force 
invisible qui le fait crier, et non «l’objet du cri», un spectacle horrible. Dans 
chacune des figures de Bacon, on retrouve «l’insistance d’un cri qui subsiste 
à la bouche, l’insistance d’un corps qui subsiste à l’organisme, l’insistance des 

12 G. Deleuze et F. Guattari, Milles Plateaux, Paris 1980, p. 190 
13 Le 28 novembre 1947, Antonin Artaud enregistre, aux côtés de Paule Thévenin, Maria 
Casarès et Roger Blin, une émission radiophonique intitulée Pour en finir avec le jugement 
de Dieu. Il s’agit de sa dernière œuvre, réalisée quelques semaines seulement avant sa mort, 
survenue le 4 mars 1948. Dans le chapitre 6 de Mille Plateaux, intitulé «Comment se faire un 
corps sans organes», Gilles Deleuze et Félix Guattari citent cette émission pour explorer l’idée 
d’une libération de l’organisme – conçue comme une émancipation de la signification et de 
la subjectivation – à travers l’expérimentation du corps. Parmi les pratiques évoquées figurent 
celles du drogué, du schizophrène ou du masochiste, présentées comme autant de modes de 
vivre l’organe en tant que sensation, et non plus comme un simple composant de l’organisme. 
Cf. G. Deleuze, F. Guattari Mille Plateaux, pp. 185-205.
14 G. Deleuze, Francis Bacon. Logique de la sensation, p. 57.
15 Ibid., p. 60.
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organes transitoires qui subsistent aux organes qualifiés»16. Le corps sans organes 
rappelle l’horreur des visages déformés chez Bacon. L’horreur n’a pas d’objet, mais 
elle est issue d’une force de différenciation captée par le corps. La simultanéité 
du mouvement, établie par l’idée d’un chiasme avec le monde selon Deleuze, 
empêche les phénoménologues de penser «le corps sans organes», c’est-à-dire 
«des organes de sensation». En effet, l’unité et la coïncidence du corps vécu 
avec soi-même demeurent celles d’un organisme qui fige les organes dans une 
fonction vitale: le corps vécu y perd sa force de différentiation et sa dimension 
critique.

Cependant, il est nécessaire de rappeler ici que les analyses de Merleau-
Ponty ont pensé l’unité sensori-motrice du corps comme compromise par le 
phénomène de «spéctralité» de la chair dans la dernière élaboration de son 
ontologie. Merleau-Ponty pense, lui aussi, une force sans objet, comme chair 
dans ses derniers écrits, L’œil et l’esprit et les textes posthumes, Le visible et 
l’Invisible, La prose du monde. On pourrait dès lors conclure que la critique du 
corps vécu a lieu tant chez Merleau-Ponty que chez Deleuze. Ce dernier se réfère 
aux analyses de la Phénoménologie de la perception en décrivant le corps vécu sans 
le distinguer de l’ordre ontologique que l’on trouve par la suite dans les œuvres 
plus tardives de Merleau-Ponty. Dit autrement, Deleuze, opposant le corps sans 
organes d’Artaud au corps vécu, ne semble pas tenir suffisamment compte de 
la notion merleau-pontienne de chair et de la définition du sujet complètement 
remis en question par cette notion17. D’ailleurs, comme le souligne Pierre 
Rodrigo dans l’essai «Chair» et «Figure» chez Merleau-Ponty et Deleuze, la critique 
à Merleau-Ponty présente dans Logique de la sensation n’est pas un cas isolé dans 
l’œuvre de Deleuze18. Dans L’image-mouvement, Deleuze dirige expressément 
sa critique à l’égard de Merleau-Ponty vers la Phénoménologie de la perception 
et le primat d’un sujet percevant. Dans ce texte, le jugement sur le cinéma de 
Merleau-Ponty est tributaire de la structure husserlienne de l’horizon perceptif 
qui fera ultérieurement l’objet de la critique de Deleuze. On peut conclure qu’il 
s’agit également dans ce contexte, d’une lecture de Merleau-Ponty qui ne prend 
pas en compte la notion plus tardive de chair et les changements que cette notion 
apporte dans la structure de la perception.

1.2 De la critique du corps vécu à la critique de la chair

Dans Francis Bacon. Logique de la sensation, Deleuze pense chez Merleau-
Ponty une ontologie sans mouvement, où la notion de chair manque du processus 
de différenciation à l’œuvre dans le sensible qui s’exprime chez Deleuze par la 
notion de figure et de CsO. Une deuxième étape de sa critique s’adresse non 
seulement au corps vécu mais aussi, à plusieurs reprises, à la notion même de 

16 Ibid., p. 53.
17 Cf. P. Rodrigo, «Chair» et «Figure» chez Merleau-Ponty et Deleuze, «Chiasmi international», 
13, 2011, pp. 179-191, ici p. 184-187.
18 G. Deleuze, L’image mouvement. Cinéma 1, Paris 1983, p. 84.
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chair, dans des formules lapidaires. La chair manquerait des tensions rythmiques 
qu’on reconnaîtrait seulement au double mouvement de l’aplat et de l’infini 
d’une esthétique de la sensation chez Deleuze.

Dans le texte sur Bacon, la critique de la chair passe du manque de tensions 
dans le corps vécu à une critique de la chair comme matière, comme fond 
pictural qui n’a pas de fondement et qui nécessite pour cela la tension des aplats, 
des pans qui la traversent19. Il affirme que la chair n’est que matière, fond qui ne 
connaît pas la force de la figure. La même critique se précise dans Qu’est-ce que la 
philosophie?, en 1991. Au cœur du chapitre VII, Deleuze affirme en effet: «Trop 
tendre est la chair»20. Elle ne rend pas compte des tensions qui la traversent, «des 
vibrations d’un univers-cosmos»21. Et il apporte deux autres éléments nécessaires 
à la chair: l’armature (le cadre/le pan de la couleur) et l’univers (les forces de 
décadrage/l’infini)22.

Dans le texte sur Bacon cette critique semble trouver dans la pensée de 
Maldiney lui-même un support fondamental, puisque Deleuze oppose à la 
chair l’exigence d’un «rythme» que la chair ne possède pas. La notion de rythme 
permet à Deleuze d’expliciter la définition d’une tension entre fond et figure 
qu’il utilise pour dépasser la notion de chair. Résumons donc l’argumentation de 
Maldiney pour penser le rythme. Dans l’étude intitulée L’art et le pouvoir du fond, 
Maldiney développe la notion de tension dite du «proche-lointain». Il s’agit, en 
d’autres termes, du mouvement des deux forces motrices correspondant à un 
mouvement de diastole-systole23. Cette dynamique est celle d’un comment du 
sujet, autrement dit d’un «moi» qui se construit un monde seulement à partir de 
ce mouvement: un style. Le rythme de ce style est ce qui permet le fondement du 
mouvement. Henri Maldiney forge ce vocabulaire en se référant expressément à 
la pensée d’Aloïs Riegl et à sa notion de «fonction haptique» de l’œil. Toutes les 
lois stylistiques de l’Egypte – comme la plénitude des surfaces, l’organisation du 
motif en secteurs définis, sous-tendus par la ligne enveloppante, l’intégration des 
vues de face et de profil dans une forme unique qui les récapitule dans sa définition 
close, la frontalité – convergent dans un seul dessein qui est celui des rites de la 
sépulture. Ces lois stylistiques ont une finalité précise: elles constituent le rituel 
qui protège l’intégrité et la permanence de l’individu, vivant ou mort, contre ces 
forces de corruption – que sont l’espace et le temps, milieux du changement, – et 
«contre la diffusion et l’incertitude des lumières et des ombres»24. 

L’espace haptique est donc, dès l’Égypte antique, la manière artistique de 
pratiquer l’indiscernabilité de la différentiation du motif et du fond. C’est un 
espace englobant qui fait surgir l’individu au milieu des forces de corruption, de 

19 G. Deleuze, Francis Bacon, Logique de la sensation, p. 134.
20 G. Deleuze, F. Guattari, Qu’est-ce que la philosophie?, Paris 1995, p. 169.
21 Ibid., p. 171.
22 Ibid., p. 169-171.
23 Cette notion est caractérisée dans la psychanalyse de Szondi comme mouvement maniaco-
dépressif, in L. Szondi, Diagnostic expérimental des pulsions, Paris 1952, repris par H. Maldiney, 
L’art et le pouvoir du fond, in Regard, Parole, Espace, p. 179.
24 H. Maldiney, L’art et le pouvoir du fond, in Regard, Parole, Espace, p. 195.
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changement, mais au milieu de ces forces, l’individu trouve la dimension du rite, 
une cyclicité introduite par le rythme. C’est, nous l’avons dit, ce qui rompt la 
linéarité du contour comme contour d’objet et provoque le mouvement de l’œil. 
Maldiney caractérise le sens de l’espace haptique comme expression ontologique 
d’une relation entre l’existence et le fond. Il le décrit par le mot allemand Grund 
signifiant à la fois le fond et le fondement. Selon Maldiney, il en résulte une 
ambiguïté constitutive de l’art: le Grund comme fond et comme fondement 
produit les variations d’un même motif. La langue allemande nomme «Mal», 
tout à la fois, la forme et la tâche. L’acte de peindre correspond à ce double 
mouvement; il n’est donc en rien d’ordre décoratif. Le motif est essentiellement 
d’ordre existentiel, selon Maldiney: il répond au mouvement diastolique et 
systolique du motif et du fond correspondant à celui du sujet et du monde, 
un sujet qui ne possède pas le monde mais dont «le moi» est issu du style de 
ce mouvement qui le lie au monde. Ainsi le motif surgit à la fois d’un fond/
fondement et d’un style. 

Deleuze, se référant à Riegl et au texte de Maldiney, affirme que dans le 
rapport entre le motif et le fond, la peinture de Bacon rend à sa façon hommage 
à la peinture égyptienne25. Pour lui, l’espace haptique est avant tout un espace 
fluide de forces, sans points identifiables, comme le désert du Sahara, ou comme 
«le sourire infini des vagues»26. Cet espace est dépourvu de repères figés. La 
continuité de ses orientations, sans ruptures ni délimitations, sans chemin, sans 
repères, est essentielle à la spatialisation haptique. En reprenant donc à Maldiney 
l’idée d’un espace haptique, Deleuze conçoit un double mouvement dans la figure 
et le fond, un rythme. L’agencement stylistique doit être fondateur des tensions 
de la figure27. Ainsi quand il affirme que la chair n’est que matière, fond qui 
nécessite la tension des aplats, Deleuze semble, d’une part, penser à l’opposition 
nécessaire des forces et à ce double mouvement qui fait le rythme et qui manque 
à la chair28. D’autre part, il est fondamental de souligner que la notion de 
rythme de Maldiney n’est pas celle de Deleuze, puisque ce dernier se désolidarise 
de la phénoménologie. D’ailleurs, nous pouvons préciser que l’espace haptique 
qui est exemplaire, selon Deleuze, de l’esthétique de la figure correspond, pour 
Merleau-Ponty et Maldiney, au moment pathique de l’expérience esthétique, 
autrement dit à l’errance de la vision et du visible lui-même. Dépassant alors la 
distinction entre figuration et abstraction, ce moment correspond à l’apparaître 

25 G. Deleuze, Francis Bacon, Logique de la sensation, p. 150.
26 G. Deleuze, F. Guattari, Mille Plateaux, p. 615; Cf. G. Deleuze, Francis Bacon, Logique de la 
sensation, p. 149. 
27 Cf. J.-C. Goddard, Le rôle de Maldiney dans la critique deleuzienne de Merleau-Ponty, in 
Rencontrer l’Imprévisible, p. 61-69.
28 Cf. en particulier la fin du chapitre V et les deux chapitres suivants de G. Deleuze, Francis 
Bacon, Logique de la sensation, p. 39 et sqq.



Lo Sguardo - rivista di filosofia
N. 41, 2025 (II) - Gilles Deleuze e i ‘ritratti’ del pensiero

359

de l’œuvre comme phénomène, mais – il est très important de le rappeler – cette 
unité du phénomène est critiquée par Deleuze.

Notre analyse impose donc de comprendre en quoi l’espace haptique et 
le rythme de Deleuze sont exclusifs de l’esthétique de la figure, mais surtout 
en quoi la chair pourrait manquer des tensions rythmiques qu’on reconnaîtrait 
seulement au double mouvement de l’aplat et de l’infini d’une esthétique de 
la sensation chez Deleuze. Ces questions convergent vers une seule réponse: 
pour Deleuze l’espace haptique ne correspond pas aux conditions de la vision et 
à son errance, comme c’est le cas pour les phénoménologues. Deleuze insiste 
sur le danger d’un accord phénoménologique avec le monde, d’une harmonie 
entre le voyant et le visible à laquelle il oppose la figure29. La figure se donne 
par et dans l’hystérie, c’est-à-dire par et dans l’impossibilité de la conciliation: 
la sensation doit demeurer issue de forces antagonistes. De même, son usage 
du «rythme» n’est pas un retour à la phénoménologie de Maldiney. Il utilise, 
au contraire, des formules parfois brutales pour marquer sa rupture avec lui 
et refuser l’hypothèse d’un accord rythmique entre le sujet et le monde. Son 
esthétique de la sensation répond à cette exigence de marquer une rupture vis-à-
vis de la représentation et de l’abstraction, une rupture qui est aussi une critique 
de la phénoménologie, même dans ses formes les plus «dynamiques» comme 
chez Maldiney30. Dans l’ouvrage sur Bacon, Deleuze attaque la phénoménologie 
sur deux fronts. Il estime d’abord que la phénoménologie fonde sur le corps 
vécu le primat du sujet – un primat auquel Deleuze oppose la notion de «corps 
sans organes» (et il pense, dans la même direction, la figure contre l’esthétique 
de la représentation ou de l’abstraction). Ensuite, Deleuze se dresse contre un 
autre risque de la phénoménologie: celui de concevoir un accord rythmique et 
une coïncidence avec le monde. Autrement dit, Deleuze critique le danger d’un 
fond indifférencié entre l’homme et l’animal qui se réduirait à une confusion, 
sans la force de la sensation (ces deux critiques de la phénoménologie coïncident 
– dans le texte sur Bacon – avec l’exigence de la figure contre l’esthétique de 
l’abstraction, et ensuite, en 1991, dans le texte Qu’est-ce que la philosophie? se 
traduisent par l’exigence de penser la sensation contre la chair)31.

Ainsi, la critique de la chair que Deleuze formule dans Qu’est-ce que la 
philosophie? est fondée sur une interprétation du chiasme merleau-pontien 
comme «coïncidence idéale» entre la chair du corps et la chair du monde, 
deux «corrélats qui s’échangent» du fait d’«un curieux Carnisme» qui inspire 
l’ontologie merleau-pontienne, comme un dernier avatar de la phénoménologie 

29 Concernant l’exigence d’une rupture qui porte Deleuze à définir l’espace haptique comme 
exclusif de la figure, il est fondamental de prendre en considération les hésitations et le 
changement dans les propos de Deleuze entre son travail sur Pollock présenté sur Mille Plateaux 
et son texte sur Bacon, Logique de la sensation.
30 P. Rodrigo souligne la différence entre le rythme tel qu’il est conçu par Deleuze et par 
Maldiney. Cf. «Chair» et «Figure» chez Merleau-Ponty et Deleuze, p. 181.
31 L’esthétique deleuzienne est en réalité beaucoup plus complexe et nous limitons ici au résumé 
de quelques points essentiels pour une confrontation ciblée avec la pensée de Merleau-Ponty. 
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qui la précipite dans le mystère de l’incarnation32. Pour Deleuze, la chair «ne 
tient pas debout», tributaire d’autres «puissances de vie» que la phénoménologie 
ne peut pas penser dans sa frontalité entre le sujet et le monde. Vient alors 
l’affirmation «trop tendre est la chair»33: celle-ci n’oppose pas de résistances, 
n’oppose pas les obstacles et limitations nécessaires à la sensation. Elle est viande, 
fond indifférencié, ou dans les termes de Deleuze, «révélateur qui disparaît dans 
ce qu’il révèle: le composé de sensations»34.

2. La chair et «les cris intellectuels»

2.1 Dépossession et désubjectivation

Nous avons exploré deux moments de la critique deleuzienne à Merleau-
Ponty qui est aussi la cible d’une critique plus générale à la phénoménologie 
et à la prétendue unité d’un ordre phénoménal à partir de la perception vécue. 
Or, il nous semble intéressant d’interroger dans la trajectoire de la pensée de 
Merleau-Ponty une évolution qu’il nous permet de nuancer des éléments de la 
critique deleuzienne pour arriver à l’hypothèse d’une véritable convergence entre 
les deux auteurs, en dépits de l’interprétation que Deleuze nous a offert. 

Un élément est fondamental pour repenser les deux auteurs dans le 
contexte plus général d’une réception de la phénoménologie en France et dans le 
contexte d’une critique à la subjectivité husserlienne. En thématisant la notion 
de chair, Merleau-Ponty s’éloigne de la phénoménologie de Husserl tendant à 
enfermer la subjectivité dans une conscience constituante. Pour Merleau-Ponty, 
la subjectivité est avant tout corporelle et ancrée dans une perception active 
du monde, ce qui le conduit à valoriser l’intersubjectivité et l’expérience vécue, 
mais – il est fondamental de le rappeler ici – Merleau-Ponty valorise également 
une expérience non-consciente du monde avec une approche originale de la 
psychanalyse et du politique à partir de la de la passivité implicite dans toute 
dimension de l’agir comme du sentir, tel est le propos de ses cours consacrés à la 
notion d’institution de 1954-195535. Il développera également ses critiques de 
la subjectivité husserlienne dans une réflexion autour du langage qui constitue 
le recueil de textes La prose du monde, avant d’esquisser un véritable travail sur 
la notion de chair dans ces texte posthume. De son côté, Gilles Deleuze remet 

32 G. Deleuze, F. Guattari, Qu’est-ce que la philosophie?, p. 169.
33 Ibid.
34 Ibid., p. 173.
35 M. Merleau-Ponty, L’institution, la passivité. Notes de cours au Collège de France (1954-1955), 
préface de C. Lefort, Paris 2011. Cf. J. Revel, Foucault avec Merleau-Ponty Ontologie politique, 
présentisme et histoire, Paris 2015; C. Gilliam, Immanence and Micropolitics: Sartre, Merleau-
Ponty, Foucault and Deleuze, Edinburgh 2017.
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radicalement en cause la notion de subjectivité, en proposant une pensée de la 
désubjectivation et de l’immanence: pour lui, le sujet n’est pas un fondement 
stable, mais un effet de processus dynamiques et collectifs, comme il le développe 
dans Différence et répétition et Mille plateaux. Malgré leurs divergences, les deux 
auteurs élaborent une pensée du politique à partir des enjeux épistémologiques 
liés à une remise en question de la subjectivité, ainsi que d’une réflexion esthétique 
qui dépasse le simple intérêt pour l’art et traverse l’ensemble de leur œuvre. Chez 
Merleau-Ponty, la notion de prégnance de l’être répond à la nécessité de voir les 
obstacles et les forces qui traversent le réel. L’ontogenèse répond à cette même 
exigence d’établir un «fondement», un Grund de la chair au sens ontologique, 
par un mouvement qui est «un double mouvement», comme le dira Deleuze, 
«d’une puissance de vie». La chair est d’abord pensée comme chiasme: figure 
rhétorique selon laquelle, dans une proposition, le premier terme correspond 
au quatrième et le deuxième au troisième, constituant ainsi une structure en 
forme de croix. Le chiasme est ce qui nous donne l’image d’une réversibilité 
imminente, toujours sur le point de se produire et jamais accomplie entre les 
phénomènes. Un entrelacs, une réversibilité, elle aussi imminente entre le sujet 
qui habite le monde et le monde lui-même. Les deux sont traversés par la même 
force, à savoir la chair comme être, l’invisible du visible, élément qui traverse 
notre corps sans s’y réduire:

La chair dont nous parlons n’est pas la matière. Elle est l’enroulement du visible 
sur le corps voyant, du tangible sur le corps touchant, qui est attesté notamment quand 
le corps touchant se touche en train de se voir et de toucher les choses, de sorte que 
simultanément, comme tangible, il descend parmi elles, comme touchant, il les domine 
toutes et tire de lui-même ce rapport, par déhiscence ou fission de sa masse36.

Cette chair est donc un phénomène spectral qui habite le visible par l’invisible, 
le touchable par l’intouchable. Cet écart est constitutif de chaque phénomène 
comme nous l’apprend la synesthésie: l’odorat, le toucher, l’ouïe, etc. s’offrent à 
nous dans un ensemble, où chaque élément est esquissé et infiniment absent et 
présent dans chaque sensation. Pour décrire cette dimension spectrale agissante 
dans la réciprocité de sujet et monde, Merleau-Ponty définira la chair comme un 
phénomène de miroir:

La chair est phénomène de miroir et le miroir est extension de mon rapport 
à mon corps. Miroir = réalisation d’un Bild de la chose, et rapport moi-mon ombre 
= réalisation d’un Wesen (verbal): extraction de l’essence de la chose, de la pellicule 
de l’Être de son «Apparence» – se toucher se voir s’est obtenir de soi un tel extrait 
spéculaire. I.e. fission de l’apparence et de l’Être37. 

L’image du miroir est ainsi l’image de la réciprocité de voyant et visible 
et, en même temps, l’image de leur écart, de leur coïncidence impossible. Elle 
n’est pas une image «doublure-production» mais une image spectrale. Loin de 

36 M. Merleau-Ponty, «L’Entrelacs – Le chiasme», Le visible et l’invisible, Paris 1969, p. 189.
37 M. Merleau-Ponty, Le Visible et l’Invisible, p. 304.
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se réduire à une errance de la vision, cette spectralité est constitutive de notre 
expérience. 

Le chiasme activité-passivité, la dépossession du sujet qui se voit possédé par 
le monde, constituent, pour lui, une réversibilité imminente, une simultanéité 
imminente qui se présente par le biais d’un style que l’on peut définir aussi, 
selon les termes de Maldiney, comme un rythme d’ensemble incluant l’espace et 
le temps, le mouvement et le changement – soit ce que Merleau-Ponty a défini 
par un chiasme spatio-temporel. Mais – il essentiel de bien y insister puisque 
Deleuze, lui, ne le remarque pas – pour Merleau-Ponty le style du monde n’est 
jamais celui d’un accord en coïncidence38, mais toujours en imminence. De la 
même manière, la tentative de penser le sujet comme «un creux» implique pour 
Merleau-Ponty de sortir de l’unité du corps vécu; mais Deleuze ne fait pas la 
distinction entre l’hypothèse phénoménologique du corps vécu en première 
personne, chez Husserl ou Maldiney, et l’hypothèse de la «chair» telle qu’elle est 
posée par Merleau-Ponty, comme dépossession. On peut en conclure que, de la 
même manière, la critique que Deleuze adresse à la notion de chair ne prend pas 
en compte ce qui est propre à l’esthétique de Merleau-Ponty et les implication 
politiques des écris posthumes de ce dernier. Deleuze ne considère pas la notion 
tardive d’ontogenèse et la tentative merleau-pontienne de repenser la chair comme 
un «Wesen verbal», comme un invisible qui n’est pas rien mais un etwas dans le 
visible. En résumé, la chair comme viande est pensée et critiquée par Deleuze 
dans le cadre de l’anthropocentrisme et de la coïncidence idéale du corps et de 
la chair, qui avaient déjà été, en réalité, rejetées par le dernier Merleau-Ponty et 
qui impliquent chez lui également une remise en cause de la phénoménologie et 
notamment de sa notion de la subjectivité.

Si nous revenons maintenant aux motifs de l’«esthétique» de la sensation 
en les confrontant à l’esthétique merleau-pontienne de la chair, les solutions 
plastiques que les deux discours proposent sur la peinture montrent une 
proximité évidente. La chair, selon Deleuze, doit être accompagnée par la 
tension entre les éléments des aplats de l’image et de la force de décadrage de 
l’univers. Les cadres sont les aplats de l’image, c’est-à-dire les pans, la couleur qui 
renvoie à soi-même, le support, ce que Louis Marin définirait comme «l’opacité» 
de l’image. Autrement dit, l’aplat est ce qui apparaît comme le symptôme de 
la peinture, selon la définition de Georges Didi-Huberman qui est également 
citée par Deleuze39. C’est ce que nous pouvons définir comme «l’autonomie 

38 Les notions de chair et de rythme sont des notions assez complexes dont les différences et 
la proximité ne peuvent être développées dans les limites de ce travail. Sur la proximité de 
l’esthétique du rythme de Maldiney et du cadre théorique défini ici, Cf. E. Escoubas, Merleau-
Ponty et Maldiney: deux figures de la phénoménologie, «Chiasmi», 10, 2008, p. 291-305; F. 
Leoni, Carne come ritmo. Teologia e fenomenologia della carne, «Chiasmi» 5, 2003, p. 43-62. Il 
est important de souligner que la notion de rythme est secondaire dans la critique de Deleuze 
à la chair. 
39 G. Didi-Huberman, La peinture incarnée, Paris 1995; et Id., Devant l’image, Paris 1990 en 
particulier, p. 308; Deleuze renvoie à ces textes dans G. Deleuze, F. Guattari, Qu’est-ce que la 
philosophie?, p. 170. 
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de l’image» par rapport à son contenu représentatif, autrement dit le Visible, 
comme l’entend Merleau-Ponty quand il écrit que la peinture n’est «spectacle de 
quelque chose qu’en étant spectacle de rien»40. 

Par ailleurs, Georges Didi-Huberman a mis en lumière les dimensions 
politiques de l’esthétique chez Merleau-Ponty et Deleuze, en montrant comment 
leur critique de la subjectivité traditionnelle et de la représentation ouvre la voie 
à une pensée de l’image et de la perception comme espaces de résistance et de 
transformation sociale. Pour Didi-Huberman, ces deux approches, bien que 
distinctes, convergent dans leur refus d’une esthétique purement contemplative 
ou idéaliste, et dans leur affirmation de l’image comme champ de lutte et 
d’émancipation, où se jouent les rapports entre visibilité et invisibilité, pouvoir 
et résistance41. L’art n’est plus l’expression d’un sujet autonome, mais un 
agencement de forces, de multiplicités et d’affects qui déstabilisent les identités 
fixes et les normes sociales, ouvrant ainsi des lignes de fuite du politique chez 
Deleuze. Il s’agit pour nous de penser dans la même direction le parcours de 
Merleau-Ponty. 

2.2 La littérature dans la pensée de Merleau-Ponty

Nous pouvons, pour clore notre mise en perspective de deux auteurs, 
souligner un dernier aspect de leur parcours réciproque qui les inscrit, les deux, 
dans un le contexte historique de reformulation des notions ici évoqué où la 
littérature, comme les arts plastiques contribuent à élaboration nouvelle de la 
subjectivité. En effet, il existe un troisième élément de la sensation proposé 
par Deleuze qui détermine une continuité avec Merleau-Ponty: les forces de 
décadrage, les lignes de fuites et d’ouverture, ce qui peut «ouvrir sur l’univers»42. 
L’histoire de la peinture, nous l’avons vu, est l’histoire de l’affrontement entre la 
limite du cadre et la force qui consiste à le dépasser sans l’abolir complètement. 
L’espace haptique, tel que nous l’avons thématisé, constitue pour Merleau-
Ponty, comme pour Deleuze, cette force de décadrage qui fait éclater les bords 
du visible pour libérer les forces d’un invisible toujours déjà là, excédant toute 
représentation. Il est englobant, au sens d’un chiasme charnel au sein duquel les 
effets plastiques sont toujours traversés par des forces invisibles qui structurent 
dynamiquement la vision. Cet englobant, ce chiasme, n’est pas renversement 
réalisé mais imminence d’un renversement, mouvement de l’image en tant 

40 M. Merleau-Ponty, L’œil et l’esprit, Paris 1964, p. 69.
41 La pensée de Merleau-Ponty, souvent abordée sous l’angle de la phénoménologie de la 
perception, recèle également une dimension politique significative, étroitement liées à ses 
réflexions sur l’esthétique et la psychanalyse. Cf. G. Didi-Huberman, Désirer, désobéir, «Ce 
qui nous soulève», 1, Paris 2019; C. Palermo, Riparare la storia, Merleau-Ponty et Kader Attia, 
in P. Amodio et A. Scotti (éds.), Merleau-Ponty. Ritornare alla percezione, Napoli 2022. Sur 
l’attention récente aux implications politiques de la pensée de Merleau-Ponty avec un regard 
transdisciplinaire sur son héritage, J. Mélançon, L’intervalle du pouvoir. Postérité politique de 
Maurice Merleau-Ponty, Paris 2022; G. Le Blanc, (dir.) Merleau-Ponty à l’âge de l’anthropocène, 
«Esprit», Paris 2025.
42 G. Deleuze, F. Guattari, Qu’est-ce que la philosophie?, p. 177.
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qu’image. Dans cette tension, la chair, comme chiasme d’une réversibilité toujours 
reconduite, constitue l’univers des forces traversant les formes, ce qui les restitue 
par différenciation de formes en train de se produire. Ce n’est pas exclusif de 
l’esthétique de la figure car c’est bel et bien le fond de toute expérience, c’est 
notre expérience même en train de se réaliser au sein d’une non-coïncidence. 
Il y a donc nécessité d’une tension, c’est-à-dire nécessité des obstacles au sein 
de la couleur pour qu’elle devienne chair, au sens formulé par Deleuze avec la 
notion de figure et au sens d’une force en différentiation qui appartient à toute 
expérience. C’est ce que Merleau-Ponty met en évidence dans L’œil et l’esprit en 
précisant que nous pouvons voir le carrelage de la piscine, non malgré l’eau de 
la piscine, mais à travers l’épaisseur de ses reflets. La chair de l’image est donnée 
par cette épaisseur: la possibilité de voir le mouvement et le changement de notre 
vision sans qu’on puisse la figer dans un lieu identique43. 

De cette différentiation surgit aussi la sensation, telle qu’elle est formulée 
par Deleuze, comme ce qui, au moyen du matériau, arrache le percept aux 
perceptions d’objet et aux états d’un sujet percevant, comme ce qui arrache 
l’affect aux affections et au passage d’un état à l’autre: «un bloc de sensations, un 
pur être de sensation»44.

Or, ce qui me semble nécessaire de préciser dans ce contexte est que pour 
Merleau-Ponty le Surréalisme et tout particulièrement le travail d’Antonin 
Artaud, détiennent un rôle fondamental dans l’élaboration d’une ontologie de la 
Chair comme «différenciation continue du sensible» et, à partir de ce constat, il 
est intéressant de repenser la convergence des deux auteurs, en dépit des critiques 
de Deleuze.

Dans les derniers écrits de Merleau-Ponty nous lisons que la philosophie 
doit être «dévoilement de la non-dissimulation de l’être»45. Afin de comprendre 
la portée de ce propos assez énigmatique, il apparaît essentiel de prendre en 
considération la nouvelle notion de la subjectivité dont nous avons présenté 
ici quelques traits fondamentaux chez Merleau-Ponty et Deleuze. Or, si nous 
comprenons la création comme une forme de dévoilement par la dépossession 
de soi et des catégories appartenant à la conscience, la «non-dissimulation» à 
laquelle se réfère Merleau-Ponty devient force de négation qui agit comme Être 
«des lointains»: c’est-à-dire, ce qui n’est jamais en coïncidence mais bien toujours 
à recréer. Cette non-dissimulation exige «une saisie indirecte et renversée»: elle 
est dans le sensible comme une présence de «double fond»46. C’est pourquoi la 

43 M. Merleau-Ponty, L’œil et l’esprit, p. 70.
44 G. Deleuze, F. Guattari, Qu’est-ce que la philosophie?, p. 158. Sur ces conclusions cf. P. 
Rodrigo, Trop tendre est la chair. Sur les limites de l’art, in Th. Lenain et R. Steinmetz (éds.), 
Cadre, seuil, limite, sur la question de la frontière dans l’art contemporain, Bruxelles 2010; P. 
Rodrigo, L’intentionnalité créatrice, Paris 2010, pp. 181-198.
45 Cf. M. Merleau-Ponty, Le visible et l’invisible, p. 297 et seqq.
46 Ibid., p. 303.



Lo Sguardo - rivista di filosofia
N. 41, 2025 (II) - Gilles Deleuze e i ‘ritratti’ del pensiero

365

création est la réintégration de l’Être, par une présence non-dissimulée de cette 
non-coïncidence de l’être proposée par Merleau-Ponty.

Le travail des Surréalistes est, en ce sens, fondamental. La création, opérant 
dans une dimension de liberté, mais aussi d’automatisme et passivité, nie toute 
finalité à travers la libre sélection d’éléments les plus divers dans une association 
qui n’est pas guidée par les opérations habituelles – celles qui sont dictées par 
la conscience opérationnelle. Pour le surréaliste, «l’écriture automatique était 
l’appel à une parole non gouvernée et indistincte de son sens»47. C’est pourquoi 
il est possible de penser à une influence du Surréalisme dans l’élaboration de 
la notion de chair48. Les poèmes de Paul Eluard ou d’Aimé Césaire esquissent 
toujours, en se référant à la chair, une dimension qui dépasse l’érotique et 
l’objectivation du corps. Mais l’œuvre fondamentale pour éclairer une telle 
influence pourrait être celle d’Antonin Artaud. Loin de résumer l’influence de 
cet auteur à un intérêt généralisé de Merleau-Ponty pour le Surréalisme, nous 
pouvons proposer l’hypothèse que la notion de chair assume cette valeur de 
prégnance chez Merleau-Ponty, lecteur d’Artaud.

Dans un texte intitulé Positions de la chair, publié en 1925, on peut lire:
 

Il y a des cris intellectuels, des cris qui proviennent de la finesse des moelles. C’est 
cela, moi, que j’appelle la Chair. Je ne sépare pas ma pensée de la vie. Je refais à chacune 
des vibrations de ma langue tous les chemins de ma pensée dans ma chair [...].

C’est une science indescriptible et qui explose par poussées lentes. Et qui la 
possède ne la connaît pas. Mais les Anges aussi ne connaissent pas, car toute vraie 
connaissance est obscure. L’Esprit clair appartient à la matière [...].

Mais il faut que j’inspecte ce sens de la chair qui doit me donner une métaphysique 
de l’Être, et la connaissance définitive de la Vie.

[...] l’ébranlement de la chair participe de la substance haute de l’esprit.
Et toutefois qui dit Chair dit aussi sensibilité [...]49.

Pour Artaud, la chair est donc un désir de présence à soi jamais comblé50. 
Sans pouvoir, malheureusement, développer ici d’autres passages, ce texte 
montre déjà de manière évidente les raisons de l’intérêt de Merleau-Ponty pour 
cet auteur. Le cri est comme une force infigurable (la chair), qui est en même 

47 M. Merleau-Ponty, Sur l’érotisme, in Signes, p. 386.
48 Sur l’élaboration de la notion de chair au sein du surréalisme, cf. S. Prinzi, Il ‘proprio’ del 
corpo proprio. Fra Merleau-Ponty e il surrealismo, in V. Cuomo, A. Meccariello (éds.), Corpi. 
Teorie, pratiche e arti dei corpi nel Novecento, Pompei 2013, p. 21 et sqq. Parmi les nombreux 
textes cités par l’auteur, voir A. Césaire, Corps perdu, Paris 1950 (illustré par Picasso); P. Eluard, 
Capitale de la douleur, Paris 1926. Cf. S. Prinzi, Scrivere le cose stesse. Merleau-Ponty, il letterario, 
il politico, Milano 2018.
49 A. Artaud, Position de la chair, in Id., L’Ombilic des Limbes, Paris 1925; in Œuvres, Paris 2004, 
p. 146.
50 Sur Antonin Artaud et Merleau-Ponty cf. Jacob Rogozinski, Guérir la vie. La passion 
d’Antonin Artaud, Paris 2011. Ce texte propose une lecture très originale et éclairante de 
l’œuvre d’Antonin Artaud, essentielle pour comprendre le poids des ‘usages’ deleuziens de cet 
auteur. Cependant notre objectif dans ce contexte n’est pas celui d’éclairer la pensée d’Artaud 
avec ou contre Deleuze mais celui de trouver une proximité entre l’usage deleuzien d’Artaud et 
la pensée de la chair du dernier Merleau-Ponty.
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temps «force de vie». Le projet d’Artaud, celui d’un «Théâtre de la cruauté», 
s’établit sur la nécessité de pouvoir «détruire» la parole écrite pour faire de la 
littérature un «geste»51. On voit bien comment cette force de négation est proche 
des intentions des artistes qui pratiquent la destruction systématique de leur 
travail, ainsi que de l’idée d’une dépossession de soi introduisant le hasard dans 
la méthode picturale, avec tout ce que cela comporte: absence de dessin, recours 
à des toiles déjà peintes et perpétuelle mise en acte d’un agir52. La chair, pour 
Artaud trouve ainsi place au cœur des frémissements et des ponctuations du 
travail en perpétuelle métamorphose. La chair est chemin, flux, dynamique dans 
la structure de l’Être. Merleau-Ponty parle également des ‘chemins du corps’, 
du corps comme matrice, ce qui évoque, selon nous, la définition par Artaud 
des chemins de la pensée dans la chair du corps53. Cette chair qui est sensibilité 
sans y réduire. Dans le Cours au collège de France de 1960-1961, Merleau-Ponty 
défini le sujet comme passage au sein d’un magma54. Cette conception non 
substantialiste de la chair, accompagnée d’une conception du sujet comme 
«creux», est reprise maintes fois dans les derniers cours de Merleau-Ponty, et 
elle est, comme pour Artaud, liée à un cri et à une idéalité en chiasme avec 
le sensible. Ce motif du cri est fondamental pour comprendre le changement 
théorique introduit dans la catégorie de «sujet». Chez Merleau-Ponty, le thème 
du cri évoque la figure d’Hermès Trismégiste: «cri inarticulé […] qui semblait la 
voix de la lumière»55. Cette expression est utilisée pour parler de la peinture et 
tout particulièrement de l’inversion de l’intentionnalité produite par le chiasme 
entre voyant et visible56. La chair, qui est ce chiasme, s’exprime comme la voix 

51 Ces propos d’Artaud représentent une tentative radicale de revendiquer la littérature comme 
praxis, cf. A. Artaud, Le théâtre et son double (1935), in Œuvres, p. 503-593, en particulier: «On 
doit en finir avec cette superstition de la poésie écrite. La poésie écrite vaut une fois en suite 
qu’on la détruise» (p. 551). Sans rentrer dans le vif de la polémique entre Artaud et Breton 
sur ce sujet, on peut constater qu’au-delà de la provocation implicitement contenue dans ces 
lignes, Artaud condamne la «superstition» de la poésie, ce que Merleau-Ponty définit comme 
«le miracle» du mauvais surréalisme, l’erreur de faire de l’art une entité figée et acquise. Cf. M. 
Merleau-Ponty, Sur l’Érotisme, (1954), in Signes, p. 385-388.
52 Cf. M. Merleau-Ponty, La prose du monde, Paris 1969.
53 M. Merleau-Ponty, Notes de cours au Collège de France: 1958-1959 et 1960-1961, Paris 1996.
54 Ibid., p. 202-204. Merleau-Ponty se réfère à l’œuvre de Claude Simon pour la notion de 
magma mais dans la définition du sujet des résonances avec son intérêt pour Antonin Artaud 
sont également présentes.
55 Cité par M. Merleau-Ponty, Notes de cours au Collège de France: 1958-1959 et 1960-1961, 
p. 171. On comparera avec L’œil et l’esprit où l’on peut lire: «l’art [...] est vraiment le ‘cri 
inarticulé’ dont parle Hermès Trismégiste, ‘qui semblait la voix de la lumière’. Et, une fois là il 
réveille dans la vision ordinaire des puissances dormantes un secret de préexistence», Id., L’œil 
et l’esprit, pp. 70-71. Le passage que cite Merleau-Ponty pourrait être extrait d’un article du 
peintre Robert Delaunay intitulé La lumière et paru en 1912, bien que Merleau-Ponty ne s’y 
réfère pas explicitement (cf. M. Carbone, La chair des images, Paris 2011, p. 131). La peinture 
est pour Delaunay langage de couleurs et de lumière. Dans les Notes de cours et dans L’œil et 
l’Esprit Merleau-Ponty cite régulièrement le recueil de textes de ce peintre, cf. R. Delaunay, Du 
cubisme à l’art abstrait: documents publiés par P. Francastel et suivis d’un catalogue de l’œuvre de 
Robert Delaunay par G. Habasque, Paris 1957. Sur la phrase hermétique du Pimandre, ibid., 
p. 150. 
56 Sur inversion de l’intentionnalité cf. E. Escoubas La question de l’oeuvre d’art: Merleau-Ponty et 
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de la lumière, une voix inarticulée qui appartient au sensible, qui cherche 
toujours son articulation, c’est pourquoi elle est cri. Merleau-Ponty donne une 
définition de la chair comme lumière en se référant également aux idées sensibles 
proustiennes «membrures muettes du visible»57. La lumière devient, dans ce 
contexte, la voix d’un cri, et elle perd toute connotation extra-mondaine, mais 
comme le dit Artaud «l’Esprit clair appartient à la matière». Elle définit la chair, 
sans dualisme, par un renvoi réciproque de l’indiscernabilité entre «lumière» et 
«ténèbres»58. Prenant ses distances vis-à-vis du néoplatonisme qui donne à la 
lumière une valeur métaphysique, Merleau-Ponty soutient que la lumière rend 
visible les idées sans que celles-ci soient occultées par le «voile» du sensible, car le 
«voile» du sensible est en même temps lumière, c’est lui qui «rend visible»59. Le 
visible lui-même est un «hiéroglyphe». L’artiste n’est donc pas en train de créer, 
d’inventer, mais plutôt de déchiffrer le hiéroglyphe du paysage que le sensible 
lui offre. Il doit cependant créer car personne ne peut déchiffrer ce hiéroglyphe à 
sa place60. L’artiste doit dire, comme le philosophe, ce contact avec les choses, et 
l’accès à l’être est cette nécessité de la création. Ce qui définit «la dépossession» 
du sujet dans cette conception de la création est le chiasme avec le monde. Ce 
chiasme n’est pas unité en coïncidence mais tension vers une unité imminente et 
jamais atteinte. «La matrice», la chair sur laquelle le sujet est installé, n’est pas en 
fond indifférencié car elle est toujours en différentiation. Comme nous l’avons 
vu, le corps et le sujet restent alors des «positions» qui se produisent au sein de 
ce tissu, mais qui en demeurent inséparables, ce qui fait dire à Merleau-Ponty 
que même l’espace du corps est «la matrice de tout espace», chiasme d’activité 
et de passivité, sans l’unité cartésienne d’une âme régnant sur le corps61. Cette 
notion du corps inséparable de l’unité en différenciation de la chair, revient 
constamment dans les références littéraires, comme dans la description de la 
peinture par Merleau-Ponty. La chair du corps est habitée par le désir de ce 

Heidegger, in M. Richir, E. Tassin (éds.), Merleau-Ponty, phénoménologie et expériences, Grenoble 
1992, pp. 123-138.
57 M. Merleau-Ponty, Notes de cours, p. 203.
58 C’est M. Carbone qui souligne, en ce sens, la définition de la chair comme lumière, cf. La 
chair des images. Merleau-Ponty entre peinture et cinéma, pp. 129-146. En effet, si la chair est 
condition de visibilité par la tension lumière / ténèbres qu’elle porte en elle, sa luminosité 
est structurellement constituée par différence. À partir d’une confrontation avec la notion 
platonicienne de chora, l’auteur interprète la notion de chair du dernier Merleau-Ponty comme 
un principe ontologique tissé de différences en différenciation, sans être façonné par des 
modèles externes et préalables. Les images se produisent par une différenciation de ce tissu et 
peuvent se sédimenter en modèles, mais ces derniers restent inséparables des images qui les ont 
produits. On comprend alors que les idées restent inséparables de ces images sensibles (ibid., 
p. 145). M. Carbone souligne également dans ce texte que «le sujet» pour Merleau-Ponty doit 
être conçu comme «un creux» qui, faisant écho à la notion de chora, est union d’activité et de 
passivité dans le processus de création. Ibid., p. 160. 
59 Le sensible est érigé en vérité: «nous ne croyons plus que la vérité demeure vérité si on lui 
enlève son voile», M. Merleau-Ponty, Notes de cours, p. 277, cf. F. Nietzsche, Le gai savoir, trad.
fr. A. Vialatte, Paris 1950, p. 15.
60 Sur la notion de hiéroglyphe chez Diderot, cf. D. Diderot, Lettre sur les sourds et muets (1751), 
in Œuvres IV, Paris 1996, p. 33-34.
61 M. Merleau-Ponty, Notes de cours, p. 180. Cf. Id., L’œil et l’esprit, p. 54.
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qu’elle connaît sans le posséder, par la force même de la Vie, selon les termes 
d’Artaud. Et selon Merleau-Ponty, proche de cette vision, le sujet n’est alors 
«qu’un passage emprunté par un cri»62, «un creux» au sein de l’Être. 

A une certaine notion de la chair inspiré par Artaud, Deleuze se réfère 
également pour interroger la possibilité de notre croyance au corps, et, avec elle, 
de notre croyance au monde comme chair. Le chapitre 6 «Au-delà de l’image-
mouvement» et le chapitre 7 «Penser et cinéma» de L’Image-temps, où Deleuze 
analyse la manière dont le cinéma moderne dépasse l’action pour atteindre une 
vision pure, se refrènent au texte d’Artaud «Positions de la chair». Nous y lisons: 
«retrouver des raisons de croire au monde: ‘redonnez-moi un corps’»; «il y a des 
cris intellectuels […] C’est cela, moi, que j’appelle la chair»63. Artaud interroge 
ainsi le corps selon la chair plus que la chair selon le corps: à partir de l’évocation 
d’une force qui traverse le monde, il pense notre possibilité de croire en ce monde. 
Mais le monde et le corps traversé par cette chair, «position de cette chair», 
ne sont plus objectivables. Artaud poursuit: «pour moi qui dit chair, dit avant 
tout appréhension, poil hérissé, chair à nu avec un frémissement intellectuel 
de ce spectacle de la chair pure et de toutes ses conséquences»64. Il annonce 
ainsi les conséquences d’une pensée selon la chair: la rupture de toute unité 
sensori-motrice, rupture qui anticipe la définition plus tardive du CsO. Deleuze 
reprend l’idée d’Artaud selon laquelle la chair n’est pas une matière passive, mais 
une force active, une intensité qui précède toute forme ou organisation. Pour 
Deleuze, cette chair est ce que le cinéma moderne révèle: non pas des corps 
définis par leur anatomie ou leur rôle social, mais des corps traversés par des 
affects, des souvenirs, des désirs – des corps qui deviennent imperceptibles ou 
moléculaires65. Et c’est cette même référence à la chair qui n’est pas matière mais 
«tissu de sensations» qui est également présente dans son analyse de Bacon66.

 Le cadre théorique indispensable pour appréhender une telle conception 
de la subjectivité ne peut qu’entrer en résonance avec le projet philosophique de 
Merleau-Ponty – et, pour le dire plus justement, avec les enjeux esthétiques qui 
esquissent le parcours des deux auteurs dans l’histoire des idées. 

62 «Comme si celle qui gémissait n’était qu’un passage emprunté par le cri», C. Simon, Le cri, 
in Id., La corde raide, Paris 1947, p. 59-60, cité par M. Merleau-Ponty, Notes de cours, p. 214. 
63 A. Artaud, «Position de la chair». Cf. G. Deleuze, L’Image-temps. Cinema 2, Paris 1985, pp. 
165-246. Cf. Les enregistrements des cours de Deleuze, Les nouveaux cinémas: la mémoire du monde 
et le cérémonial des corps (23:06) Sur Cinéma et Pensée, 1984-1985, 3ème séance, 13 novembre 
1984 (cours 69). Transcription: La voix de Deleuze, Julien Denoual (1ère partie), Julien 
Quelennec (2ème partie), et Laura Cecilia Nicolas (3ème partie); révisions supplémentaires à 
la transcription et l’horodatage, Charles J. Stivale.
64 A. Artaud, «Position de la chair».
65 Cf. G. Deleuze, L’Image-temps. Cinéma 2, Paris 1985, pp. 165-246.
66 G. Deleuze, Logique de la sensation, p. 33. 
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