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0.1 Ruptures/repéres

0.

DES RUPTURES ADX DISCOURS

Les transformations opérées par les pratiques artistiques
contemporaines apparaissent comme &tant une provocation et une

incitation & la philosophie de I'art. -

.

k&kk

A 1'époque des sociétés industrialis&es, les manifestdEions

artistiques ont pris des formes multiples qui se sont succédé 3 un

-

rythme comparable & celul des transformations techniques, économi-~

ques, soclales et 'politiques qui ont suivli ce qu'll est convenu

d'appeler la révolution industriellel. I1 nous suffit de passer

1

Nous assoclons 1ci les pratiques artistiques~contemporaines d la
révolution industrielle. De la sorte, on considére lmplicitement

que: l'art contemporain reléve de la modernité; ce qul n'est pas
nécessairement é&vident. En effet, on pourrailt distinguer une
nouvelle période dans 1'histoire de la culture occidentale qu'on
pourrait appeler, avec d'autres,. "post-moderne”. Cependant, les
distinctions entre société i1Industrielle et post—industrielle,
entre culture moderne et post-moderne, ne vont pas de sol: il
faudrait relever ce qui caractérise chacun des termes, 11 faudrait
aussi prendre part au débat qui a cours sur cette question et qui
dépasse, pour le moment, notre propos. Nous devons donc nous
contenter des lmprécisions qui sont ici posées. Voir 3 ce s jet:
Jean-Frangols Lyotard, La condition post-moderne.-— faris:
Editions de Minult, 1979. ~Hal Foster, 'Re: Post", Parachufe, #
26, (leT trimestre 1982): 11-15.
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raplidement en revue quelques~uns des courants\QEtistiques qul se sont
N

manifestés depuls la fin du sidcle dernler pour corroborer ce

constat: Suprématisme, Rayonnismé, Cubisme, Surréalisme, QOrphisme,

Futurisme italien, Expressionnisme, Dada et Neue Sachlichkeit,

Abstraction géométrique, Abstraction lyrique, Art brut, Art informel,

Action painting, Expressionnisme abstrait, Pop—art, Op-art, Minimal

art, Art conceptuel, Art cynétique, Hyper-r€alisme...Et la liste est

incompldte! Tous ces coufants, qui sont fort distincts les uns des

autres, partagent une méme volonté de produlre un art nouveau qui

prétend &chapper & la tradition. Tout se passe comme sl chaque

courant artistique &tait la négation de tous les autres, ne se pesant

qu'en opposition avec ce qui le précadde. Les "avant~gardes"

artistiques ont produit des ruptures en série et fait place a des
\ {

champs d'expérimentation de plus en plus diversifiés et larges de
sorte que ies critéres d'appréciation traditionnellement reconnus et
acceptés ont &té mis en cause, questionnés, ‘débattus et, souvent,
neutralisés ' par les pratiques artistiques e}les-mémes. Nos
convictions esth&tiques et nos comportements par rapport aux objets
d'art et aux manifestations artistiques ont di se transformer.
Devant les nouvelles expérimentations artistiques, les incertitudes

théoriques ont remplacé les jugements traditionnels.

2 Plus prés de nous, par contre, 11 semble que la tendance soit
inversée et que les ré€férences & la tradition et 3 "certains
mouvements du XX€ silcle se multiplient. L'art contemporain cite
de plus en plus fréquemment non seulement les oeuvres d'un passé
2loigné, mals aussl de courants artistiques tels
1l'expressionnismes, le fauvisme, etc.

P
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Les ruptures et modifications qui se sont produites dans le
champ de l'activité artistique depuis la fin du sidcle dernier ont
entrainé une production de textes théoriques qui se sont donné comme
objectifs _de questionner 1'activité artistique contemporaine,
d'expliciter les poétiques qui &talent réalisées dans les oceuvres
particulidres, et de proposer des lectures déterminée§ des objets et
manifestations artistiques. D'autres textes, qu;ﬁt d eux plus
nostalgiques, se sont, empressés de décriler l;a;t actuel, de le
fustiger, au nom des valégrs du passé. D'autres encore ont tenté

d'identifier les lieux de ruptures et de mesurer leurs effets. Enfin,
N .

"

quelques autres plus éudaciedx ont cherché& ou proposé de nouveaux

’

fondements 3 1'art. La machine artistique semblant s'gﬂballer; les
expérimentations se multipliant et "déplagant continuellement les
limites du “possible artistiﬁue3" frolant quelques fois ét
intentionnellement la dérision, 1le clownesque, produlsant des
langages nouveaux et, dans certains cas, des codes tout é faitc
autonomes, propres & une oeuvre ou 3 une série d'oeuvres
particuligres, le'paradoxal anti-art devenant lui-m@me condition de
production et source de ce que l'art contemporain a de pius
spécifique; i1 apparaissgit nécessalre aux esthéticiens, aux

théoriciens et aux critiques d'art d'établﬁ? et. d'identifier des

~

3 L'usage que nous faisons, ici, de la notion de “possible
artistique” ne se référe pas 3 celui qu'en fait Ernst Bloch, Le
principe Espérance/traduilt par Anne-Marie Lang et Catherine
Piron-Audard.- Paris: Gallinard, 1977. Nous voulons simplement
signifier que ce qui est malntenant possible en art, les travaux
et les recherches qu'on y réalise, ne 1l'a pas toujours été, non
seulement au niveau des possibilités techniques, wais aussi au
niveau des conceptions et des probldmes posés. '




repéres, d'expliduer les transformations q$i se sont produltes afin

d'expliciter les problématiques qui se manifestalent dans le champ de’

1Tart.

Déns une certaine mesure, quelques activités - artistiques
J

contemporalnes pp%éht radicalement’ la question des limites de 1'art;

nous voulong/g;re qu'elles se produisent souvent & la limite de ce
qul n'est plu;\de 1'art ou de ce qul E'est pas reconnu comme tel ou,
encore, ge .ce quil ne fait - pas pargie ‘de‘ nos "représentations”
traditionﬁé%ies en la matiére: un urinoir ou yne enveloppe pour une
machine 8 dactylographier, un amoncellement de rochg, ne sont pas.des
objets d'art. Selon quelles conditions les "réady-made" de Marcel
Duchamp, les sculptures de William Vazan, les eagallages de Christo,
les interventlions et les performances sont—-ils de l'art ou des objets
d'art. Le fait qu'on doive nécessairement les consldérer comme des
objets et des manifestations artistiques indique clairement que ce
qul peut et doit &tre considéré coﬁme dtant artistique a largement
&té modifié tout au iong du XX& sidcle. Produisant 1l'art 3 la limite
de ce qu'll n'est plus, l'art contemporain pose de la so;te la
&%
question de sa propre condition de possibilité comme art, pulsque
cette transgression des limites manifeste, dans les faits, que 1'art
est tel ou tel et son autre, & la fois. L'objet d'art, transgressant
la limite de ce qul est considéré comme art souléve l'aporie d'une
définition moderne de 1l'art et l'identification d'un champ artistique
déterminé. Les 1mprécisicons et les. contradictions qui se sont

développées dans le champ de la pratique attistique apparailssent dés

lors comme une provocation & la "philosophie de 1'art™; provocation
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devant 1ci "8tre comprise” dans le_doqble sens d;.défi et-d'ihcita—
tion, d'affront et de cause. Paradoxalement, toute coné%ption de
1'art se trouve & la fols invitée i se faire et falsifife.

«Par allleurs, les productions artistiques de laatraﬂition sont
elles aussi pergues scus des aspects distincts de ceux qu'elles .
avalent di@ avoir 3 l'époque de leur réalisation. Par exemple, les
objets d'art qul é&talent 11&s au culte -avalent une fonctlon
déterminée dans le systéme culturel d'une soclété donnde; iis &talent

3
donc pergus et regus dans le contexte de ce systéme; hors de ce
systéme, ces objets sont nécessaireﬁent pergus en fonction d'autres
critéres ou ‘d'autres valeurs, telles leurs valeurs plastiques ou
documentaires par exemple. On acceptera ailsément qu'un retable déns
un musée ne peut €tre pergu de la wéme manidre qu'il ne 1'était & son
lie; d'origine p;r les gens. qui participaient aux cultes reliéieux.
Analogiquement, les oeuvres classiques reproduites dans une oeuvre
p0p4 modifient 1la perception de ces mémes oeuvres pulsque le
contexte proposé se' distingue neﬁtement de céluf qul. lul é&tait
inhérent 3 son origine. Mais plus profondément, 1l'art contemporaln
nous oblige & falre une "1ecture"'différente de la tradition pour les
principales ralsons suivantes: 1) parce que l'une des caractéristi-

ques de 1l'art du XX® sidcle est d'explorer les limites de l'art, 2)

parce gque la recherche plastique "pure” (formes, couleurs, volumes,

h

4 Voilr par exemple Larry Rivers, MJ&tres hollandais et cigares, 1963
Huile sur toile, 244 X 172 ecm. (Figure #1) (les reproductions des
planches se trouvent & la fin). L'oeuvre reprodult 1l'usage
publicitaire de Rembrandt, Syndics. - Voir aussi, Tano .TFesta,
Détall de la chapelle Sixtine, 1963 Huile et collage sur tolle,
193 X 130 cm (Figure #2).
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structures,...).constitue un part importante de l'activité artistique
de ce slécle de sorte que l;s bbjeté d'art de- ia tradition gpparais—
‘ seft davantage ;elon l'angle de leur aspect,"forme"5, 3) parce que
1'art contemporain prodult des oceuvres qﬁic ne peuvent plus "Etre
pergues comme belles”, qui n'ont pas et qui ne cherchent pas &
"1'étre (la beauté& comme condition dé production et de réception des
cbjets d'arf ayant &t& relégufe au second plan ou, tout simplement,

mise de c6té&, Hans les falts et en théorie)ﬁ-

Bref, 1l'activité artistique contemporaine, par les ruptﬁras
qu'Elle a opérées & différents niveaux, a entrafné avec elle un

" questionnement théorique inéluctable sur la nature, le statut et les

S5 Un texte comme celul de Johannes Itten, L'art de la couleur, est
particulidrement &loquent & ce 'sujet; tout l'exposé théorique sur
la couleur falt référence & 1'Histoire de 1l'art, mals du polnt de
vue de la théorle des contrastes colorés; l'histoire de 1l'art est
ainsi analysée en fonctlon des ph&noménes de la couleur et d'une
expression moderne de ces phénoménes.

6 Une discussion importante pourrait &tre faite sur cette question
"d'un art qui n'est plus beau”, on pourralt soulever un certain
aombre de questions, pour déterminer d quelles &poques historiques
1'art était beau et A partir de quelle €poque 1l n'a plus 3 &tre
beau; on pourralt aussi se demander ce que signifie pour Ila
philosophie et, plus profondément, pour toute une culture, que
1'art ne soit plus beau. Mais ces questicns dépassent notre
propos actuel; nous pourrons néanmoins considérer comme un indice
le questionnement qui porte sur le beau et sur "l'art qui n'est
plus beau". Voir @ ce propos le texte de Garbis Kortian, "L'art
appartient-11 au passé&? La thése hégélienne de la fin de 1l'art et
la psychanalyse”, Critique, no 416, (janvier 1982).: 72-83. Dans
ce texte, 1'auteur situe les théses de 0. Marquard développés

" dans "Zur Bedeutung des Theorie der Unbewussten flir eine Theorie
des nicht mehr Schoner Kunst”, (Die nicht mehr shtner Kunste
Poetik und Hermeneutik, 1968) dans 1la perspective de la
philisophie de 1'art de Hegel, et plus particuliérement sur le
dépassement de l'art par 1l'art romantique et 1l'invitation qui est
alnei falte & la philosophie.
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fonctions de 1'art. Mais, en méme temps, parce qué la pratique
artistique‘zpérqit ces ruptures, qu'elle se produisait 3 la limite de
ce que l'art n'est plus, le discours qui porte~sur 1'art se frouve
sans objet spécifique et mis en question par cette pratique méme.
Devant la disparition de leur objet, les théories de 1l'art ont eu 3
questionner leur propre statut, 3 délimiter les problémés propres aux
prat%ques et aux objéts qu'on voulait décrire, 3 &tablir les corres-
pondances p?ssibles entre ce que ces théor;es et ces descriptiong
énongaient 3 propos des objets d'art et ceux—ci. Des théories
descriptives, méta-descriptives et normatives se sont ainsi
développées, tentant d'identifier les lieux d%¥ ruptures, les

conditions de transformations de la production artistique, proposant

. g
— W

des "lectures” déterminées des oeuvres d'art selon qu'éh appréhendait

-

1'art en fonction de tel ou tel registre (sociologique,
psychanalytique, sémiologique, politique, etc.) interprétant les sens

possibles des oeuvres ou E&nongant les conditions d'&nonciation des

différents discours possibles sur 1l'art.

kkk

A partir delfce qul précdde, on peut dégager deux niveaux de
problémes. Le premler porte sur les différentes interprétations
possibles de la pratique artistique contemporaine, sur le sens que
prend cette pratique dans le contexte des différentes conceptions que
nous nous faisons AE l'art et de ses manifestations, sur les rapports
entre l'art actuel et celui de la tradition, sur les ruptures opérées

dans le champ des pratiques artistiques et le sens qu'on doit donner



d ces ruptures, sur ce qu'est 1l'art quand celui-ci se produit & 1la
limite, toujours p}ovisoire, ge cé -qu'il n'est plus. Bréf, ce
e

premierrniveau de problémes reléve des théories de 1l'art elles-méumes
et. visela identifier quelles sont les conditions qui permettraient de’
rendrebcompte de la meilleure fagon possible des transformatious et
des ruptures opérées dans le champ de la pratique artistique ainsi
que des problématiques de l'art actuel.

Mais* un second niveau de problémes vient se superposer au

premier. Dans la mesure od la pratique artistique du XX€& gi&cle a

justement opéré ces transformations et ruptures, qu'elle s'est falte

4

-

3 la limite de ce que l'art lui-méme n'est plus, c'est la légitimité
mEme d'une théorle de l'art qui semble &tre posée comme probléme. En
effet, dans la mesure ol l‘artxqufié\sfécle a souvent &té associé
aux avant-gardes et s'est réclamé d'elles, dans la mesure od 11 a
provoqué les différentes conceptions &triquées des contemporains de
sa productioﬁ (encore aujourd'hui, pour le non-spécialiste, l'art du
‘"début du siécle apparaft comme &tanty avant—-gardiste!), ddns la mesure
oli i1 s'est refusé& & 1'intégration aux conc;ptions traditionnelles de
1'art, oﬁ_ i1 a tenté d'éviter 1la récupération . 1déologique ou
mercantile de la classe .dominante, od il a continuellement bpuleversé

les conéeptions culturelles habituelles en nmtiéfe artistique, dans
a mesure aussli oil, 2 chaque fols qu'on croit saisir "la vérité de
l'art”, son' “egsence”, sa ‘“nature” et ses fonctions, celui-ci se
dérobe, devient. tout autre et falsifie ce qu'on dit, ce gont les
théories de l'art qui semblent prises & partie, qui semblent vigées.

Comme 1les différentes propositions possibles sur les pratiques



artistiques de ce si&cle non seulement doivent &tre en mesure d'en
effectuer adéquatement ou efficacement la description, mais doivent
aussl 1légitimer leur existente pulsqu'elles sont presque toujours

falsifiées par les mémes pratiques, la question de la 1égitimité des
< .- .
théories de 1l'art se pose aux ﬁsux niveaux: celul de l'adéquation

avec 1'objet décrit et celui de 1la possibilité méme de tenir un tel

discours sur une pratique qui semble ineffable’.

,\.-

»

0.2 Projections narcissiques?

La pratique discursive sur l'art n'étant pas elle-mémes pratique
artistique, le discours sur 1'art trouve dans.les objets d'art

ce qu'il y a lul-méme mis.
&k

Le discours supporte mal l'aitérité; schématiquement, nous
pourrions dire qu'il oscille entre deux pdles: réduire 1l'autre 3
sol, 1'inclure dans ses propres coordonnées, transformer 1'autre pour
qu'il prenne les apparences du discdurs, ou bien’ reconnaftre du
discours et du langage partout, croire que le monde est un livre

ouvert qui attend d'€tre d&chiffré, croire en 1'identité d'une chose

et ce qu'on en dit parce que les deux sont de m@me nature. Dans un
[

7 Comme on le verra plus loin, 1'"ineffabilité” de 1la pratique
artistique ne doit pas &tre ici associée aux idées telle que
"l'expression des sentiments effectufe dans l'art se fait dans le
champ- visuel parce qu'inexprimable dans des mots", mais d'un point
de vue plus radical. Nous nous référons plutdt aux entreprises
qui ont tenté de d&velopper des interprétations de 1l'art en
fonction d'une codification des objets d'art considérés du point
de vue de leur caractére communicationnel. Volr Infra: 1.24,
notre discussion sur le débat Eco/L&évi-Strauss.

.
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cas, le discours croit &tre le langage des choses; dans l'autre, en
montrant les choses, i1 se montre lui-méme. Ceéi ne signifie pas
qu'il en soit nécessairement ainsi, c'est—a—dife que tout discours
repr?nd 1'un ou i'autre'd?s deux modé&les; mais que tout discours se
présente dans le contexte de cette tension ou il se montrg.lﬁizﬁéme

et ofl 1l devient autre chose gue du discours pulsqu'indifférencié.

Quelles douces choses que les sons et les mots |

Les sons et les mots ne sont—-1ls pas les arcs-en-clel et
les ponts qui relient ce qui est &ternellement séparé?...

Les noms et les sons n'ont—ils'pas été donnés aux hommes
afin qu'ils prennent plaisir aux choses?

Quelles douces choses que les sons et les mots!
C'est une douce folie que le langage;

L'homme en parlant s'é@vade par—del2 les choses.
Qu'ils sont doux, le langage et le mensonge des choses!

Notre amour danse avec les sons sur des arcs—en—ciel
diapras8.

En regard de l'art, le discours, habitué au systéme de la
représentation classiqueg, est enclin & 1'esprit magique et au
mysticisme: il croit étre un &quivalent substituable i tout ce qui

n'est pas lui-méme, de sorte que, dans le contexte de 1l'interpréta-

. -
tion des objets et des manifestations artistiques, devant leur

8 Nietzsche, Ainsl parlait Zarathoustra/traduit par Geneviéve
Blanquis.— &d. bilingue~ Paris: Aubier Flammarion, 1969.- T.Z,
147-9. On se souviendra que ce sont 13 les parcles de
Zarathoustra pour inciter ses animaux 3 expliciter la pensée de
1'fternel Retour, tout en voulant indiquer que cette pens&e ne
pouvalt et ne devait pas devenir une doctrine. Ce passage montre
le caractére illusoire, magique, du langage.

9 Voir Michel Foucault, Les mots et les choses ~ Parls: Gallinard,
1966.—~ 400 p.
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indétermination apparente,- il semble se: construlre comme une

légitimation de soi-méme. Légitimation de soil, narcissisme, esprit
magique, substitution de 1'image 3 1la réalité, tels sont des termes

qu'il nous faut ici assocler pour saisir notre propos.

On se souviendra dans quelle mesure, pour Freud, 1l'art
£ .

entretenait un rapport fondamental avec le narcissisme. Sarah

Kofman, dans son livre sur 1l'esthétique freudiennelO, a résumé cette

thése de la fagon suivante:
o .

C'est dire que le narcissisme de 1l'art n'est pas seulement
secondaire,. 1i&€ 3 l'identification centrifuge ou centripéte,
mais aussi un narcissisme primaire 1{é& & 1la croyance en la
toute-pulssance des _ 1dées, & la recherche de 1'auto
suffisance.Par 14, %i rappelle 1le narcissisme infantile,
celul des primitifs animistes et est comparable 3 la magle.
Il est dans mnos sociftés ce qui survit de l'animisme
primitif.ll

IO’Sarah Kofman, L'enfance de 1l'art— Paris: Payot, 1970.—- (Coll.

Science de 1l'homme). Comme on le verra plus loin, cette lecture
de Freud n'est pas la seule possible.

11 Ibid.: 165. . Cité hors—contexte, 1'énoncé de S. Kofman peut
paraftre &trange. Pour ne pas alourdir notre texte, mnous
préférons présenter dans cette note quelques passages essentlels
qui précédent la citation et quil permettent de mieux saisir les
analogies que nous proposons:

— Ce rapport entre l'art et le narcissisme est fondamental, La
structure mnarcissique nous apparaft la clef de 1l'activité
artistique, elle caractérise le psychisme de l'artiste et celul
de l'amateur d'art. Le concept de narcissisme est un concept
mythique que Freud emprunte & une légende, et ce n'est pas ici
un’ hasard, puisque celle-ci dit sans réfléchir comme telle 1la
vérité du psychisme. Et ce n'est pas non plus un hasard si le
concept de narcissisme apparaft pour la premiére fols chez
Freud, quelques mols avant son texte sur Léonard. {---) Le
narcissisme de 1l'art est analogue d celui du réve. I1 se
caractérise par 1'identification centrifuge qul opére par
projection des processus psychiques & 1'extérieur; chez
l'amateur Jjoue aussi 1'identification centripéte. Dans le
premier cas le sujet identifie 1l'autre & sa propre personne,
dans le second, il identifie sa propre perscnne 3 une autre.
(Nous soulignons). p. 163-164.
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Le passage du texfe freudien qul suit confirme la lecture de Kofman:

hY

L'art est le seul domaine dans notre culture ol 1la
toute—puissance des 1dées se soit maintenue. Dans l'art
seulement 1l arrive qu'un homme, consumé par les d&sirs, fait
quelque chose de semblable & 1'illusion artistique, produit
des effets d'affect, comme sl c'étalt quelque chose de réel;
c'est avec raison que l'on parle de la magie de l'art et que
1'on compare l'artiste & un magicienl2.
[ ]

En réalité, les propositions freudiennes & l'égard de 1'art, de

-

son caractére narcissique et maglque, constituent peut—&tre la marque
distinctive, non pas de 1l'art, mals du discours qui porte sur luil.
L'analyse de cette projection du discours de l'esthétiﬁue sur son
objet constitue l'une des questions que nous examinerons dans ce

texte.

Mais on doit ajouter que le retournement la critique
freudienne contre elle-méme do}t &tre situé dans la ‘perspective d'une
autre critique du mysticismé, celle-12 formulée
Wittgenstein. On se souviendra ‘que celui-cil avait justement critiqué
1'interprétation freudlenne des réves en montrant qu'elle é&tait
réductionniste. La_critique adressée & Ffepd repose sur l'hypothése
qu'il en est de méme des différentes formes de r&ves comme des
différentes formes de Jeux de langage; c'ést—a—dire que c'est une
erreur de penser que les mots ont tous la méme nature ou la méme
fonction. En développant les notions de “jeux de langagg" et de

I

“ressemblance de famille" et en affirmant que les différents jeux de
: .
langage sont appelés "langage” parce qu'ils se ressemblent les uns

les autres de différentes fagons, Wittgensteln voulait mettre

12 Sigmund Freud, Totem et tabou/tradult par S. Jank&levitch.~ Paris?
Payot,1- 186 p. (Coll. Petite bibliothéque Payot), 106. Cité par
Kofman, op. cit.: 167.
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l'accent sur 1'illégitimité qu'il y aurait & penser que tous les mots
remplissent la méme fonction & 1'intérieur de la langue. Dans un

passage trés ‘important des Investigations phiiosophique513, 1l'auteur

Enonce cette critique du réductionnisme linguistique:

Instead of producing something common to all that we call
language, I am saying that these phencmena have no one Whing
in common which makes us use the same word for all, but that
they are related to one another in many diffefent ways. And
it 1s because of this relationship or these relationships
that we call them all "language” (l'auteur souligne Y14,

Cette conception de l'analyse des différents phénomdnes vaudra
pour 1la psychanalyse de sorte qu'ill adressera aussi cette mnéme

critique .3 1'&gard des conceptions. freudiennes de 1'interprétation

des réveérs.

Dans les lectures des textes de Wittgenstein que Jacques'
Bouveresse a proposées, le wmythe est Justement didentifié au

réductionnisme:

I1 y production d'un mythe toutes les fols qu'au lieu de

regarder simplement la manidre dont les choses se présentent

dans chaque cas nous sommes conduits 3 postuler la Pprésence

d'un &lément déterminé qui doit rendre compte de la maniére
. dont elles se présentent dans tous des casl®.

N

Le mystlicisme de Freud nous indique peut-&tre dans quel sens on dpit

(

questionner le discours de l'esthétiqhe. En effet, 11 y a peut-&tre

lieu de se demander: 1) dans quelle mesure le réducti;ggisme de

Freud n'est pas une opération relativement courante dans la, constitu-

tion des discours théoriques sur 1'art; 2) dans quelle hesure -le

13 L. Wittgenstein: Philosophical Investigations/tra
G.E.M. Ancombe.- Oxford: B. Blackwell, 1972.

lated by

14 Ibid.: par. 65; 31.

15 Id.: "Conversations sur Freud”, Legons et Conversations: 87-105.

16 Jacques Bouveresse, La rime et le raison: sclence ethique et
esthétique.— Paris: Les éditions de Minuit, 1974: 15 et 16.

-
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réductionnisme en matlére d'interpré&tation des phénoménes artisti-
ques, ne s'apparente pas lui-méme au narcissisme. En d'autres mots,
dans quelle mesure le discours théorique sur l}art ne procéde-t-il
pas par réduction aux différentes ca?actéristiques du discours; par
projection narcissique?

En posant cette questibn, én est invité 3 en poser une série
d'autres assez radicales “en regard de. l'objet d'art, et des

conditions de _formation des théories de 1'art, du discours de

_1'esthétique: Les objets d'art peuvent-ils se réduire 3 1l'ordre de

la représentation? Ont—1ls nécessalrement wune signification?

Ont-1ls seulement un sens? L'art est-il un langage différent pour

dire les mémes choses que le discours? Finalement, il y a peut-&tre
lieu de se demander si le discours sur l'art ne supposeralt pas que
1'art ne serait qu'une forme différente du discours?

Nous analyserons quelques théories descriptfves, méta—descripti-
ves et normatives de l'art qul supposent d'une“manidre ou d'une

autre, le caractére discursif de l'art. Nous tenterons de montrer
comment les discours, considér&s dans leur ensemble, fon;tionneﬁz
comme des systémes de légitimation du discours par lul-méme.

Par ailleurs, cette critique suppose qu'on solt en mesure
d'opposer au “réductionnisme discursif” d'autres dimensions qui ne se
laissent pas, elles, réduire & 1'activité discursive, qui manifestent
1'altéritd radicale de 1'art. Nous croyons p0uvoi; réaliser ce
programme, partiellement du molns, par 1'introduction d'une

conception de la production artistique qui 1Ia congidére comme une

modalité du travail social.
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]

Quelgues remarques s'imposent icl. D'abord en formulant
1'hypoth&se que 1l'art doit @&tre conq; comme une modalit& du travail
soclal, nous ne srétendons nullement que cette ~dimen$ion de 1la
production artistique soit unique. Cette\broposition ne se substitue
pas 3 toutes les autres, elle doit étrg considérée comme 1'une des
formes possibles qui bermettent de rendre compte de la production
artistidue. Cependant, elle nous int&resse iel 3 deux titres: 1)
elle permet de contraposer une dimension radicalement non-discursive
aux théories*qui supposent le caractédre communicationnel et discursif
de l'art, 2) el}e ouvre un champ d'analyse,peut—étre-assez efficace
pour rendre compte des pratiques artistiques coétemporaines dans ce
qu'elles ont de plus paradoxal et de plus spéclifique: ruptures,
exploration et transgressions des limites, examen attentif et ééharné
de la matié%e plastique, recheréhe‘d'intégration des arts visuels aux
arts de l1l'espace, volonté d'assocler la production artistique aux

orientation politiques.

On doit aussi ajouter que, non seulement 1'hypothise que nous
fo;mulons ne doit pas Etre considérée comme substlitut & toutes les
autres dimensions possibles de l'art, mails elle s'appule, implicite-
ment, sur la reconnalssance d'une autre hypothése qul affirmerait la

spécificité du figura117.

17 ‘Jean-Frangols Lyotard, ﬁiscours, figure ~Paris: Klincksleck,
1974. Le texte de Lyotard s'ouvre sur cette position:

- Que "l'oell Ecoute”, comme disait Claudel, signifie que le
visible est 1lisible, audible, intelligible. (...)

Ce livre-ci proteste: gque la donnée n'est pas un texte, qu'il y
a en lul une épaisseur, ou plutdt une différence, constitutive,
"“qui n'est pas 3 lire, mais 3 voir; que cette différence, et la
mobilité immobile qui la révéle, est ce qul ne cesse de
s'oublier dans le signifié. (p. 9). (suite & la page 16)
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En fait, 1la critiqug que nous wvoulons formuler & 1'égard des
théories descriptives, méta-descriptives et normatives quil ont:'
identifi&é 1l'art & 1la communication; repose sur Jla reconnalssance
d'une autonomie relative de la production artistique et de la
recherche plastique; autonomie ne signifiant pas indépendance. Il ne
s'agit -donc pas d'affirmer 1'exclusivité d'une dimenglon Fe' la
production artistique, il s'agit de dégager les ouvertures qu'une‘
hypothése rend possibles. . -

Si ce discours-ci ne peut-8tre consldéré comme “mystique” au

sens ot Wittgenstein 1'avait proposé dans les Investigaticns

philosophiques, 11 est possible qu'on le copsidére tel du polnt de
e

vue de celul de 1'auteur du Tractatusl8: que l'indicible constitue

1'61ément mystique. Il est probable que les solutions aux problémes

de l'art se trouvent comme celles des probldmes de la vie} ‘mais les

(suite de la note 17)
Et plus loin,

Ce qui est sauvage est l'art comme silence. La position de
1'art est un démenti 3 la position du discours. La position de
1'art iIndique une fonetion de 1la figure, qul n'est pas
signifife, et cette fonction autour et jusque dans le discours.
E11é indique que la transcendance du symbole est la filgure,
c'est—d-dire une manifestation spatiale que 1'espace
linguistique ne peut pas 1acorporer sans &tre &branlé, une
extériorité qu'il ne peut pas intérioriser en significationm.
L'art est posé dans l'altérité en tant que plasticité et désir,
&tendue courbe, face 3 A'invariabilité et 3 1la raison, espace
diacritique. L'art veut la figure, la "beauté"” est figurale,
non~liée, rythmique. ({p. 13).

‘18 L. Wittgensteln, Tractatus Logico-philophicus/translated by D.F.
Pears et B.F. McGuiness.-&d. bilingue-London: Routledge and Kegan
Paul, 1961. Une excellente lecture du rdle du mysticisme dans la
logique de Wittgenstein a &té faite par Jacques Poulain, Logique
et Religion - La Haye, Paris: Mouton, 1973.




prebl2mes que nous posons ici sont ceux du discours et non ceux de

l'art: 11 s'agit d'indiquer quelques limites du discours de
1'esthétique, par une stratégle toute wittgensteinnienne en montrant

que d'autres formes de jeux de langage sur l'art éont possibles.

0.3 Et le paradoxe?

En voulant, de l'intérieur méme de 1la pratique discursive,
ouvrir le discours & la pratique artistique, mnous risquons le
paradoxe. En effet, du point de vue de la pratique discursive, de
cette pratique-cli donc, 11 est paradoxal de prétendre produire un
discours sur une pratique que nous reconnalssons comme &tant
nécessairement autré, commé &chappant nécessalrement & l'ordre du
discours. De la sorte, on risque l'indécidabilité& de nos hypothises;
plus, on accepte et reconnaft cette 1indécidabilit& comme &tant
‘nécessalire ou inéluctable. Devant cette difficult&, il aurait &té
possible d'occulter le paraddie ou bien de se talre. Dans le premier
des deux cas, nous aurions vreprodult les 1llusions du discours
descriptif qui croit naivement que les faits bruts se présentent dans
la duretd et la pureté du cristal, falsant talre téute critique
possible par leur seule présentation. Dans le second cas, les

‘//iimites - que mnous voulons poéer eh regard du discours sur l'art
n'auralent pu l'&tre. Au risque donc du paradoxe, ce discourd-ci se

produit incertaln et indécidable.



PREMIERE PARTIE:

TEXTES SPECULATRES



COMMUNIQUER

1.0 De la vision & la communication

- “Au niveau des falts visuels personne ne met en doute
l'exlstence des ph&noménes de communication”l.

sk

En effet, 1l'un des présupposés les pius importants de
1'esthétique, de 1'histoirede 1'art et de la critique d'art consiste
justement & reconnaftre, explicitement ou non, le éaractére
conmunicationnel des objets d'art d'ordre wvisuel. S1 on ne peut
douter de ce caractére i3 l'Egard de la littérature (roman, péésie,
thédtre, si ces catégories signifient encore quelque chose}, puisqué
cette reconnalssance est triviale, les théories descriptives,
méta—descriptives et normatives des arts visuels ont supposé qu'il en
étaif de m&me-pour leur objet. En failt, nous pourrions affirmer sans
trop errer qu'il en est de m@me pour une certaine part de tout ce qui
a &té fait dans le champ des arts visuels, c'est—d-dire qﬁ'un certain
nombre d'objets d'ordre visuel ou plastiques, ont &té congus pour

communiquer.

1 Umberto Eco, La structure absente: Introduction & la recherche
sémiotigue/traduit par Ucclo Esposito-Torrigiani:-Paris: Mercure
de France, 1972. En réalité&, la citatlion est 1ici Incompléte; on
doit la lire comme suit: "Au niveau des faits visuels personne ne
met en doute 1l'existence des phénomines de communication, mais on
peut douter du/ caractére linguistique de ces phénomé&nes”. Nous
commenterons cgtte citation plus en détall dans la sulte du texte.
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t énoncé qu'au niveau des faits visuels, il
s phénoménes de communication? Schématiquement, ' nous
ions dire dans cette persPectibe que 1'objet d'art serait le
pport, le canal de transmissién, d'un message entre un destinateur
et un destinatalre au moyen d'un(ou de pfhsieurs) code(s)z. Chaque,
manifestation artistique "conéiendrait" un message qul nous serait
plus ou moins caché, mais qu'il nous serait néanmoins possible de
déchiffrerf.i condition qu'on puisse en reconstituer le(s) ‘code(s).
L'interprétation des objets d'art et des manifestations artistiques
consistera alors 3 faire ressortir le(s) message(s) possible(s) de
'ces objets ou de ces manifestations en retragant le(s) code(s) qul
les ont rendus possibles, qui ont peréis' leur actualisation. La
que;tion qu'on doit dés lors se poser pourralt se formuler de la
fagon suivanfe: quels sont les différents codes que nous pourrions
répertorier et “qui nous permettralent de faire une lecture efficace
des objets d'aff et des manifestations artistiques d'ordre visuel?

Les ré&ponses & kmtte question ont &té multiples; nous voudrions en

examiner quelqqu—unes.

\

1.1 L'interprégation iconologique
%

Panofsky est sans doute celui qui a Joué un réle d&terminant

-

dans 1'élaboration des théories descriptives et méta-descriptives de

2 A propos du sens qu'on donne généralement d la notion de
“communication” en linguistique et dans les théories de la
communication, cf. J. Dubols, Dictionnaire de linguistique/par J.
Dubois (et al.). — Parls: Larousse, 1973. 96~99.
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ltart, qui ont visé 3 &tre un tant solt peu objectives et rigoureuses

dans l'interprétation des significations possibles des objets d'art.

Sans avolr explicité de fagon ‘exhaustive les différents codes de

l'interprétatién des objets d'art, il a proposé une classification

des différé%ts niveaux d'interprétation des. ;éuvres d'art en les
associant 3 différents niveaux possibles de signification.

Essentiellement, il a rebéré trols niveaux de signification auxquels

correspondent troié niveaux-d'interprétation:3 .

1.1.1 Un piveau de significatioﬁ primaire ou naturelle, subdivisée
en signification de fait et signification expressive;
Panofsky se référe, ici 3 1'identification de ce qul est pergu
soit au nivéau de la représentation d'objets, soit au niveau
des sentiments représentés; ‘ce niveau de signification corres-

) p;nd 3 ce que Panofsky appelle la description pré-
iconographique. | |

1.1.2 Un’ iveau ge‘significatidn secondaire, ou convengioﬁneile: .51
la Cﬁscription pré-iconographique se ré&fere aux motifé d'une

représentatipn, plcturale par exemple, le niveau de significa-

tion conventionnelle se caractérise par les images, fes
histoires et Les allégories représentées, Ic'est—a—dire aux

I3

significations qui sont donnges cgnventionnellement i la
Y

représentation simultangée d'un certain nombre de motifs

3 Nous citons Panofsky.sans guillemets, tout en le résumant, pour la
commodité® de notre présentation; Erwin Panofsky, Essais d'iconolo-
gle: Les th2mes humanistes dans l'art de la Renaissance/tradult
par C. Herbette et B. Teyssé&dre.— Paris: Gallimard, 1967: 13 &
45.
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combinés avec des .concepts ou des thémes; la signification
conventionnelle d'une oeuvre est prise en charge, analysée,

par la description lconographique.

_1.1.3 Un niveau de signification intrinséque ou niveau‘de contenu:
Ce niveau de signification constitue 1l'objet de la "synthése”
ou de l'interpré&tation iconol&gique; eelle~ci se référe .au
‘contexte général de la r&alisation des oceuvres d'art par yn
artiste déterminég; l'oerre d'art est, ici, considérée comme
un document historique quil se situe dans un contexte déterminé
de 1l'histoire de 1'humanit& et en exprime une dimension, telle
qu'elle a &té& vécue ou pergue pafr un artiste. Panofsky
utilise les notions de symptaﬁe et de wvaleur symbolique pour
désigner ce qu'll entend par signification intrinséque4;
celles—ci désignent 1la représentation synthétique d'une
époque, d'une mentalité, d'une conception du monde.

Tout le travail de 1'Histoire de 1'art consistera a effectuer
les analyses et & réaliser les synth@ses pertinentes en procédané de
la description pré—iconographique iusqu'a 1'interprétation

iconologique en passant par la description iconographique. Ce qu'il

4 Commentaires des Teyssddre, in Erwin Panofsky, op. cit.: 20 note
5, et 21, note 2. ‘

.
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faut cependant souligner, c'est que le but de ce travail est
1'interprétation iconologique. 5 puisque celle-ci éuppOSe qu'on ait
pu réaliser les niveaux de description précédents de fagon adéquate
et, qu'en méﬁe temps, ceux-cl présupﬁosent ceiui des conceptions du
monde pour la réalisation de 1'ceuvre, il se produit un cercle
méthodologique au niveau de l'interprétaéion iconologique: pour
produire cette synthdse quli est réalisée dans uné oeuvre
particulire, on doit &tre en mesure de présenter une description
adéquate des motifs, des thémes, des histoires et des allégorles qui
‘sont réalisées, mals une telle description, pourlpouvoir se réaliser,
suppose qu'on saisisse les conceptions du monde qui l'qnt -fendu
:possible, or, l'oeuvre d'ért~particuliére est un document;qui permet
cette saisie des conceptions du qonde de 1l'humanité & un moment
déterminé de son hisgoire. Mais, ce n'est 13 qu'un cerclé
méthodologique, pulsque les différents niveaux de signification se
construisent et s'éclairent mutuellemeng.

Cette brave présentation des thdses de Panofsky ne rend pas
justice au travail remarquable qui a été réalisé par l'autgur; elle

nous permet n€anmoins de percevolr 1'essentiel des présupposés’

5 Qutre- les Essals d'iconologie, déja cité, voir E. Panofsky:
"1'oeuvre d'art et ses significations: Essals sur les “arts
visuels'/tradult par N. Teyssddre et B. Teyssédre.- Paris:
Qallimard, 1969 plus particulildrement: 255 8q.; voir aussi La
perspective , comme forme sympolique/traduit par Guy Ballangé.-
Paris: Fditions de Minult, 1975: 37-182. Il n'est pas dans
notre propos d'examiner le fonctionnement effectif de.ce travall
d'{nterprétation. Nous voulons simplement iIndiquer . les
principales orientations pour faire ressortir le présupposé qui
lul est inhérent.
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inhérents 3 ces theses: l'oeuvre d'art est pourvue de significations
qul peuvent &tre ré€pertorifes selon trols niveaux distinct de
représentations et interd&pendants les uns des autres: représenta-
tion naturelle eﬁ expressive, représentation conventionnelle et
"conceptuelle” et représentation des conceptions du monde d'un
peuple, d%une classe, d'une période historique, d'une philosophie.
En tant que 1l'oeuvre d'art est pourvue de significations, mnous
pouvong dire qu'elle communique ces significations 2 des rééepteurs

et qu'elle se constitue comme un véritable document de l'histoire de

1'humanité:

“"(...) notre intuition synthétique dolt E&tre contr8lée par
une enquéte sur la maniére dont, en diverses conditions
" historiques, les tendances gé&nférales et essentiel-les de

1'Esprit humain furent exprimées par des thémes et concepts
spécifiques; c'est—-a-dire sur ce qu'on pourrait appeler une
histoire des symptdmes culturels—ou symboles, au sens de
Cassirer-en général. L'historien de l'art devra confronter
ce qui parait @tre la signification intrinsdque de 1'oeuvre
(6uw. du groupe d'oeuvres) qui occupe son attention, avec ce
qui lui parait 1la signification intrins@que d'autres
documents culturels, historiquement 1i&s 3 cette oeuvre (ou
ce groupe d'oeuvres), en aussl grand nombre qu'il lui sera
possible de les prendre en main: ‘documents portant
témolgnages sur les  tendances politiques, poétiques,

! religieuses, philosophiques et sociales de la personnalité,
l'époque ou le pays a 1'é&tude. Comme 11 wva sans dire,
réciproquement l'histoire de la vie politique, de la poésile, .
la religion, la philosophie, des situations soclales devrait
utilisé dans le méme esprit que les oeuvres d'art®

& Id. Essais .1'iconelogle, op. cit.: 29 la légitimation de la
’ Totion 'd'intuition synthétique™ est présent@e dans la note de
Teyss&dre; pour lul, comme pour Panofsky, cette notion se justifie
justement par le r8le des connalssance dans les sclences humaines,
qui ne sont pas seulement E&rudition ou connaissance objective,

istorique, mais affaire de sensibilité et de perception
sthétique. La subjectivité de la connalssance augailt aussi sa
place dans le champ du savoir.
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Les mesures de contr8le de 1l'intultion synth&tique qui permét
l'interprétation iconologique, doivent donc &tre multiples et
Gtroltement l1lides aux autres disciplines et connaissances 'des
sciences humaines. Quoi qu'il en soit, les objets de l'interpréta-
tion iconologique, clairement exprimés ici par 1'auteur, corroboreng
cette idée que les oeuvres d'art sont pourvues de signification,
qu'elles représentent les conceptions.que les €&tres humains se font
de 1'existence et de leurs conditions d'existence, et qu'elles
communiquent ces significations, et ces représentations & 1l'ensemble
des membres d'une collectivité&; “communication”™ qui peut aussi Btre
recue d d'autres €poques que celle de son “"expression” 3 condition
d'étre prise en charge par l'historien de l'art dans le mouvement
d'une situation synthétique soumise 3 une série de contrdles propre d
la discipline ou de nature Interdisciplinaire.

Mals, on pourrait objecter que cette méthode reste trop intuiti-
ve malgré les mesures de contrdle qu'elle se donne. Dans la mesure
ol les unités significatives qu'elle croit pouvoir identifier ne sont
peut-&tre pas données purement et simplement, @ans 1a mesure od ces
unités sont peut—-&tre construites, on peut se demander si ces unités
apparentes sont constituBes par d'autres cogposantes. Et quelles

sont ces composantes?

L
En d'autres mots, les unités de significations’identifiées par
Panofﬁky gont peut-@tre décomposables en unités plus petites qui

seralent, elles, constitutives des objets d'art considérés comme des

, | e

\
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™
phénoménes de communication. Depuis un certain temps, on a cherché &
développer des méthodes quil permettraient d'effectuer des lectures

des objets d'art d'ordre visuel.

1.2 Lectures-sémiologiquea:

1.2.1 Des paradigmes de la linguistique et de la psychanalyse...:

La sémiologle a' produit une analyse des phénoménes de
e’ -

communication qui seralent présents dans les oeuvres/ d'art. - ‘La

légitimité de cette entreprise, qui se nveut_ scientifique, ‘reposs
d'abord sur 1l'autorité que s'est méritée la linguistique structurale

depuis Ferdinand de Saussure. En effet, celle-ci a &té& cousldérée

iy
/

comme é&tant la discipline modéle des sclences humaines parce que,

" selon Claude L&vi-Strauss:

e) elle a un objet universel, qul est le langage articul§ dont
aucun groupe humain n'est dépourvu:

b) sa méthode est homogéne; autrement dit, elle reste la méme
quelle que soit 1a langue particuliére & iaquelle on
1'applique: moderne ou archalque, "primitive” ou civilisée;

c) cette méthode repose sur quelques principes fondamentaux dont
les spéclalistes sont unanimes (en dépit des divergences
secondalres) 3 reconnaftre la validité&’.

La linguistique structurale est ainsl considdrée, d la fols,

comme le moddlé priviléglé de la sémiologle et comme falsant partie

di cette sclence générale des signess. a

<

7 Claude Lévi-Strauss, Anthropologle structurale deux - Paris: Plon,
1973: 351-352.

8 Volr & ce propos, ce que Ferdinand de Saussure en dit dans le
Cours de linguistique gén&rale — Parls: Payot, 1968: 32-35.
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2
Sur la base de la linguistique structurale, une sémiologie de la
peinture sera esquiss&e, entre autres, par Louis Marin. Reprenant &

son compte les principaux paramétres de la linguistique saussurienne

et les problématisant en regard de la spécificité des objets d'art

d'ordre visuel, Marin propose dans son texte "f£1éments pour une
sémiologie picturale"g, la wmise en place de quelgues-unes des
grandes ligneé que devrait chercher & developper une sémiologie
picturale. Celle—ci repose préalablement sur la possibilité de
montrer qu'une lecture de 1'oeuvre d'art est nécessaire, i1 nous -/ﬂ ‘
invite ainsi & penser le tableau comme un texte-figure qui peut &tre

Qlu: "Le tableau est un texte figuratif et um éystéme de lecture"lO0,

nous ditJil, parce que la lecture c'est un parcours du regard d'un

ensemble graphique et le déchiffrement d'un texte. -La lecture du

tableau tiendra sa légitimit& du fait que 1l'espace "existentiel” du

tableau, peu Iimporte la dimension réelle de 1'oeuvre, s'annule
nécessairement dans un autre espace, fictif, utopique, dira Mariu.

En d'autres mots; 1'espace vécu du tableau, du fait que celui-cl est

ce qu'il est, transforme cet espace en un autre espace qul -
"dématérialise™ cet espace et l'ouvre: 4 "l'imaginaire” et au

savoir. Le tableau modifie ie champ de la perception et force ‘le

regard 3 effectuer des pafcours qui sont de 1'ordre du déchiffrement

et du démembrement. La lecture du tableau s'effectuera donc & cause

d'un déplacement nécessalre de 1'espace vécu, réel, & un espace

9 Louis Marin, "fléments pour une sémiologie picturale”, Etudes
sémiologiques ~ Parils: Klincksieck, 1971: ¥7-43. voir en
particulier les pages 18-19.

10 Ibid.: 19.

>
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imaginaire, fictif qu'est 1l'espace induit par 1l'objet d'art d'ordre

visuelll.

Une fols montrée la 1lépgitimité de l'entreprise, Marin examinera,
tour & tour, les principales notions de la linguistique structurale,
telles les notions de "syntagme”, de “paradigme”, de "code”, de
"dénotation", de "connotation"”, de “"message” et de “symbole indicilel”
dans le but explicite de montrer la pertinence ou non de chacune de
ces notions gp/’regard de 1'analyse des ceuvres d'art. Mais par
rapport gd;d/objets visuels que sont les tableaux, les s§ules
cocrdonnées de la lingulstique paraftront insuffisantes et 11 faudra
encore leur ajouter d'autres notions, celles-12 empruntées d la
psychanélyse, telles les notlons de "déplécement", de “"condensation”
et de “surdétermination” qui permettront de rendre compte des flgures

LY -

plcturales et de leurs lectures.

Mais, encore 13, la critique quil avait &té& adressée a Panofsky
demeurerait toujours pertinente dans la mesure oii on s'en tlendrait
aux “unités significatives”. La constitution d'un “lexique”
pictural, l'expzicitation d'une “syntaxe" plcturale ainsl- que la
reconnalssance et l'identification de “théses™ picturales qul se
seralent manifest&es dans 1l'histoire (les motlfs, leur-articulation
et les signi}ications culturelles et psyéhologiques qui leur donnent

-

nalssance) pourralent apparaltre nettement satisféisantes, d premlére

11 1bid., p. 20 cf. aussi Ibid. “"Le discours de la figure"”, in op.

cit; 45-60. Nous discuterons plus en détail de cette pratique de
la "lecture” des oeuvres d'art.

“
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vue, si on n'exigeait pas. que la sémiologie de 1la peinture sé

constitue justement comme l'é&tude des systémes de signes; ce qui

serait paradoxal. Marin le souligne expressément, la possibilité de
fonder une sé&miologlie de la peinture repose sur la possibllit& de

repérer des structures &lémentaires du systame de 1la pelnture.

Aussl, ces structures "existent”-elles?

La légitimité de la sémiologie en g&néral, et celle de la
sémiologié de la peinture en particulier, reposent sur la’ possibilité
de constituer de telles structures &lémentaires qul rendent possible
la lecture 'des oeuvres. Mals &tant donné le caractére historique,
dynamique, des manifestat£;n3 artistiques, la mise en place et la
reconnalssance d'éléments non-significatifs ne seralent pas
iyffisantes 3 elles seules pour constituer wune sémiologle
structurale; la multiplicité des &léments possibles féduirait, sinon
empécheralit, qu'on pulsse dégager de telles structures. Pour contrer
cette difficulté, Marin répondra que...

> le tableau n'est bas 1'assemblage, la combinaison ou la

combinatoire d'éléments dépourvus de sens, qui, & partir d'un
certaln degré de complexité&, par une opération mystérieuse,
l'acquerrait. D'emblée, les é&léments du sens que dégage

1'analyse, ont du sens parce gu'ils ne sont salsissables que
dans leur articulation signifiante”l2,

7]

Aussi, la constitution des systémes de signes dépend-de la
possibilité d'identifler des systimes de relations qui pré-existe-

raient aux &l8ments que l'on pourrait isoler.

12 Op. cit: 39.
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Reprenant les Esquisses pEdagogiques de Paul Klee, il montre que

le point, par exemple, ne peut &tre isolé de son développement, que
la ligne ne peut &tre isolée de la surface, etc., de 1la sérte, il
retrouve, ou recréé, la notion d'"&l&mént différencilel”™ tel qu'elle
avalt &té développée par Ferdinand de Saussure et reprise par tous
les linguistes structurélistes 3 sa suite. En effet, selen la
lecture que Marin fait des textes de Paul Klee, 1'&lEment, le point
par exemple, n'est Jjamais saisl en lui-m8me comme un Elément
non-signifiant, qui, agencé avec d'autres &léments, rendrait possible
la formation d'une signification; 1'&l18ment est saisi dans une mise
en relation nécessalre avec d'éufres d'éléments, et. c'est cette mise
en relation qui détetmine la possibilitd de l'existence de 1'é&lément
comme &lément. Pour Klee, 1'&lément n'est qu'un pouvoii—étreﬂautre,
pourrions nous dire, et "n'existe"” que dans ce pouvolr-&tre; il doit
étre consldéré comme &nergle qui se déplole dans une ¢ise en relation
qui rend possible les &léments ainsi polarisés. On se souviendra que
de Saussure avait d'abord posé le signe comme &tant le rapport entre
un signifiant et un- signifié, comme &tant le composé de ces deux
"niveaux"13; mais, on sait aussl qd’il a démontré avec force
arguments que les signes linguistiqugs et les &léments de la langue,
ne peuvent &tre délimit&s que dans leur caractere différentiel,
négatif, qui les constitue comme signe, ce n'est pas leur valeur
intrinséqué qui les définit mais leur valeur d'opposition: 1ils sont

ce que les autres mne sont pasl4, C'est ce qui a fait dire a de

13 Op. cit.: p. 98 et sq.

i4 Ibid.: 155 et sq.
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Saussure que "dans la langue, il n'y a que des différences (...) sans
termes positifs”l5., Marin retrouve cette conception des &léments de
la peinture chez Klee avec d'autant plus d'intérét que ce dernier a
congu les différents &léments pilcturaux & partir d'un systéme
d'oppositions sé&mantiques comme la mesure, la densité et 1la
qualité&l6é, Bien qu'aux yeux de Louis Marin la constitution d'une

sémiologie plcturale puisse poser un certain nombre de problémes dans-

la mesure oii il est nécessaire'd'apporter des modifications profondes
au moddle qui 1'inspire, en 1'occurrence, la linguistique
gtructurale, en y 1incorporant les données théoriques de la
psychanalyse sur le réve, en particulier celles de condensation et d€
surdétermination, Marin montre qu'il est néanmoins possible de

réaliser wune lecture, ou plutdt des lectures, des tableaux qui

dévolleront les structures possibles de leur sens.

o+

v

1.2.2 <+« aux codes gémiotiques des théorles de la communication.

Bien que de manidre différente, dans la perspective de fonder et
de constituer une sémiologle, Umberto Eco a, pour sa part, répertorié

un certain nombre de codes de la communication visuelle en montrant,

entre autres, que tous les codes possibles n'ont pas "nécessalrement

deux articulations fixes"l7. Cet @&noncé théorlque est trés

important pour la constitution d'une sémiologie des codes visuels, et

'

15 Ibid.: 166.
16 L. Marin "fléments ..." op. cit.: p. 40~42.

17 U. Eco, op. cit.: 206. . —
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plus particuliérement pour l'interprétation ou 1'analyse d'un gertain

nombre de manifestations artistiques tels le cinéma, la peinture,

1'architecture, la musique.

A vrai dire, pour U. Eco, la constitution d'une sémlologie comme
§tude des systémes de signes n'est possible que sl elle se démarque
de la linguistique qul a pour objet equusif la communication
verbale. La séﬁiologie ne pourra se développer que sl elle développe
son propre s;stéme d'analyse. Pour justifier cette thése, Eco
démontre d'une part que le principe linguistique de la double
articulation est iimitatif et injustifié pour analyser d'autres
systdmes de communication et, d'autre part, moﬁtre a partir des

travaux de Peirce que la mise en place d'un syst3me de signes visuels

est possible.l8

On sait que la linguistique suppose deux niveaux d'articﬁlation
des codes de 1la. langue, ce principe est connu sous le nom du
"principe de la double articulation”. La premiére articulation est
la constitution linéaire des Enoncés ‘en unités pourvues. de sens
{mots, syntagmes, - phrases); ia seconde articulation est la
constitution des monémes (les plus petites unités significatives, a
peu prés &quivalentes aux mots,.mais pas uniquement & eux, pulsque,

par exemple, les terminaisons des verbes sont des unités

significatives), a parbﬁgﬁ d'unités non—-significatives,

différentielles et existant en nombre limité dans chaque languelg.
Tm ' .

18 Cf.Ibid.: 171-172. Voir aussi, “L'analyse des 1mages”,

Communications, no. l5.
19 CTf, Dictionnaire de linguistique, op. cit.: 49-50.
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A la suite de Prieto, Eco propose de considérer que le nombre

possible des niveaux d'articulation des codes ne soit pas fixe et que

les rapports entre eux ne solent pas fixes non plus20. Pour ce

faire, 1l montre qu'il y a des codes trds différents dans les actes
commuhicationnels; codes qui ne réproduisent R?r la structure de la
double articulation de la langue; certains n'ont pas d'articulation
(p%r exémple, la canne blanche de 1'aveugle est un code 2
signification unique, sa présence signifie "je suis aveugle”, son
absence ne signifie rien) et d'autres qui sont @ articulations
mobiles” (comme les cartes 2 jouer, par exemple, qui peuvent &tre
combinées entre elles selon des niveaux différents ou &tre pourvues
de sens de fagon différente d'un jeu 2 un autre)?l, I1 montre
ensuite comment le cinéma est nécessalrement constitud d'une trifle
articﬁlation, ce qui serait relativement unique au niveau des actes

communicationnels2Z,

Il nous apparalt opportun de rappeler ici les {différents codes
proposés par Eco dans la mesure ol celui~ci les reprend plus loin

pour analyser certaines manifestations communicationnelles d'ordre

20 U. Eco, op. cit.: 210.

21 Ibid.: 207-210. Eco 1dentifie plusleurs types d'articulations
des codes, nous en I1ndiquons seulement deux, ici, 3 titre
d'exemple.

22 1Ibid.: 219-230, od l'auteur critique les essais de sémiotique
filmique de Metz et de Passolini et ol il montre comment le cinéma
est le produit d'une triple articulation: a) figures iconiques,
b) &noncés iconiques et photogrammes, c) codes “kinémorphes"”
composés de “"kinemes”, c'esttd-dire de “"sections de gestes" qui,
une fois replac&s dans leur continuité diachronique, constituent
ces "kinémorphes”. '
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visuel (cinéma, publicité,- art informel, et \avéﬁitecture) et les
utilise comme appul argumentatif & 1'&laboration d'une théorle
sémiologique. Aussl, dans la mesure oid, la iégitimité de 1la
sémiologle repose sur sa capaclicé 3 identifier "adéquatement; les
différents codes, a légitimer Jleur wvaleur heuristique,‘ ou leur
efficacité, ainsi 'qu'a assurer la spécificité de . son objet,
1l*argumentation portant sur la pertinence de ces codes, tels qu'ils
auront &té identifiés, permet d'élargir ou de restreind}e les

possibilités d'une telle théorie sémiologique23:

1.2.20 Les codes perceptifs:

¢

I1 s'agit des conditions de la perception telles qu'elles

pourraient &tre &tablies par la psychologle de la perception.

1.2.21 Les codes de recbnnaissance:'

. Ils ont pour foonction de structurer les conditions de la
perception en objets de reconnaissance, par assoclation des
-blocs de perception em objets de reconnaissance, ils rendent
possible la reconnaigsance des objets dans la mesure of
l'association de catégories différentes s'effectuent; Eco

parle ici de "s2mes™ et de "propositions iconiques”, un séme

&tant un signe dont le signifié& est une Bropoéition de 1la

23 Nous résumons, ici, les propositions d'U. Eco, Ibid.: 215-217.



+

langue et une proposition iconique, un, blbc de signifié524
(par exemple, un ensemble de feuilles relifes dans un

carton = livre). -

1.2.22 Les codes de.transmiséion:

Ils rendent possible 1la ‘transmission des images selon telle
ou telle condition de la pef;eption; Eco donne ici 1'exemple
du grain de la photographie, les lignes des images té&lévi-
suellés; nous pourrions dire la facture matérielle et
teéhnique d'uae image.

i}

1.2.23 Les codes tonaux: i,

Ce sont les systemes de variantes facultatives:  qui . sont
} . ;

généralement codifi&s et qul connotent ces intonations

particuliéres, ou qul sont des systdmes de connotations

stylisés.

1.2.24 Les codes iconiques:-

Selon Eco, "La ©plupart e Dbasent sur des Eléments
percéptiqus réaligés 2 partir des codes de transmission; 1ils

} s'articulent en figures, signes et &noncé&s”Z3;

24 Ibid.: 206-207; les notions de "figures” et de "signes" sont
empruntéég, 4 Louls Hjelmslev; celle de "s2wme” 3 Prieto et
Buyssens. La notion de “filgure™ correspond mutatis mutandis, 2
‘celle de "phonéme"-mais dans un registre tout autre, de sorte que
1'utilisation de cette notion dolt étre exprimée dans un langage
approprié. '

25 TIbid.: 215.

e
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1.2.241 Les figures sont les ,conditioés de 1la berception
transcrites en signes graphiques selon des modalités
établies par le code (par exemple, les contrastes de
jumi2re transcrits dans un nédium et selon des
tonalités déterminéesj;

1.2.242 Les signes dénotent des unités de reconnaissance a
1'aide d'artifices graphiques conventionnels ou de
modéles abstraits;

1.2.243. Les &noncés iconiques sont des images (image d'un

arbre, d'une personne); les &noncés iconiques
+ sonstituent des systémes qui permettent d'identifier

les signes 1conlques.

3
-

Les codes iconographiques sont constitués de codes iconiques

pour - connoter des &noncés Iconiques plus complexes et

N

culturalisés {par exemple: homme + couronne sur la t&te =

cet homme est un roi).

.
-

1.2.26 Les codes du golit et de la sensibilit&, qui varient

4 r
d'une &poque A une autre, d'un groupe culturel 3 un

autre, déterminent -les connotations qui seront
issues des codes précédents.
.

1.2.27 Les codes rhétoriques sont des modéles ou des normes

par sulte d'une conventionnalisation des &noncés

iconiques ou des &noncés 1conographiques; Eco les
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subdivise en figures, prémigses et arguments

rhétoriques visuels.

i

1.2.28 Les codes stylistiques sont des codes qul marquent

par connotation le style d'un auteur, d'une &poque,

d'une tendance;

1.2.29 Les codes de 1'incenscient structurent certaines ~

codifications déterminges de fagon telle qu'ils
entrailnent des réactions et des compertements
détérminés des récepteurs; Eco, fait al}usion, ici,
é certains codes de l'inconsc?ent qui sont utilisés
dans la ' publicité, par exemple, et visent des
comportements et des réactioné détermings de la parF

des récepteurs, dont 1l'usage de 1la. sexualité ne

P

constitue qu'un exemple fort connu (d'autres codes
inconscients pourraient &tre relevés, telle 1l'image
de la famille comme symbole de sécurité et de

respect de 1l'autorité).

Pour Umberto Eco, on le voit, l'ensemble des ph&nom@nes visuels,
produits de l'activité humalne, sont des phénoménes'de communication;
_1ils sont donc nécessairement codes et, ce, de multiples fagons.
L'aqa;yse des é&noncés iconiques (1.2.24.3) est le niveau le plus
"profond” 3 partir duquel i'analyse sémiologique peut s'effectuer

puisque les signes iconiques ne sont constitués que dans le contexte
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ou le systdme de leﬁr occurrence; les autres codes "plus profonds”
font 1'objet, ou péuven; faire 1'objet, d'autres digciplines: c'est
le cas de la psychologie de la perception qul devra rendre compte des.
codes perceptifs, de la' psychologie de 1'intelligence :Z:\ de la
mémolre, ou de l'ahthrOpologie culturelle, qul devront rendre compte
des codes de reconnaissance, de la psychologie en général quil devra.
rendré compte de la tramsmission des codes perceptifs.  Dans ce
contexte, U. Eco propose, comme on le verra de fagon plus détaillée
ci-bas, que les &noncés iconidues peuvent &tre considérés, mutatis

hY

mutan&is, comme des ldolectes.

&

1.2.3 Fondements: la communication architecturale:

- Une fois posfes les conditions d'une s€miologie des phénoménes
3
de communication visuelle, entre autres par l'ldentification et 1la

constitution de codes qui rendent possible uné telle communication,

i1 faut mesurer la théorie aux contre—arguments les plus preobants.

Or, comme l'auteur le reconnaft lui-méme, 1'architecture

constitue le ph&nomdne culturel qul risque le plus de faire &chouer

—
toute entreprise sémiologique qul considére que “tous les phénoménes

de culture sont des syst2mes de signes, c'est-3-dire que la cﬁlture

est essentiellement .communication” (1l'auteur souligne)26. Ce
3
contre-argument consisterait 3 dire que les objets architecturaux ne

servent pas 3 communiquer, mais qu'ils ont pour fins propres des

26 Tbid.: 26L. o~
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fonctions déterminées. Eco soutient que 1'objet architectural est un
signe dans la mesure ofi nous nous construisons une "représentation”
de sa fonption et de sa forme, ou plutdt que. nous construlsons un
mddéle de l'objet architectural qui est communicable giaphiquement ou
visuellement27. Alnsi, parce que nous produisons ce modéle et parce
que nous ‘peuvons le communiquer, nous avons déj3d produit une
codification de cet objet. Reprenant 1e? mots de Roland Barthes "dés
qu'il y a société, tout usage est convertl en signe de cet usage"28,
Eco croit pouvoir affirmer q;e 1l'objet architectufal, devient le

LY
signe d'une fonction d&terminée. De 13, découle la définition qu'il .

donne;é du "signe architectural”: "la présence d'un signifiant dont
le signifié est la fonction que celii-ci rend possible”?9, Le
signifié d'un signe architectural c'est donc la fonction qu'il
permet. A titre d'exemple, 1'auteur propose de considérer qu'un
escaller, avant d'@tre une fonction, celle de monter, est un signe de
cette fonction, et est compris comme tel; pour deux raisons, d'abord,
la fonction d'un escalier est apprise ; ensuite, parce que sl la
reconnalssance de l'objetlpeut étre faite, le stimulus et la fonction
pourfont en découler, de sorte que la r;connaissance de 1'objet

équivaut 3 la communication de sa fonction. Ce ’'sont ces

considérations qui feront dire 3 1'auteur que 1'énoncé "la forme sult

/

27 Ibid.: 263; c'est parce que "l'homme préhistorique”, imaginé par
Eco, peut produire . un modele de la grotte et qu'il peut
communiquer ce modele, que 1l'objet architectural, la grotte,
devient un signe (dans l'argumentation de 1'auteur, bieﬁkgﬁrj.

28 Ibid.: 263.

29 Ibid.: 265.
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la fonction? est un ﬁysticisme%? puisque la forme dépend d'ores et
déja d'un 5y5tém§ social déterminé qui fournit le code qul rend
possible et la fonction gt la forme de cette fonction. Plus
clairement,

- En termes de communication, le principe que la forme suit la
fonction signifie que 1la forme de 1'objet doit rendre
possible la fonction mais elle doit aussi la dénoter, et si
clairement, que la fonction doit &8tre désirable et aisée et
susciter les mouvements les plus propres & les remplir.
(L'auteur souligne)3l

«

Ainsi la forme de 1'objet arfhitgctural est Héja codifiée par un
systéme social de sorte que la onctgon qui est “"attach&e"” 3 cette .
forme est en méme teﬁps dénotée par elle; la forme de 1'objet
architectural est considérée icl comme composante d'un systéme de

signes et pergue comme signifiant d'une_foﬁction déterminge32.
1.2.4 Et le probléme de double articulation?

L'autre contre-argument \qud pourrait' étre opposé aux théses
qui cherchent & fonder une sééiologie des phénoménes visuels, qui
géneralt la reconnaissance du caractére communicationnel de ces
phénoméngs, c'est celul qul suppose que tbﬁgﬁgies phénomdnes de

communication (culturelle) sont constitués minimalement des deux

-~

niveaux d'articulation, tels .que nous -les avons iIndiqués e¢i-haut

30 Tbid.: 272-273.

31 Ibid.: 272: Dans son texte, les passages soulignés constituent
les propositions démontrées ou & &tre démontrées.

32 Nous reviendrons sur cette prise de position puisqu'elle nous
apparalt wmanquer -de coh&rence avec le rejet du structuralisme
ontologique avancé par 1l'auteur.
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(1.22); wun seul des deux niveaux d'articulation présent dans un
ph&noméne ne permet pas de considérer ce ph&nomene comme en &tant un
de communication. 51 on reprend en perspective la position de
Bartheé &énoncée précédemment, les phénomdnes "culturels; qul ne
seralent pas constitués selon le principe de la double art10u1;t10n
seralent culturellement, "impertinents"

»

Umberto Eco a formulé 1'hypoth@se qu'on puisse considérer que les

y dépourvus de sens”.
codes visuels séAdistinguent des codes du langage par le fait qu'ils
ne sont pas nécessairement structurés selon le principe de la double
articulation. Nous avdhs‘ souligné cette dimension ci-haut en
rappelant que, pour l'auteur, les niveaux d'articulation ne sont pas
fixes et que leurs rapports ne sont pas fixes non plus. Nous avons
présenté comme exemple de cette avenue, pour la sémiologie, le cinéma
qul fonctionnerait selon trois niveaux d'articulati?nu Au niveau de
la peinture informelle, de 1la musique ‘sérielle et d'une certaine
poésie contemporaine, Eco postule qu'elles fonctlonneraient 3 un seul
niveau d'articulatioﬁf Ce postulat permettrait fpde comprendre
certains phénoménes d'ordre visuel comme des phé&nom@nes de communica-
tion qui n'apparalssent pas de prime abord comme tels. En effet, on
pourralt ne pas volr commeﬁt les objets de la peinture informelle

pourraient communiquer, ni ce qu'ils communiquent.

Toutefols, Eco a postulé la simple articulation d'un code pour
montrer que la s&miologie pourrait rendre cgmpte de ces manifesta-
L

tions artistiques, tout en les .considérant comme des manifestations

permises dans le champ culturel, en l'occurence celui du XX© sigcle,
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il répondalt ainsi & Claude Lé&vi-Strauss qui ne voyait pas en quol
l1'art abstrait @était, de fagon pertinente, de 1'art pulsqu'il ne
proposeralt. pas des signes mals de purs et simples objets de

nature33, o

Dans son entretien avec Georges Charbonnier, C. Lé&vi-Strauss

affirmait: _
En ce qul me concerne, c'est de cette fagon ~ 13ad que je
réagis & la pelnture abstralte; elle peut me sédulre, mails jJe
reste victime de son c¢8té décoratif. Il y manque, 3 mes
yeux, l'attribut essentiel de 1l'ceuvre d'art. qui est
d'apporter une réalité d'ordre sémantique’“.

I1 ne reste plus qu'd annoncer, comme d'autres 1l'ont fait avant
lui, la mort de 1'art35. Selon L&vi-Strauss 1l'art doit signifier,
ou ne pas é&tre. Postulant lfuniversalité du céde linguistique comme
mﬁdéle de tout acte de communication culturelle, comparant ainsi la
pelnture 3 la poésie, il propesera ailleurs que:

C'est la mdme chose en peinture oli les oppositions de formes
et de couleurs sont accueillies comme traits distinctifs
relevant simultanément de deux systémes: |, "celul des
significations intellectuelles, héritées de 1'expérience
commune, résultant du détoupage de 1'expérience sensible en
objets; et celui des valeurs plastiques, qul ne devient
significatif qu'a la condition de moduler 1'autre en s'inté-
grant a 1uildb,

33 Eco, Ibid.: 230.

34 Georges Charbonnier, Entretiens avec Claude L&vi-Strauss. -Paris:
Julliard et Plom, 1961: 156.

35 Ibid., "L'avenir de la peinture”: 159-175.

36 Claude Lévi—Strauéé, -~Mythologiques: Le cru et le cuit. -Paris:
Plon, 1964: wv.1, 29.

B
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En ce sens, l'art ne peut é&tre considéré comme tel que s'il
s'intégre aux systémes cultu;els qui 1'ont rendu possibie, ceux-ci
Etant compris comme ensembles de significations. En ce sens, l'art
seralt un document “arché&ologique™ our"archétypique" de 1l'histoire de
1'humanité ou de la civilisation. Ainsil, les productions artistiques

ne sont significatives que si elles sont prises en charge et “pré-

formées"” par une culture déterminée.

b
Plthg/hue de se demander comment l'art abstrait a £&té& rendu

possible par les soclétés industrialisées,,66urquoi 11 a pris source

dans ces soclétés, Le&vi-Strauss prend la position suivante:

On comprend alors pourquei la peinture abstraite, et plus
-généralement toutes les &coles qui se proclament "non figura-
tives”, perdent le pouvoir de signifier: elles renoncent au
premier niveau d'articulation et prétendent se contenter du
second pour subslster. Particuliérement instructif & cet
égard est le parallgle qu'on a voulu &tablir entre telle
tentative contemporaine et la peinture calligraphique chinoi-
se. Mals, dans le premier cas, les formes auxquelles recourt
l'artiste n'existent pas d€j3d sur un autre plan, ol elles
jouiralent d'une orpanisation systématique, Rien donc ne
permet de les ddentifier comme formes E&l&mentalres: i1
s'aglt plutdt de créatures de caprice, grice auxquelles on se
livre & une parodie de combinatolre avec des unités qui n'en
sont pas37-

_Alnsi, puisque pour 1lul la peinture “organise intellectuelle-

ment, au moyen de la culture, une nature qui lul &tait déjd présente

comme organisation sensible”38 1'art abstrait ne pourra &tre
considéré comme de 1'art dans la mesure oi, méme s'il transforme une

matiére sensible, la couleur par exemple, 1l ne fait pas accéder

37 Ibid.: 29.

ot

38 Ibid.: 30; cf aussl Entretiens, op. cit.: 130, 131, 150, entre

autres.
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1'objet, 1la ﬁatiére, 3 1'ordre des signes. L'art &tant pour lul &
mi-chemin entre la nature et la culture, parce que d'une part il
produit des objets qul sont de facture naturelle et d'autre part,
parce que ces objets participent & 1l'ordre de la signification, &tant
conditionnés par cet environnement culturel, la production artistique
contemporaine, qui n'a pas de sens ne peut &tre de l'art.

}

Des positlons de Claude Lévi—Strauss, on peut donc déggger ﬁue
le. principe de la double articulation tei que formulé par la linguis-
tique structurale dey;ait étre maintenu comme composaﬁte esgsentiBlle
des analyses de tous les systémes de communication et de tous les
systémes de signes. Cette thase signifie deux choses: a) pour la
théorie sémiélogique, cela signifie qu'une des conditions de sa
légitimité comme discipline scilentifique se pose sur la possibilité
ou non de répertorler et de constituer des champs sémlotiques: un
champ d'analyse possible comme champ communicationnel dépend de la
possibllité ou non d'identifier lesAdeux niveaux d'articulaéion des
signes; b) pour les “pratiques communicationnelles!, (celles quil
prétendent &tre telles bu qu'on voudralt telles dans la ;héorie),
cela signifie que, si elles ne "répondent” pas au principe de ‘}a
double articulation, elles sont exclues du champ de la communication.

Comme on peut le constater, cette prise de position a -des
implications importantes dans la constitution d'une sémiologie
possible de la peinture. C'est 3 cette question, on 1l'a, wvu que

L. Marin a tentd de répondre par l'affirmative, dans le chapifre du

~—~ama,
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texte "Eléments Rpur sémlologie picturale” intitulé: . “Les Structures
élémentaires de la signification picturale”3%, Umberto Eco croit,
pour sa part, qu'eon doit‘abandonner ce postulat parce qu'il ne permet
pas de rendre compte de la totalité des phénom2nes de communication
et parce qu'il risque de mettre en jeu la sémiologie.

1.2.5 Signification ou informatfon?

Pour reprendre le cas de la peinture. informelle, Eco postule
donc que ce qul la caractérise c'est la mise en oeuvre d'un code
unique qui se situerait au niveau “micro-physique, dont l'artiste

décele le code dans les structures de la matidre sur lagmelle il

2
travaille"40,

Das lors, la peinture informelle serait, pourvue de
signification de deux ‘mani2res: a) d'abord 11 y a Iieu de se
demander si l'abst;actionr géométrique ne reproduit pas les' codes
mathématico-géométriques de sorte que, *?n regard d'elle 1l'art
informel se produirait comme un systdme de signes désignant

dialectiquement ces mmes codes géométriques4l; b) Eco suggdre aussi

3

de prendre en considération que 1'informel institue des codes

autonomes, oceuvre par oeuvre ( ou série d'oeuvres d'un auteur) en

"reproduisant” les structures micro-physiques de la matidre. Tout se

39 L. Marin, op. cit.: 38-43.

40 Op. cit.: 231.
41 Ibid.: 231.
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paése donc comme sl les codes iconiquest? mis en oceuvre Etaient

simplement des codes 1coniques différents de ceux auxquels nous
sommes habitués. Dans ces oeuvres, il se produlrait alors un
"aplatissement du sémantique, du syntactique, du pragmatique, de-

1'idéologique sur le micro—physique"43.

Ce quli est & retenir de tout cela c'est que tout objet visuel
pris en charge par la, culture entre dans un ensemble de réseaux
commuriicationnels et que ces objets sont d&s lors constitu&s de codes
et peuvent &tre analysés comme tels. Mais la question demeure: ces
oeuvres qul instituent des codeg par reproduction des structures
micro-physiques de la matigre communiquent—elles? Et si tel est le
cas, de quelle wmani&re? Eco é€nonce d'abord qu'elles communiquent
puisqu'elles nous permettent de perce;oir différemment ce que nous
avons 1l'habitude de percevoir d'une certalne manidre: ces oeuvres
comﬁuniquent des perceptions différentes, elles signalént des codes
perceptifs. Nous allons chercher dans le fortuit, le hasard et

1'indéterminé la manifestation d'un code et d'une communication.

Dans L'oceuyre ouverte44, Eco est encore plus explicite sur
cette question de la transmission de messages, malgré le caractére
aléatoire, imprécis, des “propositions” littéraires et visuelles. La

poétique de l'ouverture soutenue par l'auteur vise 34 faire valelr

42 Cf. infra: 1.2.24.

43 Ibid.: 232.

44 Umberto 5 Eco, L'oeuvre ouver@tfaduit par Chantale Roux de
B&ézieux.— Paris: Seuil, 1965. )
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qu'une des caractéristiques des oceuvres d'art contemporalnes est que’
. "'_ o s

celleg—cl vigent 3 &tre saisies et Iinterprétées comme des messages

ouverts, comme des matrices de communication sur  lesquelles les

récepteurs préléveraient des significations rendues possibles par

1'oeuvre.

‘ Pour démontrer sa thdse, Eco est conduit A" faire la distinction
entre information et -éignificétion: signification et information
s'opposeraient av niveau de la communication ;en ce que la
signification serait lige 3 1l'ordre, c'est-3-dire 2 une grande
probabiiité d'occurrence; et finalement peu informative; alors que
1'information (qul prodult né&anmoins des messages) serait lige & un
certain degrd de désordre, c'est-3-dire & un niveau de probabilité
d'occurrence peu é&levé. Les é&noncés du langage ordinaiﬁe ou du
‘discours Aescripfif, par exemple, ont des significations plus
précises et plus univoques, alors que les &noncés poétiques gont plus
informatifs, ils contiennent plus d'informations; pour repreﬁare un
exemple elassique, l'énoncé:"la terre est ronde"” est peu Informatif
et a une signification spécifique, univeoque, alors que "la Terre est
bleue comme une orange” (Paul Eluard) est plus 1nformatif en ce que
les significations possibles sont plus nombreuses, il transmet plus
d'informations. Eco résume cette thlse de la fagon suivante: "En
somme plus £levée est l'information, plus il est difficilé de 1la

comnuniquer; et plus le message se communique clairement, moins il

informe"45.

45 Ibid.: 84.
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En transposant ces consldérations & 1l'art informel, on peut
K\ﬁenser que les codes qul sont utilisés par 1'informel produiraient
l'inforﬁation au seuil du bruit, gque les messages qui sont
virtuellement transmis par ces oeuvres d'art transmettent le maximum
d'informations possibles, par opposition 3 des oceuvres qui seralent
plus univoques comme ce seralt le cas des oeuvres de la tradition.
Dire que 1'art informel produit des messages au seull du bruit ne
signif%e pas qu'il franchisse ce s;;il. Du seul fait, par exemple,
qué 1'artiste ait prélevé une emprelnte d'une section de macadanm
montre qu'il y a eu choix de sorte que 1'information, qui demeuré
toujours possible, passe 3 1l'ordre d'un ensemble de significations
possibles et virtuelles; l'qpération de préldvenent d';mpreinte
transforme un‘ objet en objet de communication, le fait accé&der 3
1l'ordre de la transmission des mess;ges. Dans la perspective de la
poétique de l'ouverture, 1'artiste peut avoir pour objectlf de

produire des oeuvres dont 1'Equilibre se situe "dans le minimum

d'ordre compatible avec le maximum de désordre possibledd”.

L'art informel produirait donc des codes autonomes a partir
d'une ,recherche des ' structures micro-physiques de la matlére ou _de
l'exploration des effets de la gestuelle. Ce.faisant, ﬁ? produirait

non pas de la signification, mals de 1'information et, par

‘

éonséquent, des @eésages virtuels rtéalisés & l1'aide de codes qul
peuvent &tre uﬁiques ou Inusités. L'information transmise,

toutefois, n'est pas 11limit&e. Par ailleurs, 1l'oeuvre d'art

46 Tbid.: 133..
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informelle et, plus généralement, la poftique de 1'ouverture ne se
Ilimitent pas &3 1la. réalisation d'oeuvres particulidres et la

« v
présentation de composantes visuelles ou littéraires inusitées; elles

sont destinfes 3 la réception et 3 1'é&valuation esthériquet’. , C'est

-

" ainsl que face au monde #standardisé, normalis&, qui assure le confort

des valeurs simples et oriente les formes de comportements et
- -

1'uniformité du gofit, les oeuvres de la poétique de 1'ouverture se

-~

poseraient comme des provocations:

On peut se demander si l1l'art contemporain, en nouschabituant
4 une continuelle rupture des ﬁ%déles et des schédmes — en
prenant pour mod3le et pour sch2me le caractdre périssable de
tout modéle et de tout sch2me, et la nécessité de leur
alternance non seulement d'une oeuvre & 1'autre, mals 3

1l'intérieur de chaque oeuvre méme - ne remplirait pas une
fonction pédagogique précise, s'il n'auralt pas une fonction
libBratrice.48.

Laquelle fonction serait celle d'une prise en charge radicale de
l'existence, non geulement, par le contrdle de ce qul est, mals aussi

de ce qul peut Btre:

L'ouverture est, peur sa part garantie d'un type de
jouissance particuliérement riche que notre civilisation
poursult comme une de- ses valeurs les plus précleuses. Tous
es Eléments de notre culture ne sont—-ils pas une invitation
3 concevoir, & sentir, et finalement & voir le monde suivant
la catégorie de Eossibilitébg?

47 Tbid.: 139. ' ' | K\

48 Ibid.: 108.

49 Ibid.: 140.



L'art contemporain, et plus particuli@rement 1l'art informel, du
fait qu'il se produlse comme le “formant” d'une multiplicité de
mgssages possibles, qu'il produise 1'information au -seuil du bruit

sans franchir ce seuil,.qu'il s'offre comme matrice d'une série de

"~ lectures et qu'il inclite.au questionnement esthétique en exigeant la

-
»

V -
reprise de son projet, ocuvre cette pogsibilité d4'interpréter l'art,
non pas comme hodelé sur une réalité pergue, comme une mimesis, ni
comme une simple représentation, mais comme 1l'affirmation d'un "sens” é?

différent: le sens du possib1e50.

1.3 De la communication aux conceptions du monde.

Qu'on considére_ l'art comme 1'expression des conceptions du
monde d'une nation, d'une classe, d'un individu, qu'on le considére
comme mode d'expression d'une culture, ou comme expression des

» . - -
valeurs d'une &poque, dés lors qu'on pose l'art comme un acte Q£_

~communication, on est nécessairement conduit 3. se demander dans \\

quelle mesure 1l'art serait giggggrion idéologique, dans quelle mesure

i'art est 1déclogie, Qﬂ;;ﬁ;ens et quelle portée on 'doit accorder a
( ‘ :

cette Interprétation.

//4———“—-
50 Nous r&férons 3 Robert Musil{/L'homme sans qualités/traduit par

Philippe Jaccottet.-Paris: Seull, 1956.- T¥1l: 17 et sq.
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Par aillleurs, quand Umberto Ece associe 1'art_informel et, plus
globalement, la po&tique de 1l'ouverture & la ca;égorie de
"possibilité”, c'est & l'utopie qu'on est invité & penser51n Mais
ce caractére explicite dans 1'art moderne, serait inhérent 3 tous les
objets d'aft.visuel dans la mesure od, comme l'indiquailt Louis Marin,
1'espace existentiel de "présen;étion" du gableau, par la lecture
qu'il induit, s'annule en uﬁ autre espace, qui est:un espace fictif,
3 la fois lieu et non-lieu de la féte utopiqued2. L'ufopiel est
ainsi élconsidérer du double point de vue de 1l'espace fictif et de la

catégorie de possibilité.

51 Ernst Bloch, L'Esprit de 1'utopie/traduit par Anne-Marie Lang et
Catherine Piron—Audard. Paris: Gallimard, 1977; voir aussi Le
principe Espérance, op.cit. '

-

52 Cf infra: 1.21.



2.

IDEOLOGIE

S'il " est possible d'interpréter 1l'art comme &Etant un acte
communicationnel, i1 est alors possible de le penser comme
expression id&ologique; les messages artistiques serailent

idéologiques.

* kX

2.0 La cémmunication des 1déologies:
— .

Pour une partie importante du discours contemporain sur l'art,
les objets d'art d'ordrervisuel doivent &tre salsis comme des actes
de coqmunication. En tant qu'actes communicationnels les- objets
d'aré et les manifestations artistiques sont les produits ;isibles de
‘ﬁ\,/) messages transmis entre destinateurs et destinataires, et constitu@s
3 l'aide de codes. Toutefois, 1l'affirmation d'une telle hypothése’
rencontre un certain nombre d'obstacles. Veolld pourquoi, néus avons
examiné le discours sémioclogique sur 1'art et monFré comment 1la

plupart des difficultés qui pouvaient &tre posées en regard de cette

hypothdse ont &té en grande partle réglées par Umberto Eco.
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En effet, constater que l'art est pourvu de significations et

que celles-ci constituent des “visions du monde”, ne permettait pas
)

d'identifier correctement les codes qui rendent possible 1'expression

de ces sighif;cations; 11 fallait didentifier et répertorier ces

codes. On a d'abord cherché & s'inspirer de la linguistique qui a

fourni le modgle et le programme de la sg;}oldgie. De ce cdté, on
/ ]

-

Etait habitug 3 considérer les codes de la communication %? fonction
du principe de la double articulation. Ce faisant, on rejetait.
certaines manifestations artistiques, comme n'étant pas de 1l'art,
‘ } _
alors que les artistes eux-mémes prétendaient " produire des
. L
manifestations de cet ordre. De méme les Institutions sociales
spécialisées sur ces questions les. recevaient auski comme tel. Autre
. ' . ! . .
difficulté: on rendalt impossible 1l'analyse de certalnes oeuvres

- d'art qul sont constitu@es selon un ordre chronologique et composées

de plusieurs reglstres, tel le cinéma. °~ En 1e¥ant 1'hypothéque que

o

faisait peser sur la sémiologie le principe de la dogf

articulatfon, 1'analyse d'un certain nombre de manifestations
artistiqués devenalt possible: dans certains cas, 11 apparaissait
avantageux de postuler plus de deux axes d'articulation des.codes;

dans d'autres cas, de ne postuler qu'un seul niveau d'articulation.
23 :

-

Le maintien du principe de la double articulation entrafnait un
autre probl@me en regard de la constituetion de la sémiologie,,ggisque
ce principe suppose que les objets d'art doivent non seulement &tre .

constitués selon des "Structures &lémentaires”, mals aussi que ces

structures dolvent &tre pourvues de significations, prises en charge

e
AN
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par les soclétés dans lesguelles elles émergent. Comme‘ on
1'indiquait, 11 y a des oeuvres qui ne semblenf pourvues d'aucune
signification pertinente 3 l'int&rieur d'une soci&té& donnée, ou d'une
culture, considérée dans son ensemble. C'était la critique que-
Lévi—Strauss;adressait d l'art informel. En abandonnant le principe
de la double articulation de;:messages et en opposant signification
et information, on pouvalt das lors comprendre que les messages
transmis par l‘info}mel peuvent &tre multiples tout en &tant-
structurés par une matrice de possibilités ihterp;étatives de sorte
que 1'identificatlon des codes demeure toujours possible. L'oeuvre
‘ ~
d'art informe d'autant plus qu'elle constrult plusieurs messages,que
sa signification n'est pas univoque. En fait, il y a production

k o
d'oeuvre d'art & condition que le message transmis soit ouvert 3 plus

.

s :
d'une seule signification, & une <certaine 1ndéteémination des

T T,

messages. Il y a ceuvre d'art en autant que l'acte communicationnel

pfbduit plusieurs possibilités interprétatives, sans par allleurs,
~ ° —

‘&tre du bruitl. * Ainsl  une sémiologle des phénoménes visuels

devenait possible et pouvait se structurer de fagon coh&rente sans
étre obligée d'exclure de son champ d'analyse une multitudz\\ds\

manifestations artistiques apparemment rébarbativeé\ 3 ce type

’ »
-

d'analyse.
o . . -

Uné{ fols levée 1'hypoth2que qul emp@chait ou qui limitait 1la

prise en considération de l'art comme acte de communication, on peut

vouloir développer plus 3 fond l'analyse et chercher & voir dans

1 U. Eco, op.cit.: 124 et sq. \\
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quelle mesure les phénomeénes artistiques sont aussi des phénoménes
idéologiques. En d'autres mots, i1l y a lieu de se demander: si
l'art communique, est-ce de 1'id&ologle? Et, quelle est la "valeur"

d'une telle proposition?

'

<

2.1 Les idEologies de l'art:

Disons provisoirement qu'on peut assccier la notion d'id&ologie

a2 celle de "pensée magique” et de "mythe", au sens moderne du terme.

" .
»

Dans cettg perspective, plusieurs discours théoriques, descriptifs,
méta-descriptife et normatifé, sur 1l'art, ont consldéré& les oeuvres
d'art comme des manifestations d'ordre idéologique. Il en est ainsi
de Freud qul associalt l'art 3@ un narcissisme primaire, caractéristi-

que de la .pensée magique. L'art représentait, pour lui, wune

survivance de l'animisme dans le wmonde moderne. Oor, I'animisme,

toujours d'apréglFreud, est la premlére &laboration d'une concéﬁtion
du monde basé&e sur la croyance dans la toute pulssance Aes idées; ce
qui signifle une vislon subjective de la ré&alité éb\sne croyance que
les choses sont comme Jje les désire ou comme Jje pense qu'elles

sontZ.

Panofsky, 3 sa maniére, a identifi& 1'art aux id2ologies. Dans

*la mesure od l'art exprime les conceptions du monde propres 3 une

époque, 3 une nation, & une société, 3 une cl?ssé, et dans la mesure

oli cette représentation est nécessalrement partielle, symbolique,

2 CF. Totem et tabou, op.cit.: 101 et 59,
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elle exprime les\idéologies soclales. Mises dans la perspective des
théses d'Althusser, qu'on verra plus loin, les positions de Panofsky
expriment cette 1dée que 1'art se situe d'emblée du cBté des idées,
et de la superstructure. Méme si les oeuvres d'art, peuvent dans
l'esprit de l'auteur, comﬁrendre des positions scientifiques sur le
monde, elles ne peuvent prét;ndre d 1'expression ﬂobjective et

scientifique de ce monde; en ce sens elles sont des symboles des

croyances religleuses, mythliques, philosophiques et 1déologiques3.

o

Lévi-Strauss congolt aussl que 1l'art, doit signifier et ce qu'il

3

.signifie ce sont les “schémes” d'une culture. L'artiste en

produisant une oeuvre d'art doit, au moyen du "langage plastique”,
produire de -la signification en 1intégrant ce langage aux

représentatidns et aux modéles que se font ses contemporalins

des expériences communes des structures de sa propre culture.

Quant aux positions de Louls Marin et d'Umberto Eco, il faudra
montrer, par une analyse de l'utopie, considérée comme pratique et

. -
comme discours, en quol ces positlions supposent qu'on doive ‘analyser

3 Nous falsons dire & Panofsky ce qu'il ne dit pas. Nous
interprétons dans une perspective différente ses théses. A
notre avis, cette interprétation est klégitimée par ce qul-va
sulvre. Pour dire vite, dans la °*th&orie des 1idéologies
d'Athusser, est idéologiqué ce qul n'est pas sclentifique; les
idéologies constituent des représentations du fde qut: parce
que partielles, sont une falsification du réel Evidemment, ce
qui précdde est une simplification 3 outrance des positions
d'Athusser; mais celd permet néanmoins de situer “les
conceptions du monde” de Panofsky dans un horizon différent.
Pour les théses de Louls Althussér, volr "Sur la dialectique
matérialiste”. Pour Marx. —-Paris: Maspero, 1971. 161-224.

4l
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l'art comme Idé&oclogie. En d'autres mots, l'affirmation qul pose
1'art comme discours ou pratique utopiques suppose qu'on le considére
dans 1'ordre des 1déologies; ce qui de prime abord n'est pas E&vident,

-

de sortélqu'on doive .faire 'un détour pour montrer cette possibilité.

hY

Bref, si on ajoute 3 ces considérations la plupart des theses
qui se réclament du marxisme en regard de l'interprétation des objets
d'art, on peut constater que les discours contemporains sur Ll'art

considd&rent ces objets comme des actes de communication d'ordre

idéologique ou utopique.
-

’

Sans entrer dans les querelles entre marxistes sur la notion

d'id&ologie, nous voudrions présenter 1'une des ﬁ&pothéses qui.ont

permis d'interpréter les manifestations artistiques comme des

nani festations idéologiquesA. Sauf exception, 1la plupart des
o '
/—"_M ‘
4 Les déhbats entre marxistes sur cette notlon, ainsli que sur les

rapports ent 1'idéclogie et l'art ont &té& multiples, au point
ol un compte-¥endu de ceux-ci exigerait une -thése 3 lul seul.
Tel n'est p notre propos. - TI1' est  toutefols difficile
d'avancer s cette question sans en tenir compte de sorte qu'on
présente 1lecl - les thases de L. Arthusser comme l'une des
références possibles. On ne doit pas cependant la considérer
unique. Par ,ontre, la limitation de l'art & 1'idéﬂiggie,
considérée comm¢ représentation, qui pose probléme nous oblige 2
examiner cette thase. Henri Lefebvre a montré tant la constance
e l'associa?@dn idéologie/représentation que 1'imprécision a
Tgquelle elle domne lieu: (suite page suivante)’

B



- 57 -

interprétations marxistes de l'art reldvent toutes d'une critique des

idéologles; elles ont différé sur le sens qu'on a donné 3 cette

notion: "reflet” d'un mode social d'existence, "représentation

falgifiée" de ce mode d'existence et wmodalité des . pratiques
. o°

soclales.

Ce présupposé qui consiste A concevoir 1'art comme idéologie
vient de Marx lui-méme. En effet, Marx &nongait dans la cé&lébre

préface d 1la Contribution 3 1la critique'de 1'économie politique ce

qui sult:

-

Dans la production soclale de leur existence, les hommes
entrent en des rapports déterminés, nécessalres, indépendants
de leur -volont&, rapports de production qui, correspondent &
un degré de développement déterminé de leurs forces producti-
ves matérielles. L'ensemble de ces rapports de production

"\

-

N

i

4 (suite) !

Chez Marx, le terme Vorstellung é&quivaut presque {(mais ce
"presque’ ne dissimule-t-il pds une grande-différence?) au-
mot 1déologie (...) Le terme représentation, ajoute-t-1l
plus loin, disparaft du vocabulaire “"marxiste” devant celul
d'idéologie. ' Imprécis chez Marx, réduit au "reflet” de la
chose par Engels, abusif chez Lé&nine, le concept d'idéologie
se diffuse aprés la Seconde Guerre mondlale, mals perd tout
tout contour défini. Les uns .disent que la seule idéologie
prolétarienne vit parce que 1'idéologile bourgeoise s'effon-
dre. Pour d'autres 11 n'y a plus que 1'idéologle bourgeoise,
dressBe contre la sclence marxiste, soclaliste, révolution-
naire. De fait on nomme “i1d&oclogie” des représentations.

Henri Lefebvre, La pré&sence et 1l'absence, contribution d 1la
théorie des représentations— Paris: Tournal Casternan, 1980.
26-27.

~

\
\
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constitue la structure Economique de la socl&t&, la base

concrédte sur laquelle s'&l2ve une superstructure juridique et
politique et & laquelle correspondent des formes de consclen-
ce sociale déterminges. {+++) Le changement dans la base
&conomique bouleverse plus ou moins rapidement toute 1'&norme
superstructure. Lorsqu'on considére de tels bouleversements,
il faut toujours distinguer entre le bouleversement matériel
~ qu'on peut constater de manidre scientifiquement rigou-
reuse— des conditlons de production &conomiques et les formes
juridiques, politiques, religieuses, artistiques ou philoso~

" phiques, bref formes 1id&ologlques sous lesquelles les hommes
prennent consclence de ce conflit et le m@nent jusqu'au bout.
{Nous soulignons)5. - e

Y

~ [ , R
Cette citation de Marx permetvf;;] situer sans awmbiguifté la

production artistique dans ce que Marx appelle 1l'id&ologie. On doit
dégager de 1'énoncé de Marx les considérations sulvantes:

N

2.11 Une "formation soclale" est constituée de deux niveaux, de
1 _
. deux “"structures”: la structure &conomique (ou infrastruc-

ture) et la superstructure.

2.12 La superstructure est dcl 1dentifiée & wune structure
juridique et politique' et 3 des "formes de consclences

soclales détermindes”b.

"/\2

5 K. Marx,- politique/traduction par M. Hussan et G. Badia- Paris:
fditions sociales, 1957.— 309 p. 4-5.

6 Dans cette citation du texte de Marx, on peut ou bien dire que
le "juridique” et le "politique" counstituent des structures

distinctes de la structure 1déologique, ou bien dire qu'elles.

sont des formes de celle-ci. Les 1implications de cette
ifmprécision dans le texte de Marx peuvent soulever un débat,
mais nous avons choisi de les distinguer parce que, .2 notre
avis, les structures politiques et juridiques d'une socilété se
distinguent des formes 1d&ologiques, qui peuvent @&tre, entre
autres, Jjuridiques ou politiques, par le fait que Iles
institutions qul les “portent” sont "centrales”  dans
l'organisation des soclétés. |

3
-

b
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2.13 La structure é&conomique est la base sur laquelle repose la
superstructure, c'est elle qui détermine l'organisation de
1l'ensemble de la formation soclale, et les changements qui se
produisent 3 ce niveau entralnent les bouleversements de

1l'ensemble de la superstructure.

2.14 Au niveau de la structuré &conomique, Marx distingue deux
niveaux: celul des rapports de production (c'est-i-dire les
relations des &tres humains entre eux: dans la production

sociale de leur existence") et celui des forces productives.

2.15 Selon ce qu'on peut lire icl, le degré de développement des
forces productives détermine ou conditionne les rapports de

production.

2.16 - Schématiquement, on pourrait “représenter” cette thése de la

fagon suivante:

Structure 1d&ologique: Jjuridique,
politique (sclentifiques), reli-
—— superstructure: gleuse, artistique, philosophique.

Structures Juridique et politique

formation

soclale

. Rapports de production
infrastructure

L &conomique: forces productives




2.17 Les formes 1idéologiques sont multiples. Elles consgituent
les qualités selon lesquelles les &tres humalns se représen-—
tent la fagon dont 116 reprodulsent leur vié matérielle. Ce
qui implique qg'oﬁ doive &tablir une(sistinction entre d'une
part, la consciénce q;'ont les Etres h;mains d'eux-mémes, les
représentations qu'ils se font de leurs conditions d'existen-
ce et d'autre part, ces conditions d'existence elles-m8mes,

c'est—d—dire leur activitéd matérielle réelle’. Il faut donc

distinguer entre la prise de conscience des conditions

matérielles d'existence et ce que sont réellement ~ ces

conditions matérielles.

2.18 Derniére remarque: le texte qul précidde ne permet pas, & lul
seul, d'affirmer que les idéologiles sont le reflet plus ou
wolns falsifié des conditions matérielles d'existence; il dit
seqlement que les &tres humains se représentent ces
conditions matérielles, qu'ils en prennent conscilence, qu'ils
prennent consclence des changements qul se produlsent au
niveau de cette vie matérielle et qu'ils ménent un combat

pour produlre les solutions aux conflits socilaux.

7 XK. Marx,- L'id&ologile allemande/par Karl Marx et ¥riedrich Engels/
tradult par H. Auger, G. Badia, J. Baudrillard et R.

Cartelle.— Paris: Editions soclales, 1968.~ 632 p.
49-50. s -

A
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Dans le contexte ‘des propositions ici avancées par Marx, les

1

objets et les manifestations artistiques se situefaient donc du cété
des idéologles, c'est-d-dire de célui des représentations des condi-
tions sociélés d'existence.et de la prise de consclence des conflits
soclaux pour mener ces conflits au point de leur solutiﬁn. _ Ce

falsant, Marx identifie 1es'idéologies artistiques aux représenta-

tions et aux pratiques soclalesB.

o fa

2.2 L'histoire des idéologies imapEes:

IR L'histotien de 1l'art, Nicos-Hadjinicolaou, a tenté& de développer
: ' o :

‘une théorie de 1l'histoire de ' l'art qui s'appulerait sur cette

possibilité que les manifestations artistiques visuelles ‘sont des

manifestations idéologiques en tant que Treprésentations des

conditions soclales d'existence?. Pour ce faire 1l s'est appuyé sur

la théorie althussérienne des idéclogies.

L'idéologle est un systdme (possédant sa logique et sa
rigueur propres) de représentations(images, mythes, 1d&es ou
concepts selon le cas) doué d'une existence et d'un rSle
historiques au_ sein d'une  soclété donnée. (Nous
soulignons)

8 Peut—-8tre est—-11 opportun de formuler ici une hypothése qui
resterait 3 démontrer: la plupart des théses habltuelles qui
sont identifiées au marxisme et qui portent sur l'art semblent
privilégier la littérature aux arts visuels et & la musique. Si
une telle hypoth&se s'avérait vérifiable, 11 seralt alorns.
int&ressant d'examiner pourquei la littérature a &té privilégié>

(;‘\j: quellles sont les conségquences d'une telle situation.’

9

Nlcos Hadjincolaou, Histoire de 1'art et lutte de classes.-
Paris: Maspero, 1974.- 218 p. (Coll. Textes & l'appui}.

10 Louls Althusser, Pour Marx, op. cit.— Paris: Maspero, 1969.-~
153 p.
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Et 11 poursuit: ‘ :

)

e

L'idéologie comme systéme de représentations se distingue de
la science en ce que la fonction pratico-socilale 1l'empprte en
elle sur “la fonction théorique (ou fonction de connais-
Sance).ll '

L'idéologie est asipciée; 3 la notion de réprésentétion: les
idéologies représentent la maniére dont les hommes vivent leurs
rapports 2 leurs conditions d'existence. Mals dans la mesure ol la
fonction de -l'idéologie n'en est pas une de connaissanée mais de
pratique soc;alé, elle représenhe le monde ;écu soclal en fonction
des "intéréts"” soclo-politiques en jeu 3 un moment donné de 1'évolu-
tion d'une .formation sociale. ‘Elles expriment doﬁc de fagon

B
déformée, les rapports sociaux de production. -

Selon Nicos ﬁadjinicplaou,.l'idéologie, dans son ensemble, se
subdiviseralt elle-méme en différentes régions idéologiques (telles

les régions morale, économique, esthétique, etc.) et méme en sous

-t

régions (telles, dgns la région idéologique esthétique, la sous~
réglon ‘“des fmages"}, de sorte qu'on pooarralt é&noncer que les

manifestations artistiques d'ordre visuel sont des sﬁus—régions

1déologiques que 1l'auteur appelle "1déclogles imagée et celles des

~

"gcrits sur 1'art” "des idéologies esthétiques de l'image"lZ,
: - ; -

11 Ibid: 238

12 N. Hadjinlcolaou, op.cit.: 20 €t Bq .

s
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Mais on doit soulever imm&diatement, avec 1'auteur, une objec-
tion. Au niveau de 1'interprétation des manifestations artistiques
comme formes de 1'idéologie, on pqurrait &tre condult d penser que
les images artistiques véhiculent de telles représentations’ idéologi-

ques, que ce serait au niveau des contenus des imag;L que seraient

_représentées ces idéologies:

L'idéologle &tant un ensemble 3 cohérence relative de
représentations, valeurs,|croyances & travers lesquelles les
hommes expriment la fag dont: 1ls vivent leur rapport &
leurs conditions d'existehce, faut-il en conclure que -les
images constituent de tels e sembles? Ou, plutdt, les images
véhiculent-elles de tels ensembles? -La notion de véhicule
peut suggérer indirectement que 'la production d'images
elle-méme n'est pas une des formes que revét 1'idéologie (une
des régions du niveau 1dEologique), mais qu'elle porte des
idéologies en son sein innocent; la production d'images
serait alors un véhicule d'id&ologies dans le sens ou la
forme de l'image (qui constituerait sa propre valeur esthé-
tique) hébergerait des 1déologies entendues comme conte-
nues. '

En d'autres mots, les oeuvres d'art, les images.produites dans
1'histoire +de 1'art, doivent-elles étre“comprises comme des "formés"
3 travers lesquelles et dans lesquelles s'exprihéraient les 1déolo-
gles des différentes_clasges socliales? C'est cette position qu'il

identifiera avet Galvano. Della Volpe comme‘ en @tant une de

A, '
"contenutiste”, c'est~3~dire le fait de considérer les objets d'art 3

partir du contenu de la représentation. Or,
cette acceptation.de la notion de véhicule revient en fait a
la conception traditionnelle de 1'opposition entre forme et
contenu (qui est considérée comme "idéaliste, en particulier

3

N

chez Henri Lefebvre... Pourtant dire de la production .

#

13 Ibid: 23.
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d"images qu'elle véhicule des idéologies n'aura de sens que
pour insister sur le fait que celle-ci est un mode de
production idéologique. (Nous sowlignons)!®

X cette position "idEaliste”, N. Hadjinicolaou opposera que

c'est dans la manidre de représenﬁation du monde par ces imagesl5

—

que s'exprimeraient les idéologies. Toujours. selon ce mBme auteur,

L3

considérer la manié&re dont s'expriment les 1déologies a pour effet

de dépasser l'opposition th@orique entre la forme et le contenu.

3

Dans la “région 1déologique artistique”, il

a production
d'images qui sont, dans la terminologle proposée par 1'aﬁt§pr,
“idéologies imagées”." Aprés avolr examiné et critiqué un certain
nombre d'approches en Histoire de 1'art, N. Hadjinicolaou définit la
notion d'idéologie imagée comme

Une combinaison spécifique d'éléments formels et thématiques de

1l'image & travers laquelle les hommes expriment la fagon dont

ils wvivent leurs rapports A leurs conditions d'existence,

combinaison qui constitue une des formes particulidres de

1'idéologie globale d'une classe.l®

Cette définition recouvre partiellement %a notion de style, mails
lui donne un caractére plus spécifique en 1'associant & la lutte
tdéologique des classes, aux représentatfons que se font les cl sses
de leurs conditions d'existence, et & 1'idéologie globa)e des
classes. Elle met I1'accent, non pas sur le contenu de 1'oeuvre

d'art, mais sur l'articulation entre les formes et les th3mes mis en

Y . ' " "
oeuvre dans les 1mages et sgur le caractére de classe de la

production idéologique des images.

14 Ibid: 23.

15 Ibid: 23.

16 Ibid: 106.

ot
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Dans 1a.mesure oi la production des images est liée 3 la lutte
des classes, il est pertinent de considérer que les idéologles
imagées peuvent &tre positivés, clest—3-dire exprimer des critiques
idéologiques 3 certaines conceptions des conditions d'existence.
Cette distinctioa eét rendue nécessalre & cause du fait que de fagon

" générale, la production d'image est la production de représentation

d'existence d'une classe qui ne peut se représenter ses propres

-
rapports 3 ses conditlons d'existence que de ff&on positive é&ique,

d'autre part, des oeuvres particuliéres, insolites apparemment
inexplicables _ comme productions idécloglques dominantes, ont

néanmpins' €ré produltes.

Had jinicolaou présente quelques exemples d'ldéologies imagées

positives et critiques: tel 1'Enlévement de Ganymédel7 de Rembrandt

qui serait, suivant cette distinction, une "idéclogle imagée :
critique"”, au niveau de la fagon dont est traité le sujet. Le sujet
baroque et icl présenté de fagon parodique, Ganyméde &tant trans-

.form& en enfant urlnant et Pleurant:
%
L'Enlévement de Gahyméde opdre sa critique en s'appuyant sur le
principe du "désenchantement du monde” (Max Weber) qui se
trouvalit & la base méme de 1'idéologie de la bourgeoisie hollan-
daise calviniste ou ménonnite. L'image produite par Rembrandt &
/la particularit& de critiquer un sujet typique pour 1'id€ologle
imagée baroque tout en appartenant elle-méme 3 cette 1dé&ologle
imagée. Cette critique de l'intérieur est pourtant violente et
impitoyable: elle vise et atteint les plus hautes “"valeurs”

17  1Ibid: 175-184. Rembrandt, Enlévement de Ganyméde, 1635,
Dresde, Gemilde galerie, toile 1,71 X 1,30, Ph. Giraudon,
(fg. 3) volr aussi, Pier-Paul Rubens, Enlévement de Ganyméde
vers 1636-37, Madrid, Prado, toile 1,89 X 0.87 Ph.
Anderson-Giraudon (fig. &) ) ’

il
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d'une classe, Gle, centre nerveux de son .1déologle, en nous
dévoilant ainsl 1'intensité de la lgggguid@ologique'des classes
‘en Hollande au moment de sa productionl8,

Ainsi, 1'idéologle se divise eﬁ\{égidhé idéqlogiques, la région
idéologique artistique se divise elle-méme en sous—régilons: celle
des 1idéologles esthétiques et celle des idéologles imagées; dans

celles~ci on retrouve les i1d&oclogies 1magées posfﬁ ves, qul sont

- 3
les plus nombreuses, et les idéologies imagéesefpfit ques. Cette

région idéologiqug entretient un certain nombre de rapports avec

1'idéologie globale d'une classe et &volue avec &lle. Par ailleurs,

l'usage du concept "d'idéologie imagée™ permettrait, selon l'auteur,

f“-
de considérer la production des Images comme un champ relativement

¢

autonome dans la production idéologique: *"‘«‘::,‘u.' ;
AL

La spécificité de la production d'images en tant que type de
production autonome (bien que dépendant d'autres types de
production) et non pas en tant que pure et simple transcription
des idéologles politico-sociales des classes sociales.l?

L

Production 1dEologique, relativement autonome de la production
idéologique politico-soclale d'une classe, non pas simple transcrip-—

tion de ces&idéologies, mais constitutive, au méme titre que les
5

autres prod;é}ions idéologiques, de 1'idéologie globale d'une classe

sociale, ou d'un groupe.

.
’

18 Ibid: 180-181.

19  Ibid: 106. _ -



2.3 L'id&ologie de 1la réfrésentation:

Pour revenir & la critique du “"contenutisme” 2 laquelle souscrit
N. Hadjinicolaou, cette fagon erronde (selon l'auteur) d'interpréter
4l'histoire de 1la préductibn des idéqlogies_iﬁagées pourraif lul &tre,
adressée comme i1 semble en &tre consclent:

~bien que critiquant le “contenutisme”, le présent essal
pourralt &tre considéré 3d son tour comme “contenutiste” et ceci
3 juste titre, mais d'un seul point de vue: celui de l'art
non—figuratif. Cependant, mnous pensons que <Ce genre de
"contenutisme” n'est pas notre falt mals qu'il constitue une
caractéristique essentielle de toute la peinture de 1'époque
paléolithique jusqu'au XX© siéclezq-

Mals alors, on ne volt pas pourquol on devrait s'empécher de
2

produire des concepts qut’gg;rraient &tre critiquables in abstracto,

si toute 1'histoire de la peinture, de la production d'images; est
“contenutiste” sauf pouf une grés bréve période de cette histoire;
que la production d'art non—figuratif ne recouQre pas tout ie Xxe
sidcle de fagon homogéne, loin "de la; d'autant plus, que l'art
figuratif, dans la perspective de 1'auteur, (c'est—a—dire'dans\celle
de la critique des 1idéologles) pourrait peut—&tre &tre considérée
comme‘ repiésentgtion aliénde, . ou comme représentation de la

perception des formes et de 1'espace dans la soclété nmchinist321,

ou encore comme représentatiog.visuelle d'une catégorie de la pensée

20 Ibid: 23-24. -

21 Mare Lebot, Peinture et machinisme: 169 et’ sq.; les propros de
la Bot, isolés de l'ensemble du texte pourrait paraltre comme
une confirmation des théses que nous critiquons ici, mals, nous
guivons 1'auteur sur d'autres pistes qu'il a-ouvertes.— Parls:
Klinck_sieck, 1963.— 206 p. {Coll. Sciences d'aujourd 'hui).

-

-

=1
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issue de la modernité&: la cat&gorie de possibilitézz. Bref, le fait

w

de 1'art non—figuratif ne conduit pas nécessairement 2 critiquer un
o

type d'analyse comme “contenutiste” dans le seul sens ol on auralt .

privilégié des images figuratives. s

AR,

Or, le fait de 1l'art non-figuratif, 3 notre avis, pose un autre
probléme en regard de l'histqire de la production des images;

probléme qu'on pourrait formuler par une question qu'on laissera en
N

suspéns pour le momept: dams quelle mesure 1l'art moderne ne fait-il

~ pas apparaltre une dimension de 1'histoire de la production des

images qul a Jjustement &t& occultée par le contenu représentatif?
Une fols posée une telle question, on est conduit 2 se demander
durant quelles périodes de 1'histoire de l'art ont écé produites des
images'a contenu représentatif?l Et, ces périodes correspondent-elles
i presque toutes les périodes dé 1'histoire de 1l'art "du palé&olithi-

que jusqulau XX€ sidcle"?

Dans la mesure ot Nicos Hadjinicelaou ne propose -pas de théorie
plus spécifiée de la composition des images et des codesc¥isuels, il
en reste 3 un nilveau d'analyse de l'articulation "formé/contenu" qui
ne permet pas de sortir de 1'horizon de la représentation. Dans des
termes dififérents, c'est la critique que, Umberto Ecc adressalt &

Claude Lévi-Strauss qul pourrait s'appliquer ici: mutatis mutandis,

on pourrait dire qu'il est insuffisant, du point de vue de l'analyse

de la production des images, de les réduire & ces deux _seules

1

22 Cf. supra: 126.
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"dimensions”, celle de leur forme et celle de leur contenu, méme si
on prend soin de dire que l'une et 1l'autre des deux dimensions, sont
soclalement pourvues de sens, “chargées” de signification, m&me si on
. affirme que c'est dans leur articulation que les images représentent

3n "monde—vécu-social”.

Cette proposition th&orique est insuffisante, car en opérant une
tellé :éduction: 1) on s'empéche d'analyser la production”artistique
de ce slécle et les incidences qu'elle a sur nos conceptions et nos
perceptions-du monde, y compris, celles que nous avons d 1l'Egard de
la production des images; 2) on s'emp&che d'analyser 1'histoire de
l'art avec de; paramétres -autres que ceux développés par "1'épistémé
ciassique“23.de sorte que les connalssances produltes ‘par, et dans,
les images sont occultées ou opposfes aux connalssances scientifi-
ques, objectives, de la réalité, les images sont alors nécessalrement -
“allusion~1llusion 3 la ré&alité&" ainsl que “connaissances-méconnais-
sances” de cetté réalité;24 3) on s'empéche d'anélyser 1'histoire de
1'art avec les “propositions” et les "opérateurs visuels” produits
par la modernité, ce\qui ﬁermettrait.;e salsir les modalités de per-
ception des producteurs d'imaées et de leurs récepteurs dans leurs
différences avec nos propres perceptions; 4) on s'empéche aussi de
dégager toutes les composanteé de la production des imag;% (N-
Hadjinicolaou reconnait 1'autonomie relative de la “sous-région

4

idéologique” de la production des images, mais dénie implicitement la
" -

[y

23 Michel Foucault, op.cit.

24  N. Hadfinicoloaou, op.cit.: 111.

] —
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e
spécificité de cette production en la consldérant comme une forme de

représentation du monde et comme une idéoclogie).

Mais, la critique la plus sérieuse que 1'on pourrait adresser &

une telle approche de 1'histoire de 1'art comme histolre des idéolo-

gies imagées reste encore @ venir: en s';ppuyant Burs la yeconnais-
sance d'une‘ théorie possible des™~jdéologies, les propositioﬁ% qul
réduisent la production artistique 3 des “propositions” idéologiqueg
reproduisent 1'idéologie de 1'art ‘qui les a rendues possibles de
*sorte que les apalyses qu'elles proposent restent prises dans 1'hori-

zon des probl&mes qu'elles critiquent25.

ne

Toutefois, la critique de, 1'idéologle des théories 1déologiques P
que nous voulons proposer ne pourra prendre §on sems, dans.tOutesses(;v’

-

)

dimensions, que sl on prend en conslidération, cette autre forme de. —
. _ &

- ~
. p Sl
1'idéologie: 1'utopie. L'apalyse et la critique de l'idéolog%p de
'
l'utopie nous permettront de transposer au niveau des théoﬁrés de -
l1'art les formes idéologiques propres éux_intefprétaﬁionéfde 1Tart
, _ | |
comme acte de communication. " LS
-’
25 Cf. infra: 4. A



3.
?RAIIQUEé ARTISTIQUES, PRATIQUES UTOPIQUES
Les  théories qul supposent que 1l'art est communication,
idéblogique ne peuvent &tre critiquées efficacement que si
lton examine 1les présuppositions qui le posent 'Eomme
pratiques ou comme représentations utopiques. Mart
seralt alors le non-lleu ol la féte utopique fait

pré-apparaftre (vor-scheinen) la possiﬁilité de ce monde-

comme autre.

'

Ak,

Mais s'11 y a un sens du réel, et personne ne doutera
u'il ait son droit 3 l'existence, il doit bien y avoir
. quelque chose que 1'on pourrait appeler le sens du__.
possible. (...) Ainsi pourrait-on définir simplement'lé
sens du possible comme la faculté de penser tout. ce qul
pourrait &tre "aussi bien”, et de ne pas accorder plus
d'importance 3 ce qui est qu'd ce qul n'est. pasl.

Une wutople, <c'est ‘4 peu prds 1'équivalent d'une
possibilité} qu'une possibilité ne solt pas réalité

..s8lgnifie simplement que les circonstances dans lesquelles
elle se trqgib provisoirement 1impliquée 1'en empé&chent,
car autrement elle serait une 1impossibilité; qu'on la
détache maintenant de son contexte et qu'on la développe,
elle devient une utopie.z.

Robert Musil, op. ecit.: 17.

oot Hq::i-
Ibid.: 296. Cité aussi, par G. Kortian, "Le sens du possible™,
Critique, no 370, (mars 1978): 303. .
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3.0 De 1'idéologie spéculaire 3 l'utopie:

La critique la plus radicale qul pourrait &tre adressSe en
‘regard des différentes théories de 1l'art porte sur le caractdre
d'auto—légitimati;n des théories de l1l'esthé&tique par la réduction de
leur objet en imagés d'elles-mémes. Selon cette critique, les
théories de 1'art reconnaftraient dans leur objet ce qu'elles~mémes
elles sont; elleg enfermeralent ainsi 1'art dans le champ du
discours. Mﬁfs pour que de_telles propositions alent un sens, et
solent démontrables, 11 faut falire un détour: i1l faut examiner
ll'art—communication-idéologle sous le mode de l'utopie. On a indiqué
plus haut (1.2) que tout tableau, quel qu'il solt, annule l'espace
existentiel ot 11 se trouve eé un autre espace qul est celul de sa
lecture. Le tableau, l'objet d'art, induit un espace qul est
mi-fictif, mi-réel, uﬁ-espace autre ol se produit le plaisir de 1a‘
féte utoplque. A la limite donc de l'espage de la peinture se
produit la possibilité de faire basculer le monde en-un autre monde:
le monde réel, en monde possible.
/ A

A certaines &poques, les objets d'art peuvent é&tre assoclés plus
Gtroitement aux représentations d'un "monde vécu social”, méme si
d'autres di&ensions les.constituent comme objets d'art; a 1'époque de
la modernité&, si tant est ﬁu'une telle é&poque peut £&tre cernée,
l'art-représentation semble laisser la place 4 d'autres formes qui ne

se rédulsent pas facilement 4 1'id&ologlie & moins qu'on ne les

assocle 3 des formes particuliéres de celle-ci: "1déologie” du



b

possible, "id&ologie" utopique. Si pour les discours descriptifs de

1'art qui portent sur la tradition et pour les discours normatifs, 1l-

est &vident qu'on dolve interpréter 1l'art en fonction de son
caractére fidéologique, les objets d'art contemporain semblent
Echapper & cette catégorie de sorte’qu'on ne peut les considérer

comme manifestations 1déologiques que si on les associe aux notlons

de "possibilité” et d'utople. L'art ne pourra €&tre reli& aux’

idéologles que si 1l'on est en mesure de montrer qu'il exprime le

-

possible et qu'il est pratique utoplque, c'est—-d-dire expression de

1'un des modes importants—de la pensée de notre &poque. L'art n'est

- -

plus "symbole" d'aliénation, mals promesse de libération.
fﬁ ’-_.l "

L'utople seralt le développement d'une possibilité, c'est-d-dire

ce qui ne s'est pas réalisé en ralson de certaines circonstances mais

qui ~ aurait " bien pu se produire ou, “ce~qui-n'est-pas-encore”.

L'utopie, c'est la formulation explicite du possible, son

expressiogf\\QEi\?our Musil, le sens du possible "prend son envol” &

1'ére de l1'industrile:

. Lorsqu'il pénétra dans les amphith&itres de la mécanique,
Ulrich s'enfiévra. & quol bon 1'Apolon du Belvédére quand
on a sous les yeux les formes neuves d'un turbo-g&nérateur
ou le jeu des pistons d'une machine 2 vapeur: Qui -peut
encore se passionner pour de millénaires bavardages sur le
bien et le mal, quand on a &tabli que ce ne sont pas des
"constantes"”, mals des "“valeurs fonctionnelles™, de sorte
que la beauté des oceuvres’ dépend des circonstances
historiques, et 1la. bont / des homies de 1'habilité
psychotechnique .. avec . laquelle on exploite leurs
qualités:3 - ‘

3 R. Musil, op. cit.: 42-43

L
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Puls, aprés avolr caractérisé l'egprit de 1'Ingénieur par le symbole

de .la régle & calcul dui permet de mesurer les valeurs probables des

8&noncés possibles, Musil poursuit:

Entre deux voyages, 1l lui (1'Ingénleur) reste toujours
quelque loisir pour puiser dans la méditation technique

. tel ou tel consell sur 1'organisation et 1e gouvernement
du monde, ou composer quelque maxime, telle celle-cl
d'Emerson, qui devrait &tre affich8é dans les atelliers:
“Les hommes cheminent sur la terre comme des prophéties de
l'avenir, et tous Jleurs actes ne sont qu'essals et
expériences, pulsque tout acte peut &tre dépassé par le
suivant®t '

A 1'&poque des sociétés de technologie avancées la catégorie de

possibilité occuperait la place centrale de la pensée; d.cette &poque

]jaopensée utopique s'affirme et anticipe le_jioﬁde dafis toute 1la

R ) 1/ -

dimension de ce qu'il permet comme promesses. Dans ce contexte l'art
n'est pas représentation de ce'qui est sédimenté; il est anticipa-
tion, ouverture, pré&-apparaltre de ce qui peut advenir, expression

b4 . ' a
dans ce monde de ce que ce monde a de possibles et de pouvoir-—&tre-

3.1 Le pré-apparaftre dans l'art...:

-

Ernst Blocﬂ, penseur de l'utopie, a proposé de considérgr les
oeuvres d'art comme des mnanifestations du pré-apparaftre, comme
Vor—-scheln. Cette esthétique du pré—apparaifre vise a'montrer que
dans les oeuvres "d'art les possibilitéé "de transformation des
conditlions d'existence peuvent &tre indiquées de sorte qu'on ne pePt

réduire 1l'art & 1l'ordre strictement idéologlque, c'est-d-dire & la

»

4 Ibid.: 43 _/"‘/

S



seule représentation des conditions‘d'existénce. Les oeuvres d'art

exprimeraient au mniveau de la pensée ce qul peut se produlre dans le

monde; elles exprimeralent, dans le "non-encore-conscient”, "ce quil

X,
5, elles en sont 1l'anticipation. ;

-

n'est pas encore devenu

&

Bloch montre comment les oeuvres d'art de la tradig}on se sont

-

perpétuées 4 travers le temps. Une oeuvre d'art est réussie et garde

sa valeur par-deld le temps dans la mesure og, méme si elle se:

situe au niveau des superstrucéures,' elle ne produit pas que de
1'idéologie. Les oeuvres d'art ne font pas que 1légitimer Ila
domination d'une classe sur une autre, elles ne sont pas seulement

illusions et fausses consciences®. Les oeuvres d'art ne conservent

t

-

leur pertinence culturelle, ne peuvent &€tre regues & d'autres é&poques

#

que si ce qul les constitue reldve de 1'anticipation, de la

projection du possible.

Par ailleurs, s'il est vrali de dire avec l'auteur que l'utople-

ne se rédult pas, elle non plus, 3 sa fonction politique, qu'au
contraire elle est partie prenante de "toute espéce d'anticipation
culturelle/" 1'art et l'utopie constituent, dans ce qu'elles ont de

commun la condition de toute formation culturelle:

5 Gert Ueding,'"L'art comme Utople, remarqueé sur l'esthétique du
pré~apparaltre chez Ernst Bloch”, Utople - Marxisme selon Ernst

Bloch/traduit par C. Piron-Audard et G. Raulet.-:Paris: Payot,
1976.- pp. 68~78. (Coll. critique de la politique). 68 sq. .°

6 Ernst Bloch, Le Principe Espérance op.cit.: 186 et sq. .

7 Ibid.: 191.

Wy
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Tout projet et toute création poussés jusqu'aux limites de
leur perfection sont déja entrés en contact, avec 1'utopie;
ce qul est conféré aux grandes oeuvres culturelles; qui se
perpétuent grice & leur nature progressiste, un excédent
dépassant la simple id&ologie ‘1ige 3 leur situation
propre, c'est bel et blen le substrat lui-méme de
1'héritage culturel.8

_Les oeuvres d'art, actuelles ou passées, ne seralent donc pas
liges aux idéologles, aux légitimations, des conditions d'existence
et aux falsifications du réel. Elles ne seralent pas qu'illusions;

elles seraient formulationms du possible, anticipations du devenir en

o raison de leur excédent utopique. Mais, ne pourrait-on pas objecter

u'elles demeurent illusions dans la mesure ou on les assocle aux
q .

*

utopies, puisquer celles-ci, & leur fagon restent prises dans le champ
de la légifimation des conditions d'existence. Selén cette dbjec—
tion, les uéopies resteralent prises dans le champldes gystémes de
Alégitimation des conditibﬁs.d'existence dans la mesure ol elles ne
formulent pas rigoureusemenE les coﬁhitions de ekransformatiOn de
.l;existeqce; dans la ﬁesuré oll elles restent inopérantes, elles
“contrigueraient a maintenif et ad légitimer - ces conditioms
d'existence. _ ' '
~ -
‘On salt que Bloch, a propos& une inte;prétatidn différente de

" 1'utople, en tentant justement de la "sortir" du cercle étrolt dans

lequel elle se trouvait prise. Il a prdposé de ‘considérer l'utopie

-

comme utople concrédte, c'est—3a-dire comme possible réalisable. Dans

. \

8 Ibid.: 191. fxf\\

et
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.

la mesure oid le monde’ lui-méme est processus, 11 est plein d'avenir
. . :

r

9

et de pouvoir-é&tre?, 11 est possible de penser qu'il y a des formes

.

de la pensée qui puissent exprimer'éé pouvolr-8tre. En distinguant

le possible objectivement réel Iobjectiv—real Mﬁgliéhe), des autres

formes du possible (le possible formel, le possible objecsif au

‘niveau des faits -sachlich-objectiv Mdgliche-, le possible conforme &

la structure de 1l'objet” réel -sachhaft-objektgemiss Mogliche-)10,

Bloch montre que cette “couche” du possible,qui est congldérée comme
fondement des autres constitue aussi le fondement de la connalssance

du processus et du mouvement:

Le pouvoir-8tre ne signifierait pas .grand-chose s'11
n'avait pas de suites. Mals le possible ne peut avolr de
suite que s5'il est non seulement permis sur le plan
formel, ou presumable en fonction de la connaissance de la
chose ou encore s'ill représente l'ouverture déterminée par
la structure méme de 1'objet réel, mails également s'il
constitue une -déterminité porteuse d'avenir (eine
zukunfttragende Bestimmtheit) dans le réel méme. Il

- existe aussi un conditionnement partiel réel de 1'objet
(Ob jekt Y, qui représente ‘dans 1f objet lui-méme sa possibi-
1lité réelle *

{

Parce que la matiére est e11e~mémé pleine de laténce, pafce que
le poésible la constitue comme propension, comﬁe ent&léchie, 1'utopile
peut se constituer comﬁe possibilité concréte. Il y a interaction
réciproque et nécessaire entte la matiéré et 1'anticlipation, entre

1'étre et le pouvoir-é&tre:

AY

9 Ibid.: 284. ' s

10 Ibid.: "284. S .

—pl

11 Ibid.: 284.
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{(Boden) sur legquel se dérouler, sans antficipation (réelle) il
n'y a pas d'horizon saisissable pour la .matiére. (L'auteur
souligne)l<

Au niveau de la’ réalité physique, Bloch parle de “non-encore-

devenu” pour "désigner” ce quil dans le réel ne s'est pas encore
. p . -

-

réalisé;,iijrs qu'au niveau de la pensée, le possiﬁle "non—encore—

1

développgﬁ s'exprime comme &tant le "non-encore-conscient”. Les

oeuvres d'art constituent alors\ au niveau de c¢e “non—encore-—

consclent™ le symbole de ce qul dans le réel .n'est pas—encore—devenu:

La réalité du devenu est don,d'une part parcourue par le

plus—ultra constant de la possibilité essentielle qul
d'autre part rayonne 3 sa lisidre la plus avancée, d'od
elle 1illumine. Ce rayonnement, cette lumiére pré-
apparalssante (vor—scheinend) qui emplit l'horizon et que
reflétaient é&galement de fagon plus ou, molns abstralte
- ﬁresque toutes les utoples soclales, se manifeste sur le
plan psychique sous forme de réve-souhait vers 1l'avant,
sur’ le plan moral sous forme d'idéal, sur le plan

nature (naturobjekthaft). (L'auteur souligne)lG:

Les objets d'art sont des symboles de ce mnon—encore-devenu, ils

en expriment le contenu en tant qu'ils en: sont le symbole. Le.

symbole comme forme spécifique. de 1la  représentation (distinct de

1'allégorie, de L1l'idéal, de l'archétybe, du réve-souhalt, etc.) ne

peut se donner que sous le iwode de 1l'identité avec la chose, ou

plutdt de 1'unité de sa signification comme congruence avec cette

esthétique sous forme de symbole conforme 3 1'objet de la

_ . ( 5 .
chose. Cette identité &tablie ne peut qu'étre fﬁentité anticipée

allusivement pufgque ce qul est symboliséd n'est pas réalisé, 1l est

LS

12 Ibid.: 286. . B

13 Ibid.: 287-288.
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: : 6
: e

ouvert sur le possible; mals en méme temps de fagon univoque. L':;L*‘

l -
exprime 1'Essentiel "tant au niveau de sa forme™ que de son contenu

L]
dans la signification .du symbole, dans 1l'unité de cette

signification. Le symbole est le chiffre de l'Essentiel, en lui se
forme 1l'accomplissement du monde comme promesse, mais en méme temps

comme -mouvement:

. — C'est dans ce sens qu'il faut chercher la solution au
probléme esth&tique de la vé&rité: 1l'art est un laboratolre
mais aussi une féte de possibilités exécutées ainsi que des
alternatlives expérimentées en elles, ol 1'exécution tout
comme le résultat se présentent comme Ii1llusion fondée,
c'est~3-dire comme pré-apparaftre d'un monde accomplil4,

=

Le pré—égparaitre dans l';§f.&ui se "figure” sous la forme dg

r . : "

_symbole, es£ pré—apparaitre d'un monde accompli, c'est-3-dire le
moude de.la réconciliatiopn de 1'homme et de la nature, “de la natura-
lisation de 1'homme et de 1'hgmanisafion de la natureld". - Dans
" 1l'art, ce qui se "chiffre" c'eék l'inaccoﬁpli et le possible congus
selon leur perfectibilité, c'est-a-dire gélon ia réconciliation de
1"homme et de la nature comme possibilités réelles. Le symbole

+ artistique entre done en contradiction avec l'accompli actuel,

contemporain; et montre e cela sa solution.

En schématisant 1'esthétique blochienng, on pourrait dire que
dans 1'art, ce qui 'se manifeste de fagon radicale, ce qul

ré-apparaft, c'est la possibilité concrdte de 1'united entre la
P PP L

pensée et le monde sous la forme du possaple réalisable.’ Au niveau

14 Ibid.: 261.

15 Ibid.: 290. . ’

-



. de la wpensée, le non—encore-consclent, et au nivead du monde, le
non—encore—devenu,'prennent'forme dans 1l'oeuvre d'art tomme'symbole
du possible. L'art, en tant que processus dg production du nouveau,
participe, pleinement & la réconciliation de 1'humain et de la nature
ew ce qu'il manifeste 3 ces deux niveaux et sous la forme de 1l'unité,
le pouvoir &tre du monde. Mieux épe le; idéaux et les réves—éouhaits v
l'art‘touche ainsi 4 1'essentiel du monde, il touche 3 ce qul n'est
pas encore accompli puisque dans une certaiﬁe mesure il réélise dans

.

la matilre, sous la forme d'un objet, les entéléchies du monde, le ‘

-

symbole artistique est le “chiffre" de ce pouvoir-&tre comme unité et . o
' L -
comme &tre accompli. En ce sens, l'art est le chiffre de ce qui doit
- ) M
advenir comme totalité réconcilife dans une anticipation matérialisée

de sorte q@‘en lui le possible n'est pas simplement Indétermin&, mails

I
apparait comme possible concret et dé&ja déterminé.
o .

3.2 Ou la Nature’;aturante : \
Reprenant la catégorie de possibilitéd comme forme de 1'art,

comme cafégorie'essentieile d la prodg;tion des objets d'art, Mikel

oy

Dufrenne propose une ,lecture proche de celle d'Efnst Bloch. En

-

\

analysant les notlons d'imaginaire et d'imagination; il nous invite &

~

saisir la production artistique (une certaine préduction arbﬁst;que,

kN

pas toutes) comme promesse de libération et, dans une certaine

=

7

mesure, comme réconciliation anticipée matériellement dans 1'oeuvre.

. : * . ’ . .
- . % )



N

-

Que l'art puisse apparaitre'comme promesse de libératioh, on le

L - .
comprendra & partir du constat que l'art produit du nouveau de sorte

qu'il produit dans le monde, un monde quil apparalt autredent. L'art,

par l'innovation qu'il produit gquand il en_ produit, se pose nécessai-

/ :

rement comme promesse de lib&ration en faisant apparaftre le monde
R .
tel qu'il est, comme pouvant &tre tout~agutre. En d'autres mots, l'art

en produilsant du nouveau, preduit du possible, en produisant du
L g .

w
possible, montre que'cdbqui est, pourrait &tre autrement. Parce

qu'il y. a production artistique, c'est-d—dire production de possi-
4

bles, le monde alléné que l'on connalt n'apparalt plus que sous la

forme d'une possibilité parm!l d'autres- I1 n'apparaft plus que sous

-

‘la forme d'une possibilité réalis&e et non sous celle d'une nécessi-

té. Par 1l'art, le monde.semblant &chapper 3 l'ordre de la nécessité,

ce qui abparait en lui, c'est-la liberté comme possibllité éﬁncréte.

X s
Mals en ﬁéme temps, dans la mesure od, & la maniéte des prati-
) _ » a

ques utoplques, 1'qrt produit du possible d~méme le réel, il  fait
voir & 1'étre humain que 1l'imaglnaire n'est pasféimplement "délire”
ou irgéalité, qu'il est.aqssi réalité. L'@tre humaln, par 1'imagi-
naire et en produisant du possible 3 méme le réel, rejoint la Nature;
la nature non p;s sédimentée dans un réel figé, réalisé, mals ia
Nature naturante, celle qul est en mouvement, qul prodult ce éui
n'existait ﬁas.encore: Ti'%gaginaire, dira Qafrenhe, eét'un;visage
du monde, de ce qui'dané le monde n'eét pas du monde, du possible qui

| | -— A
! . & ~, '

[
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n'est pas réel”l®. Dans la mesure od 1'imaginaire rejoint la Nature

_ naturante, 11 est partl prenante avec elle, 1i}nge donne comme un

“visage{\\if monde et de ce fait se constitue comme promesse de

libération et de réconciliation: le monde n'est pas simplement posé

devant le sujet comme objet, s&diment& dans le réel, il est aussi yen

train de se réaliser et apparalt comme tel. L'imaginafre prodult du

monde, dans le monde, et se donne par 13 comme réconciliation de son

- @étre—séparé~ en objet et sujet. Dans la production artistique

il vy a promesse de réconclliation parce que 1'un’ et l'autre, le sujet

‘et l'objet, produisent le méme, c'est-3-dire du possible. Devant ce

monde brisé&, aliéné, sédimenté&, l'art se pose comme unité de la

nature et de 1'humain dans la production des possibles et fait

 apparaltre la réconciliation du sujet et de 1'objet dans le devenir

autre du mondel?:

i 5

Plus explicitement, dans Art et Politique18, Dufrenne propose

de considérer les rapports, entre l'art et le politique-non seulement

au niveau des idéologies mais aussi au niveau de l'utopie. ' Le schéma
du livre se présente grosso modo de la fagon suivante: d'abord, il

questionne les .rapports qul ont §&té &tablis entre l'art et la

LY

16 Mikel Dufrenne, "Le jeu et 1'imaginaire”, 1n Esthétique et
philosophie. —Paris: Klincksieck, 1976. -T. 2,141.

- .

17 11 faut noter que nous ne nous contentons pas de reproduire
intégralement la pensée du Dufrenne, en parlant, {cl de la
réconciliation; nous proposons des conséquences possibles de cette
pensée. Ce qui nous est fortement suggéré par la similarité des
propositions de Dufrenne avec celles de Bloch sur 1'utople.

18 Mikel Dufrenne, Art et politique.— Paris: Union Générale
d'Editions, 1974.- 329 p.,. (Coll. Série "Esthétique”).
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politique, par 1l'intermédiaire dé?‘idéolpgies, pour montrer que l'on
ne peut parler d'idéologle en ce qul concerne,l'art, que du ‘seul
point de wvue. de 1l'lidéologie dominante; de sorte que plusieurs
manifestations artistiques restent beccult@es par une telle prise de
position,.Dufrenne montre ensulte que l'art et la politique sont tous

deux des Institutions sociales. I1 fait wvaloir 1les relatlioms que

chacune de ces 1institutions entretient avec 1l'ensemble de 1la
structure soclale, et fait regsortir les rapports d'interdé&pendance
et d'autonomie relative, d'une institution 3 1'autre; pour montrer
finalement que }es fonctions soclales de certalnes manifestations

. .

artistiques se trouvent du cBté de 1l'utopleg des pratiques utopiques.

<

-

D'abord, Dufrenne reprend la thegse de Louls Althusserld sur les
idéologies pour ensulte proposer une certaine critique de cette
thésge. L'essentiek\?e 1'argumentation repose sur le constat que chez

Althusser, 11 n'estl pas possible de sortir de 1'idéologie autrement

que par les théories scientlfiques. Au niveau des objets d'art, il

ne pourralt y avoir autre chose que mystification i1d&ologique. Dans

‘une telle perspective, l'art est nécessalrement allusion au réel et,

surtout illusion; l1l'art serait alork nécessairement au service des

classes dominantes. Pour Dufrenne, au contraire, l'art ne peut se

-

réduite., 2 une simple représentation 1d&ologique- des conditions

az

d'existence. Pour montréer ce caract2re de 1'art, Dufrenne propose de

considérer 1'idéologie comme &tant celle.de la classe dominante; qu'ad

19 Nous avons traité de |cette question dans lewchapitre précédent et
montré quelques appli atioqg possibles de cette thdse aux analyses
historiques de l'art.

D



proprement parler, il n'y a pas- d'idéologle des dominé&s puisque
ceux-cl ou bilen reprodulsent 1'idéologle de la classe dominante, y
participent, ou blen désirent leur 1llbération de sorte qu'ils ne

produisent pas de 1'idéologie au sens de la légitimation des

conditions d'existence.

_En considérant, Ll'idéologie comme &tant celle de la ¥lasse
dominante, 11 est possible de proposer que l'art ne se présente pas

seulement comme &tant strictement idéologique (ce qu'il peut E&tre, et

encore de deux fagons différentes: idéologisé —-par les igéologies de

l'art et les théories de l'art- et Id&ologisant, par un “contenu
b

idéologique” comme dans les mass—média-), mails 11 se présente esssi

sous la forme de la libération, c'est-3~dire de 1l'utopile. Les arts

populaires, ceux qui rel@vent de la féte, non sacralisée, par

exemple, sont des pratiques qui peuvent'étre d la fols politiques et
artietiques; elles peuvent avancer sur le terrain de 1'innovation et

du changement des conditions d'existence. = Pour éomprendre ceci, 11

faut saisir que le type d'art quuel se référe Dgﬁrenne n'est pas

ltart institutionnalisé, celul qu'on présente dans les musées ou les

o

galeries, nl celul ;ﬁfune certaine: avant—garde qui exige tout un )

seﬂoir et toute une éthique (au niveau du comportement). Dufrenne

{
fait plutdt appel 3 un art qui est 1i& a la perceptlon sauvage, aux

=

plaisirs et -& la jouissance; 1l faut pensgr 4 un art qui n'est pas
A} N .

celul de la grande Eeinture ni de la grande sﬁflptyre; i1 faut penser .,
» .

A un ariwfki, du point de vue des arts officiels, n'est pas de l'art.
‘ ~ _

'g‘-
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Dufrenne suggére .méme de penser l'art comme éE&tant egssentiel-
lement cette ;echerche d; la beaut& qui prend.racine dans 1'activité
ludique propre & cette pratique: QNous avons déja proposé de definir
une préqique comme artistique lorsqu'elle maplfeste Jn soucl de la
beaut®; 3 quol nous pouvons ajouter que ce souci est intr duit par ce
qu'il y a Qg.\}udique dans la 'pratiquezd-" Uh‘ peu

. }
Dufrenne propose d'élargir le concept d'art pour y int

p1%% haut,

dulre tout ce
ﬁui relaéve de la beaut@ comme activit® humaine:

- Loin de renler 1'id&e de beaut&, il faudhalt la situer au
~principe de la mutation que peuventcehnaltre 1l'art et
1'idée mlme de l'art. On entend ordinairement 1'applica-
tion du prédicat beau blen au-deld des frontidres de
1¥rt; on ne dit pas seulement d'objets naturels qu'ils
sont ,beaux, gagn le dit aussi de situations, d'actions,
d'attitudes qli'on ne-songe pas & référer & l'art. Et
pourquol n'étendrait-on- pas le concept d'art a tout ce
qui, accompli par l'homme, est qualifié de beau: non-:
seulement des produits, mais des actes? Ce serait un
moyen assez radical de mettre en question la spéclalité et
1'institution. S1i souvent un beau désordre est un effet
de 1'art', une belle gradve le seralt aussi, ou un bel acte

de courage, ou la belle course d'un athl2teZl.
- S
Cette recherche ludique de la beauté qul se manifeste dans les

activités humalnes falt &clater cette institutionnalisation de 1'art

”

comme on la connait et fait appel A d'autres pratiques qul peuvent
étre 'con%}éggéeﬁ comme artistiques parce qu'elles font jaillir du
nouveau ,hans le monde. C'est 13 que 1l'art et la politique se
rejoignent hors du champ de l{;géologie, mais aussi hors de la
théorie; 1ls se rejoignent en ;roduisant du nouveau et de

1'innovation dans un monde qul apparaissalt réfractaire 3 tout ce qui

est autre.

20 Ibid.: 256.

21 Ibid.: 242.
{

"
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L'art et le politique se rejolgnent dans ll'utopie arce que
. ; 4 » P \

celle-ci prodult du possible au sein méme du réel pour y faire
. ~

apparaitre un ordre tout autre; cela suppose quell'utopie procéde a_
la déconstruction de ce monde ci. Assoclant les deux révolutioens,
celle en art et celle en politique, Dufrenne; avec Lyotard, nous
invite 3 penser qu'elles sont une seuie et méme chose, qu'elles sont
pratiques utoplques: |

- ...la révolution dams 1l'art et la révolution dans la
politique sont au fond une m&me ré&volution. Lyotard le
dit &nergiquement: 'Ne croyons pas que la rencontre ' du
prolétariat et de 1l'art soit pour plus tard. Cette
rencontre est en réalité la question immédiate qui se pose
3 la politique. Si le prolétariat ne saisit pas que la
question malntenant est celle d'une d&constructiogy, ici et
maintenant, des formes &conomliques et soclales dans
lesquelles il est pris, s'il ne voit pas une relation
directe entre l'anti-art ou la déconstruction au niveau du
Pop, et ce qu'il faut falre contre la politique des
politiques, s'il ne pergoit pas qu'il y a quelque chose
d'absolument analogue entre ce gqu'il y a 3 faire
aujourd'hul sur la réalité sociale et ce qui se fait sur
la tolle ou dans l'espace sonore, 11 ne rencontrera jamals
non seulement le probldme de 1l'art, mais celul de Ila

[H ' révolution'?2.

§i l'art et la poliéique se’ rencontrent dans les pratiques de
. !

transformations au niveau de l'utopile, 1l faut revenir & la question
p .
su;/la nature de l'utopie. Dufrénne se démarqu Ya 3 la fois des

millénaristes, c'est-d-dire des visions de-l"dge d'or, %t de 1'utoepie

classique, c'est 3 dire des descriptions d'un monde "r€alisé”, mals
s . <
dans un pon-lieu: les utoples de Campanelld, de Thomas More, de

Fourrier. L'utopie, pour Dufrenne, ce- sont ces pratiques 'qui

procédent de la féte, de la spontanéité du pgeste et qui produlsent

A

22 Ibid.: 269.

L
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$

des effets de transformations des conditlons d“existence: la prise
de la Bastille, les manifestatlons  spontanées contre l'ordre &tabli,

<
les rassemblements hippies.

Mais 1'utople, est-elle cet Irréalisable qui risque d'étre tout -
31 fait inefficace parce qu'elle ne transforme pas le monde? A cette,
’ ) L~
question, Dufrenne répondra de la fagon suivante:

- En aucun cas on ne peut comprendre 1l'utoplque comme °

1'irréalisable: parce que l'utoplie naft dans le vécu,

) . parce que la part de réve qu'elle comporte est suscltée

. par 1'expérience du réel et suscite déjad une action dans

le réel. La pensée utoplque est la pensée du possible qui

s'annonce dans le réel et y trouve unh commencement de

réalisation, faute de quoli elle n'a pas de sens ni
d'attrait23. . .

Ce qul est 3 mettre en relation avec ce qu'il dit sur l'art et
" qui fait apparaitre' le  caract2re commun de l'art et de 1'utople:

celui de produire du possible dans le réel; non pas le réel tel que
congu ou-pergu, mais le réel qui devient: RN
‘ 2

- ...en deci de toute conception du réel l'art s'installe
dans ce pré-réel ol l'imaginaire et le réel ne se
discernent pas encore, ol l"imaginaire, si 1'on préfére,
est encore une dimenslon du réel. Dans tous les cas, loin

de se soumettre au principe -de réalité, il ouvre un monde
autre, 11 révele ce monde comme autre4. :

L'art et l'utopie seralent ces deux manifestations . révolution—
nalres qui font apparalitre le monde comme plein de poésibilités parce
qu'ils changeqt, icl et maintenant, lé vécu social et le font
apparaitre comme uqff//ﬁ

totalitd qui n'en est pas une, comme une totali-

té brisgége. Ils ne produi§ént pas seulement cette possibilité d'un

\

23 Ibid.: 175.

24 Ibid.: 152.
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monde autre comme simple représentation, comme pure fiction, ils 1le

font apparaltre immédiatement comme réalité. L'art et 1'utopié se’

donnent donc comme transformation immédiate du monde dans ce que

" cette transformation a de concret et méme, de nécessaire. Comme on

Y
Al

l'aura constaté&, Dufrenne rejoint Bloch parce que tous les deux ont
pensé l'utopie et l'art sous le mode du possible; possible non pas
abstrait, ‘mais concret; le possible est congu comme une :forme du

réel, comme ce quil dans le réel n'est pas réel, diralt Dufrenne.

,

3.3 Fuites vers...

De ces prises de poéi’tion qul ont associ& 1l'art aux pratiques
- . T d
utopiques, qui ont montré en quoi ltart se produit comme figure du

possible,. on peut certaineme;lt dégager que ce serait une erreur
d‘id_entifier,, buremenc vet simplement, l'art & la reproduction imagée
*des idéologies, a la représ_entation ‘des con.diti_.ons sociales
d'existence. Le cara‘gtére utoplque de l'art, montre au contraire,
que celul-ci fait apparaltre au sein du réel, c'est-a;dire" du
nécessaire,r cette possibilité qu'il pourrait @&tre tout —autx’e.l
L'utopie dans l'art ;onsiste Justement & produire _q%possible au selin
du réel, 3 faire b.asculer le nécessaire du cdté des possibles: le
nécessaire n'apparaltrait plus dé&s lors, -que comme possible ré&alisé

et qul aurait pu ne pas &tre. L'art en tant que figure, symbole,

chiffre du possible, doit &tre assoclé& 3 la Nature naturante 3 la

I

-t

production de la vie, 3 la libdration. L'art signifieé l'autre du

1

- monde; il est la figure qui, dans le monde, montre ce monde comme

possibilité, il irréalise le monde.
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En identifiant 1l'art aux pratiques utopiques, les théories- de
1'art &chapperat®ent aux .¢ritiques du réductionnisme qui pourralent

S 7T * { -
leur €tre, adressées dans la mesure oii elles permettralent de saisir

alnsi une dimension de l'art qul ne se réduiralt pas aux structures
de la communication. - Mais; est-ce bien le cas? L'association e

1'art aux pratiques utoplques nous permet-elle vraiment de poser les

objets et les manifestations artistiques "hors du champ ,de la
4 .

communication et des id&ologies? Ne reb%oduirait—on'pas de la sorte

1'une des idéqéfgies dominantes de notre Epoque: . 1l'idéologie

-

muséologiqué?

“

U

-



-

*

%
DEUXIRME PARTIE:

MISE A L'ECART



4. .

LES LIEUX DB L'ART: CES U-TOPIQUESTL

-Architec;uresy lectures, parcs nationaux: Parcours ana-logiques
de 1l'art. Le texte "esth&tique-utopiste” trace les limites de
la pratique artistiq;e dans l;espace du discours. Ce faisant,
il moq;re -4 sa limite les conditioﬁs de son énonciation.
Concevoir 1l'art éomme.uﬁe utople a pourjeffet de légitimer 1l'art

communication. Saisi dans ses "ana-logiques”, le discours se
renverse et montre qu'en parlant de son objet, 11 parle de

lui-méme.

4.0 Parcours
-

Le trajet que nous venons d'effectuer en empfuntant le chemin
d'une lecture de différentes théories descriptives, méta-descriptives_
et normatives de l1l'art nous a permis deqdégager 1'un des postuiats
les ﬁlus courants et, peut-&tre les plus solidément institués de
.1'ensemble dés théories de l1l'art, & savolr: “"que l'art communique”.

Que ce postulat alt &té formulé explicitement au niveau de la théorie

P

1 . La notion d'"U-topiques” est empruntée i Louls Marin, Utopiques:
Jeux d'espaces,~ Paris: Editions de Minuit, 1973.

o
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comme ce fut le cas chez Umberto Eco, que celul-cl et Louis HMarin

aient, tenté de démontrer sa pertinence dans,, la constitution des
P "

Y

discours descriptifs, ou que Qe postulat soit demeuré lmplicite dans
les . théories qul identifient 1'art aux "idéologies, on considére
- généralement comme allant de sol que les objets d'art communiquent.

»

Dans son commentaire du texte d'Erwin Panofsky, Essais

d'iconologie?, Bernard Teyss3dre, en voulant indiquer les

difficultés inhérentes & l'association symptdme/symbole, confirme les

.

vues que nous avons en explicitant ce postulat:

% En associant cette notion de "symptSme” (selon Rudolf Carnap) &

+ celle de "symbole"” (selon Ernst Cassirer), Panofsky tente une
difficile conciliation entre le n&o-positivisme sémantique et la
philosophle des formes symboliques, au llieu de mettre 1l'accent
gur leur incompatibilité@é: lorsque Susann Langer au contraire
définit 1l'art comme symbole c'est dans l'intention explicite de
réfuter Rudolf Carmap, qul le traftalt en symptdme. L'accord
aingl esquissé souldve des difficultés qu'il serait hors de
propos d'évoquer ici; tout au woins doit-on remarqier que le
débat a pour fondement secret ce postulat, commun 3 un
gsémanticien comme C.—-B. Heyl, 3 un sémioticien comme Ch. Morris,
et méme 3 de nombreux esthéticlens .marxistes comme J.
Mukarowsky: 1'oceuvre d'art serait un signe;  c'est ce postulat
que peut—&tre 11 faudrait mettre em cause. (Nous soulignons)

En effet qu'on crolt que les oceuvres d'art se constituent selon
)

trols ﬁaux de signification et que le sens de la recherche

historique* en ce domaine est de faire apparaitre la sigmification
h : * I
intrinsdque des oeuvres comme symptdme ou symbole de la "mentallté”

Al

d'un artiste, d'un groupe social, d'une nation, d'une péribde~

historique, ou encore qu'on définisse les ceuvres d'art & partir des

2 E. Panofsky; op.cit.

3 Tbid: 21, ¢f la note en bas de page de B. Teyssédre.
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~Etructures culturelles qu'elles mettent en oeuvre, qu'eiles
actualis;nE gt réalisént dans des objets particuliers, qu'on
considére que toutes les manifestations artistiques réalisent, comme
. 2
le langage, des systémes d'oppositions que l'on retrouve dans une
culture dé;erminée et, ultimement, dans toﬁte culture, ce qui ést
toujoufs présupposé c'est que l'art est un signe, et donc que l'art
est signification et cammunication. Bref, que 1l'on présuppose que
les objets‘ et les pratiques artistiques informené, gignifien;,
connotent les ~structures cultureliles d'une soclété ou les systéﬁes
idéologiques -d'un groupe & l'intérieur de celle-ci, ce que i'on
'suppose c'est que 1l'art est essentiellement communication. Les
théories hormativeg sur l'art supposent aussl que 1'art communique,

nals & cette différence qu'il a une fonction de reproduction ou de

- L
transformation de ces soclétés.

-

S'i]1 semble évident que les théses qul précédent supposent le
caractdre communicationnel de ltart, celles qul cohgoivent. les
pratiques artistiques comme des'pratiques qul participent de la f&te -
utoplque, qui inscriveng au sein du rﬁel‘le possible comme autre face
dul monde, posent—elles les pratiques artistiqaes comme Asimple
" transformation des conditlons soclales d'existences de tellé sorte
que celles-cl paraftraient &chapper aux catégories de 1la

. . . 7
communication? Dans cette perspective, leé.pratiques artistiques ne
ge donneralent pas d'abord comme signe du possible, mais comme

transformations réelles de 1'existence; «ce seralt par cette

transformation qu'elles signifieraient le possible du monde.
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N
Cependant, 11 e€st beut—étre opportun de se demander .81 la

pratique artistique, congle comme pratique utopique, ne seralt pas )

une autre manidre de poser .les objets d'art comme des signes, l'art
p : ; )

comme communication? Il semble blen que ce soit de cette fagon qu'on

doive interpréter les th&ories utoplstes de l'art.

- . . - -
Il

Cette position a l'avantage de montrer trés explicitement les
conditions de réception des oeuvres d'art; elle permet aussi,6 de
légitimer, indirectement, les thépries de 1'art. Parcourons donc ces.

1ieux de 1l'art ot l'art devient finalement, signe; parcourons ces

b
I

utopiques de l'art oli le discours sur l'art trouye sa_légitimité.
—_— ) Lo
R o

4.1 Lieux architecturauXx...:

Les théories qul ont posé de .la fagon la plus explicite 1l'art
comme communication sont évidemments les théories sémiologiques.
- E ' . .. - ‘ -“\

Rebroussons donc chemin et examinons plus attentivement ces lieux .ou

1'espace. devient espace de lecture.

La sémiologie, rappelons—le, est 1l'&tude de? systéme§ de sighes,,
quels qu'ils solent. Les phénoméﬁes artistiques ~d'ordre visuel
peuvent &tre pris en charge, anélysés et décrits par 1'Eétude
gémiclogique dans la mesure od, d'une part on peut effecti#ement
montrer que dans tous "les phénoménes visuels d'ord;elculturel, il y
a des phénoménes de communicatioﬁ“ et, d'autre part dans la mesure

oll les paradigmes habltuellement reconnus peuvent atre appliqués au
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champ visé, mé€me si on doit développer ou modifier un tant Boit'peu
le modéle initial.# Toutefols, 1le. postulat .de la éommunicatibn
pourralt é&tre, mis en cause, d'abord par 1l'architecture: ‘celle~ci

' .

serait "l'un des secteurs ol la sé&miotique se Erouve le plus défiée
par la réalité sur laquelle elle essale d'avoir prise"d parce que
les espaces et iés composantes'arghitegturZux ne se donnent pas, de
prime abord, 'comme des systémes de signes mals plutdt comme des

fonctions, des formeﬁ, des structures et des volumes-“6
L'architecture seralt le secteur od la sémiotique est confrontée
i ce qﬁi 1ui' seralt le plus dirréductible: les kgnc;ions
?\/architecturales. Pour résopdre la difficulté U. Eco argumente, avec
Roland Barthes’/, que "das qu'iL'y a socl&té, tout usage est convertl
en signe de cet usageB”. Ainsi, tous les objets, quihbeuvent avolir
une fonction dans une soéiété-donnée, sont dans cette soclété deé

signesf

Se servir d'upe cuiller pour porﬁer la nourriture § la
bouche est aussi 1'accomplissement d'une fonction 2
travers l'empioi d'un produit manufacturé qui la permet et

la suscite, ‘mais dire que le produit wmanufacturé
. "suscite”la fonction indique que ce produit remplit aussi

4 Nous avons ‘discuté de cette question plus en'détéil supra: 1.
5 U. Eco. op.cit. : 261. .

6 -L'argumentation d'Eco. que nous rappelons ici ne vise pas tous

les aspecfts que nous indiquons; elle vise unlquement la fonc-—

tion, qui est la plus irriductible des dimensions de 1l'art aux
phénoménes de la communication. -7

7 Roiand-Barthes, "Rhétorique de 1'image", Communication, 4;
(2% simestre 1964) cité par U. Eco, op.cit.:
8 U. Eco, op-cit.: 263. \\,/
7, -

e
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une fonction communicative, 11 communique la fonction A
accomplir; tandis qu'aux yeux de la soclété qui 1'observe,
le fait que. quelqu'un se gert d'une culller devient d&ja
la communication de son adh&sion 3 certains usages (et pas -
d+ d'autres, comme porter la nourriture & la bouche
directement avec les mains ou 1'absorber directement du
récipient). La cuilller suscite une certaine manidre de
manger et signifie cette maniére de manger, tandis que la
- caverne suscite 1'acte de chercher un abri et les deux
objets communiquent méme s8'ils ne sont pas employés.
(L'auteur souligne)’ .

Il en est de ménm\\des différentes fonctions architecturales

que de la cuiller:
En ‘ce sens, ce - que permef\ l'ugage ' de l1'architecture
(passer, entrer, stationner, monter, s'allonger, se pencher,
s'appuyer, empoigner, etc.) ce ne sont pas seulement les
fonctions possibles mails avant tout les signifiés relatifs qui
me disposent @ l'usage fonctionnel. (L‘'auteur souligne)¥V

Outre leurs fonctlons spécifiques,-les objets culturels et ceux
pris en pharge pgr‘la culture {comme c'est ie cas de la caverne, dans
le te#té d'Eco) communiquent ces fonctions et les signifient. Dans
la mesure ol 1ls communiquent, ceg Ebjets peuvent &tre traltés comme
des signes. Si les fonctions architecturales peuvent &tre trailtées
comme des signes,' on peﬁt alors produlre des structures et des
systémes d'0pposition$ qul permettent de les analyser. On peut aussi

identifier et produlre les codes qui permettent la communication de

ces phénomines vislels et de ces fonctions.

En posant .que touée fonction, du fait qu'elle s'inscrit 3
1'intérieur d'une orgaéisation gsoclale, devient le signe de 1'usage
qu'elle incite, 1l est possible de poser que toute f&nction est un
phénoméne gs\communication. La scieﬁce qui peut &tudier alors ces

e N
2. Ibid.: 2634,

10 Ibid.: 265.
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fonctions de la fagon la plus adéquate, c'est la sémiologie puisque
c'est elle qul s'est donnée comme tdche d'analyser tous les systémes
de signes. Implicitement celqui est alors montré c'est: a) que la
sémiologie égg& étudier des phénomines culturels qui n'apparaissent
pas de prime abord comme des systémes-de communication, b) que la

sémiologie peut &tudier ces objets parce qu'ils sont des signes,-

et, comme nous le verrons plus loln, qu'ils peuvent &tre lus. Il se
produit alors des relations de réciprocité entre les postulaté posés,
la théorie qu'on produit, les mod2Tles qu'on comstrult ou qu'on
choigit et les objets qu'on &tudie.

Puisque la sémiologie comme discipline, est une pratique
discursive et communicationnelle, les relations de réciprocité dont
i1 est question reséémblent davantage & la r&flexion spéculaire:
similitude de la théorie et de son objet.  Cette similitude
toutefois, ne se retrouve pas du c8té de 1l'objet, les constructions
théqriques ne scont pas - ‘prises pour des constructlons, des structures,

réelles comme chez Lévi-Straussll; elles sont prises pour des

11 U. Eco discute les thdses de Lévi-Strauss dans la derniére
partie de son ouvrage, op.cit.: section D, 319 sq. En concevant
les structures comme des structures réelles des objets analysés,
Lévi-Strauss auralt &td conduit 3 développer dans deux direc-
tions les conséquences de cette position: a) de proche en
proche, les structures conduisent & penser des structures de
structures jusqu'd une structure ultime qul pourrait &tre une
Ur-structure, une structure originelle; b) les structures
développées au niveau th&orique existent dans la réalité de
sorte que les objets sont des manifestations culturelles qui
doivent se conformer & culture, sinon elles sont rejet@es
comme du bricolage (cf+~—Supra 1.24). La position adopté&e par
U.Eco sulte 2 J. Derrida et a\M. Foucault, consiste 3 poser que
les constructions th&oriques n'ont pas leur principe en dehors
d'elles~mémes, c'est ce qul est signifié par le "concept” de
différence, de trace, chez Derrida. Le texte est en relation
avec d'autres textes, et 11 n'y a pas de texte premier qui leur
a donné nalssance. Le dedans du texte n'est pas un simple
dedans par opposition 3 son dehors, celui-ci est déja marqué,
salsi ‘dans l'horizon de 1'inter—textualité. Les manifestations
culturelles artistiques se manifesteralent 2 la limite de
l'inter-textualité. ‘ ' .

o
- Fa
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activités discursives. Ce sont les objets qui apparaissent comme des
pratiques discursives parce que la th&orie les a construits de cette
maniére sgans qu'il soit possible d'affirmer que ces structures ou
modé&les sont réels: ceux-cl sont des constructions théoriques et

i

congus comme tels.

Par ailleurs, 11 y a Ilieu de se demander ;i la lecture
sémiologique de l'art ne met pas en lumidre de fagon plus &clatante
encore le voeu hégélien en regard de l'accomplissement de 1'art dans
le conce#t,12 non pas seulement que l'art serait au plus prés du
"concept" dans l'acte de communication qui le constituerait, mails
aussi que 1'QObjet devient Sujet et s'accqmplit‘dans le discours. En
posant 1'art comme image spéculaire, non plus du mondé,. mais
d'elle~méme, la philosophle se trouve 3 se légitimer dans ia mesure

&

ol l'art peut finalement se réaliser et se manifester 3 la
&

conscience: ce qui &talt demeuré &nigmatique dans l'objet accéde 3 la
§; -

. b
conscience et s'explicite dans le¢ discours philosophique, dans la
communication scientifique, dans 1la sé&miologie. Les théorles
descriptives, méta—déscriptives et normatives deviennent essentielles

\ -
3 la réalisation des objets d'art, sans quol, ceux—-ci faute d'dtre

des concepts, demeureront des énigmes et joindront le rang des choses

insolites. -

12 Voir 8 ce sujet, le résumé de Jean-Luc Chalumeau, Lectures de
1'art, réflexion esth&tique et création plastique en France
aujourd'hui.— Paris: Chéne/Hachette, 1981. -




i

Les objebg de l'architectyre, sont salsis par la’ sémiologie
gelon leur dimension communicationnelle. Cette prise en charge ne se
feralt pas uniquement comme projection théorique sur n'importe quel
lobjet, ﬁais comme conditionnée par la ré&alité sociale des objets,
architecturaux. L'envirqnnement architectural n'est pas un slmple
réseau de fonctions, 1l est un ré&seau de signes qul indiquent ces
fonctions; d}autres Eyﬁﬁoles et d'autres ornements (qui ont une
valeur symbolique) peuvent venir s'y ajouter. Ce quil fait que tout

phénoméne qui entre dans le champ de la culture prend la valeur de

kS

signes rend possible lé discours sémiologique.

§'11 est wvrai de dire que 1'espace et les objets de

l'architecturg gont des signes, on a le droit de penser que les
relations - qu'on entretieﬁt avec eux sont des vrelations de
communication. Dans l'ordre visuel, les relations de communication
sont pour une bonne part, des relations de lecture d'abord, et
d'écriture ensuite puisque; comme on l'a wvu, l'aré semble, EBtre une

invitation 3 la philosophie, & 1'histoire et & la critique d’art.

. ' . P

4.2 Lieux de lecture:

11 n'est pas rare de rencontrer les expressions "lecture

idéologique"; "lecture psychanalytique” “lecture soclologique”, des .

ceuvres d'art. Mais la sémiologle est sans doute la discipline qui a
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le plus pris cette expresslon au sérieuxl3. D'old 1'insistance de
% certains auteurs d questlonner -cette activité; en particulier chez

les sémiclogues. Qu'est-ce donc que lire une oeuvre d'art?

L]
T

»Dans le ldngage de la sémiélogie, de celle de Louls Marin, a
tout le moins, lire "C'est parcourir du regard un ensemsle_graphiqﬁe
et c'est déchiffrer un texte"l4 c'est-d-dire, retracer ce qui s'y
cache; lire un tableau serait doﬁc le parcourir dans sa totalité et

son unité par construction et déconstruction de ses composantes.
. a

Marin dira ailleursl3, que:

Lire, <c'est d'abord voir mwals dans une modalité
spécifique, celle de discerner, de séparer, de distinguer
des &léments dans un champ; c'est {iIntroduire des
discontinuités dans les plages de la vision; c'est
articuler un contenu par parcours, extra- et
interpolations, glissements, affaiblissements, effacements
ou ruptures. Etrange espace que celui de la lecture en
son fond, celul des m2tamorphoses du discret.

Lire, c'est alors dams cette texture, dans cet amas en
transformations brusques ou glissées, reconnaltre des
formes, des figures, des signes sans nécessairement savelr
de qui de quoi ce sont les formes, ‘les figures, les
signes. (.«:)

Lire, c'est enfin tout cela, &. partir. de tout
cela,appréhender un sens, 1identifier des unités discrétes
en nombre finl faisant systéme: lire, ainsl que le dit le
dictionnaire c'est prendre connaissance du contenu d'un
textel6, "

13 Voir en particulier, Louis Marin, "Eléments pour une sémiologie
picturale”, Etudes sémiologiques op.cit.: 17 et sq; "Comment
lire  un tableau”, 1bid.: 89 et sq; "Philippe de Champalgne et
Port-Royal"”; ibid.: 127 et 59; Id. "L'espace Pollock”,

Parachute, #27, (22 trimistre 1982): 12-20.

14 1d. Etudes...: 19.

15 Id., "L'espéce Pollock”.

16 Ibid.: 13.
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Mais Ja lecture du tableau n'est elle-méme possible que 81 1%on
est en mesure d'articuler simultanément 1e'lisib1e.ég le visible et

s1 on peut montrer que l'objet pictural s'articule selon ces deux

"dimensions™:

-~

L'objet plctural est, dés lors (Marin pose cette
affirmation en s'appuyant sur la notion freudienne de
représentation d'objet consciente, ce texte figuratif dans
lequel le visible et le lisible se nouent 1l'un & 1l'autre,
selon une trame continue dans laquelle l'analyse devra
distinguer et compter les fils, repérer les noeuds et leur
nature spécifique, bref articuler, grdce au langage, le
tapis sans déchirure du tableaul’. ' '

L'objet pictural ainsi posé comme texte figuratif et comme

espace de lecture, s'ouvrira & la lecture sémiologique.

Marin tentera d'analyser ces lleux ol le texte et 1'image
s'uniront pour former des espaces de lecture qul feront basculer
l'interpfétation habituelle de 1l'oeuvre d'art comme ﬁimesis dans une
interprétation de l'art comme "gignifiance”, comme téxgg; 11 tentera
de repérer méthodiquement cééipoihts préclis ol les textes produlsent
la pelnture hors du champ de la représentation par 1'inscription qui
est produiﬁe d& la surface dddparcours du visible; A cet é&gard, la
llecture de 1l'oeuvre peinte de Philippe de Champaigne\ét plus particu-

lidrement celle de l'ex-voto de 1662: Mére Catherine-Agnds Arnauld

et Mére Catherine de Sainte Suzanne, Musée du Louvre, sont

particuiiéfement éioquentes. L'a;alyse se termine de la fagon

sulvante:

s .
Un point nous, paraft essentieY:. dans l'angle supérieur
gauche du tableau, est peilnt un texte. . Ce texte "dénatu-
re” d&ja le tableau comme tableau, ﬁgur lul donner la
valeur d'un ex-voto, d'un objet sacré. Mais 11 y a plus
remarquable encore: le  texte n'est pas pelnt dans la

17  1d., Etudes...: 19.
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représentation pilcturale. Il n'est pas une partie de
1'espace de-la sc@ne ou du spectacle. Mals 1l e consti-
tue pas non plus, extérieur 4 la scne, une sorte d'espace
secondaire d' encadrement. Le texte est peint sur la
toile, sur le tableau; par sa présence meme au niveau du
support matériel, il dénie au représenté la dimension:
représentative  dont la. fonction 1la plus précleuse est
d'étre le parfait substitut -de la r&alité; cette réalicé
qui, dans son occurrence, le 14 février 1662, est, elle- -
méme, sgigne et wmiracle. I1 dénonce la ’ représentétion
comme telle, et la rejetant hors d'elle-mé@me, il définit
daps cet acte négatif, leatableau comme un pur signifiant
dont le signifié reste pour toujours & distance, comme un
simple index qui montrel8, o ' i

Par cohééqugnt, la 1égitimi;é dﬁ dis;oufg sur'l'artlréposépait
sur la possibilité ~d'explorer 1éa’-lieux ol lé “texte ,fait éclafér-
l'ordre de la représentation en Prodyisant la<figure cdﬁﬁe;imége.':ER{
fait, tout le travail de Louls Marin visera a.légitimer;la sémiologle .
de 1'art,'en‘général, et de' la peint;re, en partiépliér; en méhtrant
“1'ancrage du texfe et de la figure dans leur récipro;ité et dans
1'unicité qF leur occurence: 11 tentera de -repérer ées figpres-dans
les discours comme 11 aura rechérché les lieux d'inscfiption du texte
dans les images et les présentations _visuelles7 En énongant que “le

tableau est un texte figuratif et un syétémé de lecture"l? ce qu'on

cherche explicitement & faire c'est. fonder les conditions

d'&nonciation du discours sciéntifique sur l'art -emn posant Eg
discours comme un métalangage dont le langage~objet se trouveralt
gtre le "texteffiguratif". I1 s'agit de montrer qu'on peut
effectivement parlef'de la figure, du tableau, cémme un systémé-de

lectures et en parler de fagon non—mé&taphorique.

18 Ibid.: 158 volr Philippe de Champaigne: Mére Catherine—Agnés
Arnauld et M2re Catherine de Ste-~Suzanne. Musée du Louvre (Cl.
Girandon). (Figure 5)

19 Ibid.: 19.
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Pour effectuer cette double opération, (il s'agit bien d'une
double op&ration: légitimer le discours sur 1llart, tout discours, et
définir les conditions de possibilité d'un discours scientifique sur
la peinture) 1l faut pouvoir. montrer que le tableau peut. &tre lu
comme on 1lit un texte, qu'il y a une organisation de l'éspace et de
la figure qul est une organisation signifiante et textuelie. De 1a
1'importance accordée 3 1'identification de la possibilité de lire un

tableau:-

A -

Un tableau se voit globalement tout 'd'une wue, comme une

totalité qul d1wmplique non seulement un point de wvue

qu'éventuellement (mals éventuellement seulement) un code -
perspectif peut déterminer selon une construction plus ou

molns rigoureuse, mais que 1l'on doit entendre plus profon-

dément comme la distance et 1l'orientation d'un regard-
gitué "hic et nunc” dans un espace existentiel, de

comportement, mals ausi le retranchguent de 1l'espace du

tableau de cet espace exiétentiei; espace autre qui,

annulant, de facon interne, 1l'espace vécu, se constitue

dans un lieu essentdiel que nous appellerons utople. Que

le tableau devienne fresque, qu'il envahisse l'architec-

ture, qu'il investisse de tous cBtés le contemplateur ne.
change rien 2 1'affalre: c'est toujours 1l'espace vécu qui

s'annule dans le 1ieu de 1'espace exlstentiel de 1la .
peinture; c'est l'espace vécu qul devient f&te utopique:
c'est le contemplateur qui voit au centre de la peilnture
et que la peinture regardezo.

Lire un tableau est possible parce que l'espace réel s'annule
dans 1l'espace autre que constitue le tableau. Le tableau est lisible
parce qu'il produit 1'espace réel dans un éontexte déterming qui
reléve de /l'ordre du slgne et des signifiants. ‘Le tableau est
lisible comme le livre parce qu'il laisse voir dans une chaine
articulée un ensemble d'élémenté ﬁui se conditionnent mutuellement,

qui sont des signes dans un systéme qu'est le tableau. Lire un

’

20 bid.: 20.
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tableau est possible parce qu'il est toujours ancré dans une trame
textuelle qui le soutient, le présente, l'annote, l'indidue, le
chiffre, le montre dans ses érticulations, ses renvois, ses tenslons,
ses chevauchements parcé qu'il fait presque toujo#fs figure H'Qne
figure du texte. Le tableau, comme le  livre, (la scéne; le musée,
aussi, on le verra) -produit un  espace quli n'est pas un espace
seculement r€el, mals qul est un espace circonécrit par une trame
signifiante et qui- délimite une nouvelle trame signifiante, qui.
P
constitue un espace autre qui, tout en &tant blen réel, produit un
lieu (qui n'en.est pas un) signifiant. L'espace du tableau modifie
done 1'espace r8el pour en faire un espace de lectures possibles. Il

modifie l'espace vEcu en f&te utopique. \\
4.3 Le mod2le: l'utopie

Dans l'interstice_du discours et de la figure, dans la recherche
de 1la 1égitimation du discours scientifique ~sur 1'a5t, s'est
Immiscée une g?rme possible du discours et un espace qui‘;'est pas
simplement un espace réel, wmais qul est aussi autre dans sa réalité.
Au creux de ces parcours, L*utople apparalt comme “"mod&@le” du
discours de -l'esth&tique et peut-&tre, de la pratique artistique,
comme . le lieu d'une Yencontre de 1l'art et de 1la philosophie.
Le discours utopique, dans la mesure od 1l est wune production
textuelle qui fait apparaIth 1'espace comme texte etlle-texte comme
espace d parcourir, nous invite 3 une digression qul est doublement

intéressante pour notre propos: d'abord pour revenir 3 une question



- 104 -

que nous avons laissée en suspens sur le sens qu'on doive

-

donner @ 1l'utopie et 'd'autre part dans le but de questionner la

légitimité du discours sur 1'art considéré qoﬁme systéme de
[
communication.
Explorons 1l'utopie. Dans le discours utopique, nous dit

Marin,2l 11 se produit "une organisation totale de 1'espace- monde
(-/

1

. ( : .
comme texte, organisation exhaustive ' et systé@me complet du

-

discours"22, Mais, dans le m@me mouvement de la production du monde

comme texte, le discours qui procdde 2 cette opération se produit.

lui-m2me comme espace:

L'utopie est organisation de l'espace comme texte et
discours construit comme espace; mais elle est produite
par la pratique utopique qui s'y révdle et s'y cache sous
la forme d'un jeu de lignes 3 déchiffrer (comme dans les
monogrammes —L.C.)}: jeux d'espace dans lesquels le temps
se résume, s'accomplit et s'abolit, mais jeux de lettres
aussi, Jjeux de signifiants dans le systdme du texte:
utopie =~ pratique utopique - utopique(s): jeux d'espace.
(L'auteur souligne)<” -

La pratique utopique donne naissance au discours utopique et
vient se produire en lul, 8'y indiquer et s'y camoufler 3 travers
l'enchevétrement des marques du discours, de ses détours et de ses
polnts d'articulations; issue des contradictions socialeé,
écoﬁomiques et politique§34,. elle vient occuper le Alieu du livre

{(qul est, lui aussi, un non-lieu, une utopile), la pratique utopique

21 Ibid.: 22-23.

22 Ibid.: 25.

23 Ibid.: 25.

.24, Ibid.: 18§ et sq.

-
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s'énonce et s'annonce comme telle dans et par le discours utopique
parce que la pratique qu'elle institue est aussitdt reprise dans la
pratique textuelle: "L'utople est la tentative de lire et de

constituer en texte les traces ou les signes du+futur dans les choses

que nous rencontrons, auxquelles nous nous heurtoﬁs"2§VJ~Dan3”toht

-~

ce qu'elle a de pratique, l'utople est un signe, elle est aussitdt

texte. L'utopie prend forme comme espace et comme texte, comme

.

espace dans le texte et comme texte en tant qu'espace.

\\\
™\

Elle est aussl critique idéclogique de 1'idéologie dominante:
critique de l";déologie en ce gu'elle se pose dans 1'opp6§{fion d"un
ordre social et historique détermin&; critique idédig&}que,
puisqu'elle ne peut pas occuper la place de la critique scientifiqﬁé
de cette réalité; et elle ne pourrait pas occuper cette place parce
que les conditions sociales et Economiques qul ﬁermet%raient- une
telle critique ne seraient pas réunies?® (comme ce fut le cas 3
1'époque ‘ol Thomas More a rédigéAL'Utogie).

4

De ce constat, nous sommes condults & soutenir avec l'auteur

+
que:

Mode figuratif du discours, 1l'utopie comme produit textuel
de la pratique utoplque occupe blen.la distance &cartant
le oul du non, et le vrai du faux, mais comme ladouble
figure, la représentation ambiglie, le tableau-équivoque de
la synthese possible et de la différenciation productrice;
de la réconciliation 2 venir et de la contradiction
aglissante; du concept et de 1'histecire. A ce titre,

.

—_— -~

25 Ibid.: 344.

26 Cf., en particulier, Ibid.: = 185-212 et 249-256.
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l'utopie dissimule et révé}e dans 1'idEologie le conflit
fondamental entre forces productives en développement et
conditions soclales de production formulées en
institutions juridico-politiques, d'une part et théorie et
pratique, pratique de la théorle et théorie de la pratique
quli en sont la résolution possible d'autre part...
(L'auteur souligne)2?

C'est blen parce qu'elle occupe cette place Inassignable entre
théorie et pratique que 1l'utopie (la pratique utopique et le discours
utopique) ne peut qu'annoncer, sous la forme de la figure textuelle,
ce qu'il faut développer sur le plan de la thforie et celul de la
pratique pour que se révdle ce qu'il y a d'idéologique dans
1'idéologie dominante. Et dans la mesure ol elle occupe "lieu" du
neutre dans l'idé&ologie, elle est constitutive de 1'Etat:
Nous apercevons comment le discours utopique construit,
d'une fagon qui n'est pas 1Innocente, les figures du
contrat social instituant 1'Etat arbitre et neutre, une
soclété civile des propriétés privées, & partir de Ila
fiction dans 1'noncé d'une sltuation conflictuelle,
antagonique, ot se dessine la contradiction historique

dans laquelle est pris le sujet de 1'Enonclation.
(L'auteur souligne)28 '

La pratique et 1le discours uyPopiques, par la place qu'ils
occupent, celle du neutre, du "ni 1'un, ni l'autre”, de 1l'allleurs
(toujours/déja décentrée, déplace, Jjamals & sa _place, dans le
la;gage de Derrida)?9 instituent non seulement 1'Etat, au niveau

idéologlque, dans la légitimation qu'il se donne, mais aussi, le

27 Ibid.: 22-23,

28 Ibid.: 36.

© 29 Voir en particulier, Jacques Derrida, L'écriture et la

différence et De la grammatologie. — Paris Editions de Minuit,
1967. :
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texte. En occupant la place du neutre, en &tant toujours décentrée

par rapport & la pratique qu'elle signifie, et qui n'est telle que

. parce que montrée par le discours, le texte, 1l'utople institue la

polémique infinie, 1'intertextualité; elle est en qhe;qﬁe sorte

"fondatrice"” de la textualité. L'écriture institue un ordre oif 1l'on

pose explicitement les conditione de ;ransformation de l'existence;

mais de ce lieu on ne peut que les montrer parce que théorie n'est

pas pratique. La pratiéue discursive institu&e dans la figure
’

utopique et réciproquement, instituant la pratique utopique, parcourt

sa figure comme le regard qui contemple sék formes possibles.

4.4 Autre non-lieu: le parc national: .

De l'utopie au texte, en passant par la lecture, on ne pouvait
manquer de montrer par un nouvel argument pourquoi l'utople est yn

texte et pourquoi, inversement, le texte est une utople.

~

Pierre Kuentz, dans un dé&bat organisé par la Trevue EsErit30,
montrait comment l'esth&tique, la théorie de 1l'art, institue le texte

comme une utople (sans E&noncer ce terme directement). Lors de la

table ronde organisée par_la revue, 11 rédumait sa position en

St

montrant que le discours sur l'art instituait une forme de mise 3
1'écart de 1'activité artistique du champ de la production sociale et
comparait cette opération & celle de 1l'institution de parcs

N L]
nationaux:

30 Pierre Kuentz, "Le té&te 3 texte": Exposé sur l'idéologle bour-
geoise vEhilculée par le passage du 't@te A té&te' oy 'tdte 2
“4exte' en littérature, Esprit, v. 42, no. 12, (décembre 1974).-
946-962. :
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=
La formule que j'avance dans mon article, c'est “esthé&ti-
que bourgeoise pour moi est un pléonasme”; je maintiens

A cette affirmation dans la mesure ol je pense que c'est en
' effet la supréme astuce de la bourgeoisie que d'avolr
. réservé un dowaine esth&tique, et si je dis que 1'esthéti-

-~ que comme mise & l'Gcart de la relation 3 1l'oeuvre est

bourgeoise, c'est parce que le seul modéle dont nous
disposons actuellement est un mod@le régressif, qui est le
modéle féodal ou wédiéval, dans lequel i1 n'y a pas de
domaine esthétique; 11 y a tout autre chose. Le mode de
production de ce que nous appelons aujourd®hui 1'ceuvre
d'art, ce n'est pas du tout 1l'expressionisme (...) - je ne
pense pas du tout que le bitisseur de cathédrale s'exprime
quant il batit une cathé&drale - et le mode de consommation
n'est pas non plus celui de la lecture. Quand nous disons
que la cathédrale est une Bible de plerre, nous parlons en
termes modernes; je ne pense pas que pour l'bomme du Moyen
Age la cathédrale soit le lieu d'une lecture, le mode de
relation 3 1'oeuvre est de nature totalement différente.

C'est pour cela que c'est 1l'attitude esthétique qui
paralt, si vous voulez, trés caractéristique -de 1'opéra-
tion que je tente de faire apparaftre dans cet article;
“clest 1'opération de mise @ 1'6cart, c'est 1l'opération par
laquelle le dispositif capitaliste réserve des -domaines
comme &tant des domaines qul sont 28 1l'écart de son empri-
se; la métaphore dont je me sers le plus volontiers est
celle du parc national; c'est constamment la méme opéra-
tion "parc national" qui se joue contre nous. Qu'est-ce
qu'un parc national? C'est la constitution de frontiéres.
Le "texte"” est un parc national; on salt que ce qui
intéresse les constructeurs de parcs nationaux, ce n'est
,Jpas du tout le petit morceau de nature qu'ils prétendent
conserver, c'est ce qul se passe sur les frontidres.
C'est la périphérie du parc qui est importante parce que .
~c'est 13 que la spéculation de promoteurs peut fonction-
ner. Ce que je dis & propos de la Iittérature, c'est
- cela: désigner comme secteur sépar&, comme un secteur &
part, dans la clSture du texte, un objet qu'on appelle
texte littéraire, c'est une opération od, comme toujours,
1'idéologie 1louche; c'est-d-dire qu'elle “toncentre notre
attention sur cet objet qu'elle sacralise, en définitive,
pour que, pendant que notre regard est fixé de ce cdté 13,
elle puisse se livrer 3 des opérations d'escamotage sur
les bords. (L'auteur souligne.)3l

31 Ibid.: 798-799. .
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La m&taphore du “parc mnatlonal” Proposée par P. Kuentz est
particuliérement é&logquente, non seulement dans le cadre qu'ii
propose, c'est-d3-dire dans l'énonciation de son texte oi 11 montre
ﬁue la mise 3 1'écart de l'ar£ et du texte est une opér;tion
1déologigue dans la mesure oil ce qul est préservé, le "beau”, la
nature, sert 4 occulter ce qui se passe 3 la frontidre, sur les
bords; elle est &logquente pour d'autres raisons\quénd on relie cette
opératidﬁ de mise 3 1'écart avec ce que 1l'on a dit de 1l'utopile, du
discours utopique et des pratiques utopiques. Le parc national est

un lieu de nature que l'on a préservé et circonscrit. On a tracé

dans un espace réel, un espace "flctif”, une figure; on a tracé la
figure de la nature & méme l'espace réel. Ce faisant, on a produit

dans l'espace une découpe sociale qul avait toutes les apparences de

la nature sauvage et libre. On a produit en un lieu bien réel, un

lieu mi—réel/mi-fictif; objet de nature/objet de culture. Mals quil
est—ce "on"? Evidemment, 1'Etat et, avec luil, la société! Le‘parc
national est institué par 1'Etat qui y maintient les conditions de la
naturalit&, non pas seulement pour camoufler la spéculation qu'il y a
i son pourtour, mals aussl pour montrer qu'il est garént des libertés
et de la nature. : La force de 1'id&ologle n'est-elle pés de

“naturaliser” le pouvoir, la culture en laissant &tre l'autre, pour

affirmer, pour Enoncer, sous le mode d'une figure, .que 1l'espace
social qul est le sien propre est ouvert & son. altérité, traversé par

lui? N'est-ce pas la meilleur légitimation de soi que de montrer que

1'on est aussi 1'autre, ouvert & lul et le laissant &tre? En

‘
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définitive, 1'Etat moderne a ceci de particulier qu'il tient sa
légitimfté de cette possibilité d'dtre autre, d'@tre critiqué, de
1'intérieur. Pour- revenir & la métaphore du “parc national”, il n'y
a rien de plus "naturel” que ébﬁ espace am€nagé, réglement€, mnais
sauvage od l'&tre humaln respecte ce qul se trouve autour de lui.
L'Etat, en protégeant des espaces de natuge, assure un certaln ordre
dans le monde sauvage; mals, surtout, il devient le philanthrope
de ce monde... Pour effectuer %éﬁte opération, 11 crée wune
administratidn (du parc), des. lois et des raglements, trace les
limites della propriété de tous. Il en est de méme des pratiques
utopiques, elles s'exécutent en des moments et des lieux déte;minés,

©

autorisés, _Préyus a cette fin; pratiques "sauvages” elles se’
produlsent comme l&gitimation de 1'ordre existant parce qu'au lieu
d'opérer les transformations des conditions soclales d'existence, par
l'identifica?ion, entre aufres, des conditions qul rendent possibles
ces trénsformations, elles produisént hic et nunc "1'allure” de ces
transformations, montraﬁt ainsl qu'il est toujours possible, au sein
de l'ordre des choses existantes, de ﬁroduire i'autre. La pratique
utoplque, c'est 1l'utople du parc national dans l'ordre des.éonditions

sociales d'existence en ce qu'elles nient, dams la -pratique, les

conditions qui permettralent la transformation de ces conditions.
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Bloch, en énongant que l'art est "pré-apparaltre” de " ce qui
n'est-pas—encore” et de " ce-qui n'est pas—encore-consclent”, congolit
1'art comme un lieu sé&paré&, un “parc 'national", qul a toutes les
apparences de ce qui bourrait advenir comme liberté. En concevant
1'art comme manifestation de la “conscience" utopique, il le congoit’

'comme lieu spéeifique, privil&gi&, ol se nle ce qui esﬁ parce que s8'y

figure ce qui peut 8tre. En tant que "figure” du possible, l'art

indique ce possibie, i1 le signifie. Mais d&s lors n'est—-on pas en
droit de se demander dans quelle mesure ud%,ﬁelle inrérprétation de
l'art ne nous condult pas a4 consldérer l'art ébmme un "parc national”
qul serait, 3 la l;mite,l légitimation du tout social ' parce que
celul-ci permet qu'en lul se pzdﬁuise 1'autre, la :"figure" du
pogsible?

On pourralit poser la mBme question & l;égard des positions de
M. Dufrenne. En plagant l'art dans le champ, de 1'expérimentation des
possibles, Dufrenne nous propose de le consid&érer comme nature
naturante, comme apparition et exéression sauvage, au sein d'un ordre
social figé, fixé, immuabie. Mais, alors, n'effectue-t~on p§§,‘par
la méme cccasion, 1'opération critiquBe par Kuentz? Ne fait-on pas
de 1'art un lieu particulier ou se joue une nature toute soclalisée 3

gon pourtour? En traitant l'art comme pratique utopique, on cherche

3 le faire parler, communiquer, malgré lul dans ses dernlers repéres:
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quand 1'art n'est plus beau32 qu'il ne représente plus rien, qu'il
ne signifie plus rien, 11 faut bien qu'll ait un sens, pour nous

philosophes, spéclalistes, critiques d'art; 11 signifie alors qu'il

. S—
est toujours possible de se produire soi-méme malgré toutes les

contraintes qu'on voudra, qu'il est toujours possible d'inventer et
*

de s'inventer, qu'il est toujours possible de communiquer cet

“inventer”.

4.5 Image sp€culaire

Mais la pratique utopique que sgeralt 1'art, cette pratique
sauvage, n'est-elle pas considérée comme telle par le discours sur
l'art, par la thEorie de l'art? N'ést=ce pas le discours qui
1'institue comme pratique utopique? A la limite (dan$ les "deux sens
de i'expression) ce qu'on chercherait, serait ce que nous abbns
proposé plus haut: produire l'autre comme lmage spéculaire de sol en
faisant de lui un phénom&ne de communication. Ce qui a le pouvoir
d'instituer l'art comme pratique' utopique c'est le disgours de
1'esthétique dans la mesure ou l'art ne peut aﬁparaitre comme
pratique utopique qu'au dé&tour d'un texte, d'une lecture de 1l'art
comme figure et comme pratique. En nommant Ll'art “pratique
utopique”, les lieux quia lui- conviennent sont .des utoples, des

non-iieux, des lieux qul sont aussi des "lieux—signifiants", des

32 L'expression. est empruntée & H.R. Jauss. -Die nicht mehr schnen
Klinste. — Munich, Wilhelm Fink Verlag, 1968. -735 p.; cilté par
G. Kortian. "L'art appartient-il au pass&? La thése négélienne

de la fin de l'art et la ‘psychanalyse.” (Critique, no. 416:
72-83.
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textes dans l'esPace, comme le sont les musées; les thédtres, les
iivres3d3. L'art ainsl nommé devient un texte qu'on peut désormals
iire et déchiffrer.

Mais, dans cette opération de lecture du texte de lxart, le
discours qul institue cette possibilité devient lui—méﬁe discours
utoplque, en ce sens que l'espace, le lieu, qui est son signifié, est
une utopie qul se figure en -lui. Comme 1'ile dans Te livre de More,
1'utople se figure dans le texte du critique d'a}t, du philosophe, de
1'historien de l'art. Puilsqu'un “tableau se voit globalement tout
d'une vue"34 1tespace de 1'utopie dé méme, et que, pourtant, il y a
des points d'articulations multiples qui se renvoient 1'un a 1'autre
dans la dynamique de 1'oeuvre, le texte et le tableau ocu l;espace
utopique se renverront leurs Iimages et leurs figures dans leur.
totalitéd comme dans leurs articulations et leurs points d'ancrage.

Renvol de la figure utopique au texte utopique et réclproquement.

Ainsi, le discours sur l'art quli montre 1'art comme une utople

se 1égitimé sol-méme:

Tout texte op2re en vérité une Equivalence entre 1'espace
. et le discours, mails le texte utopique en est une forme
remarquable dans la mesure of, 11 am2ne en colncidence la
définition opératoire du texte en général et son projet
propre, son signifié spécifique: le contenu de 1'utople
c'est l'organisation de l'espace comme un texte; le texte

33 “Le téte 3 texte”,: op.cit. 946-962; et plus particuliérement,
p. 951. o

34, L. Marin, Loc. cit.: 20.
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utopique, ga structuration fqrmelle et ses procés
opérationnels, c'est la constitution du discours comme un
espace. Autrement dit, l'utople réalise une intéressante
équivalence entre son référent ~ ce dont elle parle, son
projet spéeclfique - et ses codes d'émission, de réception
et de transmisslon. Le, contenu de son message, ce n'est
pas la transmission du message, mwmais son code de
transmission et, annexés 3 lul, ceux de son locuteur et de
son récepteur. En parlant de 1'lle parfaite, des &tats de
la lune ou de la terre australe, l'utopie parle moins
d'elle-mBme, du discours qu'elle tient sur 1'Ile, la lune,
le continent perdu, que de la possibilité de tenir un tel
discours, du statut et du contenu de la . position
"d'énonclation, des régles formelles et matérielles lul
permettant de produire tel ou tel Enoncé. (...) Elle
montre comment la fiction utoplque fait jouer la- figure de
1'utopie dans le texte et  comme texte. (Nous
soulignons)35

Voild pourquoi nous pensoné pouvolr: affirmer que le discours sur
1'art qul suppose que l'art est utople est un discours quil pose l'art
comme communication, comme texte. Voilld aussi pourquol, nous pouvons
penser que le discours sur 1l'art vise davantager 2 ge légitimer
gol-m8me, 3 é&noncer les conditions de sa -propre 'énonciationl et
pourquol, en définitive, um certain type de discours sur l'art est en
quelque sorte négation de 1l'art dans son altérité rad;cale par

rapport au discours.

Le discours sur l'art en posant l'art comme phénoméne de
. “\
communication 1ncite 3 penser que le Wdiscours qu'on tient sur .l'art
~

est le discours le plus légitime qul pulsse @tre pulsqu'il est celuil

du récepteur; ce récepteur, dans la mesure ol il op#ré un retour a

35 Id., Utopique..., op.cit.: 24.
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1}origine (1'auteur de’ 1’oeuvre, les structures gémiologiques3®, les
représentatiohs iconiques, les significations personnelles ou
sociales qu'a mises l'auteur dans son oeuvre, les feprééentations
idéologiques), se pose lul-méme comme un récepteur privilégisd

puisqu'il est spéclaliste de l'art et qu'il sait reconnaltre dans les

- .

‘oeuvres non seulement ce que leurs auteurs avalent 1'intention d'y
mettre, mais aussl, et surtout, ce qu'ils y mettajent sans le savoir
consclemment. Bref, la position du discours sur 1'art qui imstitue
un récepteur dans la chatne de 1la communication,.institue en wméme
temps un récepteur privilégié en 1'esp2ce de l'historien, du critique
dtart et de 1'esth&ticien. En instituant ainsi 1la position
(privilégiée) du récepteur dans la chatne de la communication et en
montrant 1l'art comme une figure “quasi-discursive” (en ce qu'elle est
constituée de codes, de signes, de significations, de signifiants, de
représentations, de pratiques~chiffres-du possible, en ce qu'elle
parait qcmander a 8tre déchiffrée), le discours sur l'art pose les
figures de l'art comme des figures  utopiques, c'est—d-dire des non-
lieux - parce gu'encadrées, placées dans des lieux de l'art (livres,
galefies, musées, salle d'expositions, de concerts, de théidtre,

malsons de la culture, boutiques§ etc...).

36 Le texte de Plerre Kuentz, op. cit., montre admirablement bien
comment le structuralisme, qui a &ludé 1'auteur de 1l'oeuvre, a
réintroduit le dieu dans la machine, justement par la position
privilégiée du récepteur. Selon lui, on n'a pas “déconstruit”
l'appareil conceptuel bourgeols en remplagant  1l'auteur comme
source de la création d'une oeuvre par le texte, les autres
textes, la structure du texte.
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Finalement, 1'interprétation des objets ef des manifestations
- artistiques qui_consistait 4 les poser comme pratliques utopiques nous
a conduitr § penser éue ce sont les théories descriptives, méta-
desceriptives et normatives de 1l'art qui ont tracé,.les pratiqueéi
argistiques comme des figures utoplques. Ce falsant, ce type
"d'interprétation qu; semblait, a i‘intérieur du champ id&ologique
" mettre en cause la réduction de l'art 3 un phénoméne de communicatioﬁ
est venue, au contraire, légitimer le discours sur 1'art . comme
discours utopique. Comme 11 a &té dit plus. haut, le texte utoplque-
esthétique en pdrlant des figures et deé prétiques artistiques vise
davantage @ é€noncer les conditions de sa propre é&nonclation, les
codes et régles qui le rendent possible, ainsi que son propre statut
en regard- des autres discours et des objets dont ii traite. A notre
évis, c'est ainsi _gu'on doit relire la plupart des théories qui

* supposent que les phénoménes artistiques .sqnt des phénoménes de
communica;iqn. ‘Mais si 1'art n'est pas que communication, sl d'autre
dimensions le constituept, quelles sont ces autres dimensions et

-pourquoi ont-elle &t& occultées? En réveélant ces ‘dimensions
occultées par certains discours de l'esthétique, quelles figures peut
prendre l'art? Comment se situera-t—il dans l'ordre des choses

culturelles? Et quelle est la place qu'occupera le ,discours de

l'esthétique; si un tel discours est encore possible?

EEY



5.

L

L'UTOPIE DE L'ART: LE MODELE MUSEOLOGIQUE

‘Le musée est le lien physique de 1'idéologle artistique
dominante de notre &poque. Il est ce lleu u-topique de la
sigse & 1'Bcart de l'art. Le mod2le mus€ologique montre
alnsi 1'aporie d'une identification de 1l'art a8 des
phénomnes de commupication de types 1déologique ou

u—-toplque.

kA% '

o

Par—dela'gles discours, 1'institution musologique fournit le
moddle réel de la mise-3-1'&cart de 1l'art du champ de la vie

sociale. Le musée, c'est le "parc national” de l'art.

1

Supposons, comme le dit Lyotard, que "l'on ne pelnt pas pour
parler, mais pour se taire";l alors il resteralt possible de dire

que l'art communique, mais 3 la limite seulement. On peut toujours

supposer que les objets d'art d'ordre visuel sont des phénoménes de

communication, gqu'lils sont constitués comme des &critures, du

e;fﬁ%nes, de significants et de signifiés, chargés

1 Jean-Frangols Lyotaré; "Freud selon Cézante"”, Des dispositifs
pulsionnels: 88.
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de significations, construits & partir de codes, transmettant des
messages, de l'information et qu'ils peuvent reproduire les
structures 1d&ologiques d'une formation sociale, qu'ils peuvent

exprimer le possible en inventant du nouveau dans le monde, en

o

inventant du monde; mals on dolt ‘aussl penser que de telles

suppositlions ne sont possibles qu'd la limite de 1la pratique

artistique, qu'd ce point od 1l'objet d'art devient autre chose.

-

-L'art serait communication & la limite, c'est—3-dire que 1l'art
transmét de 1'information ou des significations dans 1la mesure
justement ol on trace & son pourtour un cadre signifiant qul permet
de faire signifier ces figures visuelles. Ce cadre, ce peut étrea la
galerie, dans une certaine mesure; mals c'est surtout le musée et le

livre. L'idéologisation des phénoménes artistiques sulvralt ce

processus.

Dans la perspective d'une théorie de 1'art considérée comme

dispositif 1i1bidinal?, J.F. Lyotard a montré que les lieux de

production, de présentation et de représentation des objets d'art

sont circonscrits & l'intérieur de limites spécifiques qui visent &

lier les circulations d'énergile. I1 propose alnsl d'analyser les

2 J.F. Lyotard, “La peinture comme dispositif 1ibidinal™, Des
dispositifs pulsionnels, op.cit.: 237 et. sq. Dans ce texte
Lyotard montre les relations entre certaines conceptions freudien-
ne de la 1ibido comme énergétique des pulsions et les conceptlons

' de Marx en regard de 1l'économie et du travaill. Ces ré&flexions
sont reprises 1ci, de fagon différente, toutefols nous mettons
1'accent sur le dimension "travall” cohme dépense d'énergle dans
la production des objets d'art. Cf.: 6.
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objets .d'art non pas, 2 la manigre des théories psychanalytiques
habituélles qui seraient trop prés de la métaphysique de la représen-—
tation, comme de%_espaces oii s'expriment les phantasmes des auteurs
des oceuvres picturales; mais comme des dispositifs iibidinaux, comme

des lieux d'inscription des &nergies libldinales. Qutre la présenta-

tion de son hypoth@se qui vise 3 montrer que la peinture contemporai-

ne se produit dans un espace “pervers polymorphe”, c'est—-3-dire un
lieu d'inscription o0 toutes. les - inscriptions\ érotiques sont
possibles, il présente schématiquement les limites, les marques, qui

cernent les lieux possibles de l'art: {1 identifie ainsi un systéme

de limites: : R
]
(3)
(2)
TN (1)

“un dispositif de cldture qui est en fait le dispositif de
captation et d'E&coulement d'énerglie libidinale: dans le
cas de la représentatiom, vous avez une premidre cldture
qul détermine un extérieur et un intérieur et qui est le
batiment du théitre ou du musée, le batiment de ces lieux
inhabités, désertés, qui va déterminer un Ecart entre la
tréalité' et ce qu'on pourralt appeler avec les psychana-
lystes dé~réalité, un lieu qui serait un lieu dé-réel (le

cablnet de 1l'analyste est un_lieu dé~réel). Puis, VOus
avez un autre lieu, une deuxidme limite 3 1'intérieur de
la premi2re, donc dans le théatre, la rampe avec un cadre,
le cadre du tableau, le cadre de la scéne, quelque chose
comme une vitre, la fameuse vitre de Léonard, le portilion .
_ de DUYrer, et puls, peut—&tre, une troisidme limite invisi-
ble, et qul est le dessoqus de la scdne, la coulisse, la
machinerie dans le cas du théitre 3 1'italienne, qui dans
ie cas de la peilnture va &tre la construction avec le
point de distance, tout ce qui ne sera pas VU, mals qui
rend visible. Il faut mettre aussi toute la scénographie
derridre cette limite-13. Tout ce qui efface et slefface, -

occulte et s'occulte en méme temps. (L'auteur souligne)”

3 1Ibid.: 266.
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La limite (1) est en quelque sorte la condition esgentielle &
l'opération qui transforme la production artistique en pratique

utopique; "utopisation™ qul est aussi "idéoiogisation" de ltart. En

fait, en produisant cette limite de la peinture ou de 1la

N \

représentation thé&dtrale, la limite de la production artistique comme

proéessus réel de transformation des conditlong” d'existencd a &té
opérée. Comme le dit plus loin Lyotard dans soh‘article, tout peut
se produire en beiﬁture ou au thédtre, pourvu que cela se produise &
1'intérieur des Jlimites qui lui ont &té assignées, c‘es?ra-dire 3
1'intérieur de la limite(l). Les limites de 1l'art son:éjOnc celles
qu'on aura soclalement ‘délimitées comme lieux de prgbentation de
\\B 7 .
l'art. Ces 1lieux de présentation 3Bont des~"u-topiques”, des
“non-lieux”, des lieux "dé-réels". Dans la mesure ol ils sont tels,
ils “"déréalisent” la production artistique. En la "dé&-réalisant” ils

1'idéologisent, 1'inscrivent comme une forme de 1'idéologle, comme

représentation et activité intellectuelle ou ludique.

Par allleurs, les théorles descriptives, méta—descrigtives et
normatives de:l'art qui soutiennen%; que l'art fait partie de 1la
structure idéologique d'une société&, solt en tant que représentafions
des conditions d‘e;istence ou qu'anticipation des conditions de
transformations de cette existence, cés théories tentent de formuler
une critique de 1'idéologie dominante, en regard de l'art. En effet,
eﬁ identifiant 1'art 3 1'id8ologie ou a l'utopie, ce que ces théories
ont cﬁerché 2 faire, c'est d'identifief selon quelles conditions

l'art participe a la superstructure d'une sociét? et selon quelles

.{.Za
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conditions les oeuvreé d'art peuvent exprimer unme critique de ces
sociétés. Mails, en identifiant l'art 3 un processus de communication
(idéologique ﬁu utopique), on reprodulit 1'idéologle dominante de
notre &poque, c'est-3a-dire 1'idéologie muséologique. En effet,
1'art communique dans la -mesure ol on trace & sen pourtour, les
limites de cettercommunication; et, comme 1'a indiqué Lyotard, le

lieu privilégié de cette fixation des limiteé, c*es&\le musée.,

Dans Pelnture et machinismes, Marc Le Boé confirme’cét;e vue.
Aprgs avoir retracé l'histoire, toute moderne, des musées, 1l monfre
que ce sont ‘1es musées qui. ont -permis d ceux dui"prétendent
détenir les connalssances culturelles, les savolirs prbpregf A un
ensemble d'activités artistiques spécifiques, de s'approprier les

prodults culturels de cette soclét&, au "nom du peuple tout entier”;
mals en se conétituant en méme temps en groupe prig%légié qul saura
déterminer les valeurs esthétiques de 1'Epoque. L'hiétoxien d'art,
le comservateur, le critique d'art, devienndnt les spécialistes,
c'est-3-dire ceux quil savent et qui gardent précleusement le bien de
tous. Les dépossédés culturels'(parmi_lésquels il faudra peut-é€tre
ranger les producteurs d'ebjets d'art, les artistes), qu#ﬁt 3 eux,
- pourront vénérer le génie artistique de 1'époque ou du passé. Le
musée joue donc un rdle social pourvu de plusieurs fonctions:

économiqueg/(déterminer les bonnes oeuvres, les bonnes esthétiques,

par exemple) politiques ’(constither les collections nationales,

—ry

4 Marc Le Bot. Peinture et machinisme: 35 et sq.

5 1bid
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montrer les avantages colonlaux, légitimér les démocraties), soclales
(constitution d'un groupe spéclallsé détenteur d'un pouvoir
d'information artistique et d’orientatioﬁ financiére). Mais 1la

fonction ﬁremiére'du musée est de créer le lieu de l'art ol celui-ci

pourra signifier en &tant mis dans la suite historique des oceuvres et

des styles, en &tant placé dans 1l'univers des objets~signes, et en se
montrant devant le discours qui constitue cette histoires et ces

-signes.

Le musée est le llieu (dé-réel, u-tobique) ou l'art prend une
place dans l'énsemble de 1l'organisation soclale. Le musée est ce
. lieu ol l'art ne peut plus ;pparaitre comme le résultat d'un travaill,
o 1l'objet d'art n'apparalt pius que comme un signé dans la chalne

signifiante de tous les signes visuels culturels:

1'idéologie sartistique actuellement dominante, .les
doctrines de l'art pour l'art et de sa sacralisation,
visent A élargir toujours davantage une coOupure qui tend &
devenir absolue entre 1l'art et le travall. Plus
précisément, comme iT" faudrait ensulte le vérifier, elles
visent 3a nier que l'art lul-méme soit une modalité du
travall social en le posant comme expérience umystique,
pure jouissance, luxe de 1'esprit, divertisement: comme
"culture”, au sens de  savoir-faire, comme pure
superstructure idéologique.6

En montrant qﬁ'on doive considérer 1l'art comme processus
idéologique et communlcaticnnel on renforce cette idéologie de notre
gpoque dans la mesure oll on pose que les probl2mes de l'art sont des

problémes d'ordre th&orique, de représentation, de slgnification, de

6 Ibid.: 44. | :
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transmission de messages, d'é&change d'idées ou de visions du monde,
d'expression dans un langage de sentiments ou de concepts, alors
qu'en réalité les problémes de 1'art seralent d'un autre ordre, qui
n'est pas idéologique ou purement théorique, mais pratique ou, comme

3

1'indique Le Bot, religs au travail social.

En postulanthpe 1'art est une production idéologique, que les
objets d'art communféuent ou représentent un "monde-vécu-social” qui
fait allusion au réel d'une formation soclale tout en produlsant, au
niveau des représentations, une falsification des ra3gles réelles du

fonctionnement des organlsations sociales dans lesquelles se

produisent ces manifestations artistiques, on opere la méme “"découpe”

.que 1'idéologie dominante actuelle en regard de 1'art, puisqu'od

isole la production artistique de la production sociale des blens, on

la sépare de l'ensemble de ,cette production et on la pose comme
P . p P

expression de' pures idées. On produit doncg, au niveau
=
idéologique, la méme opération que le musée au niveau de la

présentation et de 1'appropriation des bienms culturels. En d'autres

T,

mots, si on suit 1'argumentation de Le Bot, 1l'id&ologie artistique de

~1'&poque, qul est une idéologle muséologique propre @ défendre une

“classe™ de spéclalistes de 1l'art, se trouve renforcée par les
théorles de 1l'art qul supposent que l'art est communication et
trangmission idéologiques d'une classe soclale ou expression utbpique

des velléités de transformatlon des conditions d'existencé: 1la

ralson en seralt qu'on n'a pas situé l'art dans le contexte réel de
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sa production, on a m2me occult& ce rapport justement pour “spEculer”
sur les valeurs des objets d'art particuliers (aux sens &conomique et

théorique de ces termes). .

Par ailleufs, la critique de 1'idéologie musé&cloglque passe par
la légitimation de la production artistique comme modalité du travail
social. En effet, c'est parce qu'on'croit &tre en droit de penser

que les objets d'art sont le résultat d'un travail soclal, par

-opposition 3 des activité&s ludiques, intellec?uelles, spirituelles,

ou communicationnelles qu'on peut affirmer que les musées sont des
institutions qul ont procédé 4 1la mise 3 1'Ecart de 1l'art de

1'ensemble de l'organisation soclale et plus particuliérement du

~ travail. .



TROISIEME PARTIE:

PRODUCTIONS



6.
L'ART COMME TRAVAIL SOCIAL
Pour les thé&ories de 1'esthétique qui tentent d'interpré-
ter l'art en fonction de ses‘rapports avec les formations
soclales, il 1Importe de considérer la production artisci-
que comme une modalité du travaill social, tout simplement

parce que les phénoménes artistiques relé@vent d'abord de

l'interaction entre le producteur et la matilédre.

+ *k%k

6.0 Deux apories de l'esthétique:-

L'analyse des postulats de l'esthétique qui supposalent que les
objets d'art doivent &tre salsis comme des phénoméneé de communica-
tion, qul sont & la fois idéologiques et utoplques, nous a permis de
c&nstater que ces discours semblaient voulolr se légltimer eux—mmes

en “hypostasiant” les aspects de leurs objets qul correspondent &

leur propre constitution en tant que discours. Mals dans ce méme
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B

mouvement:huh a conduit @ la légitimation du discours de 1'esth&tique
par lui-méme, une aporie s'est rélévée: l'opéraéion par laquelle on
a cru pouveir identifier ,1'art & une activité communicationnelle
d'ordre idéologique et/ou utopique est l'une des composantes de ce
méme processus qul circonscrit 1l'art & n'@te qu'um phénéméne
idéologique et/ou utopique, & l'isoler de la préduction socialé des
biens pour le ré&duire & une act}vit’e de 1l'esprit, ou encore & un
plaisir, 3 une jouilssance. ‘

En effet, "la mise 8 1'Bcart de 1l'art” effectude par 1'institu-

tion muséologique s'est trouvée doublZe au niveau idéclogique ﬁar le
discouré théorique qui a posé l;aréhcomme phénom&ne de communicatiom,
comme texte, comme "repfésentation d'un monde vécu soclal” et comme
figure utopique. Au moment ol 1l'art se sécularisalt et que le mode
d'existence des objets d'art se transformait, les lieux de 1l'art
devenalent autres et déterminalent les conditions d'éperception des

objets d'art en tragant les limites deé leur présentation, en créant

1
s

le lieu -qui est aussi un non-lieu de Ileur pfésentation. Mals le
discours sur l'art qul pose 1l'art comme représentation id&ologique,
comme utople, ou comme‘partie prenante de la chalne communicéfionnel—
le, double au niveau théorique .la "mise~3-1'écart de 1l'art”:
1'espace architectural du mus&e se trouve renforcé par 1'espace
textuel du spéclaliste, du critique, de 1'historien, du muséologue
(comme on dit idéologue, pour souligner- 1'opération qu'il effectue)
qui marquenf dans lﬁggaisseur du discours, du texte, du savolr, les

limites de ce qui dofgzégre compris de ces objets et comment on doit
ez P m——
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les comprendfe. Ilsrtracent_les normes, les régl;s de lé‘jouissance
esthétiquel;' “Double mise 3 1'&cart:” d'abord celle opérée par
1l'espace architectural du mus&e puis celle opérée par la constitution
du texte, de l'espace que ce.der&iér occupe. Les textes sur 1lart
s'ajoutenﬁ. ainsi comme des relais nécessaires pour. accéder aux
perceptions ad&quates des objets d'art; de la vignette d'exposition
aux textes critiques et. historiques lerdiscours définip et oriente le‘.

sens de la perceptlon et marque dans/par cette é&palsseur

1'énigmatique qul se cache et qui est & voir.

En disant, implicitement, que 1le discours du spécialiste
institue 1l'ordre par lequel 1le caractre énigmatique des oeuvres

d'art apparalt, ne disons—nous pas trop? N'affirmons—nous pas par 1la-
~~

quelque chose qul n'est pas démontré? A vral dire, cette

affirmation, ou sa négation demeurent indé&clidables; les objets d'art

. : AN
n'apparaissent dor&navant qu'a traverk ce volle de telle sorte que

peréohne ne'péut réellement affirmer que le caractére énigmatique des
. ‘ A N

oeuvres d%art est une dimension réelle de ces objets ou l'effet du

discours sur elles.

1 ' Nous ne discuterons pas 1ici de l'objection‘ qui pourralt é&tre
soulevée en regard de la joulssance esth&tique congue comme le
résultat de la reconnaissance des mécanlsmes mis en oceuvre dans
les objets d'art. En regard de l'oceuvre d'art, il y aurait la
jouissance possible du béotien, mals aussi celle du spécialiste
qui reconnalt les processus qul ont rendu possibles des effets de
l'objet d'art. Le discours sur 1l'art tlendrait sa légitimité de
ce qu'il permettrait de révéler les mécanismes qui indufsent la
jouissance esth&tique. Le présupposé de cette proposition serait
que les oceuvres d'art sont E&nigmatiques, qu'elles se trouvent
elles—m@mes dans 1'lmpossibllité de réaliser leurs effets sans
que quelqu'un devolle <c¢ce qu'elles cachent. Mal que
cachent-elles?
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Pour les théories qul ont posé l;grt comme id&ologie ol coﬁme

utopie, il y aurait aporie dans la mesure oli le discours qui devalt

révéler et relever les caractdres idéologiques des objets d'art s'est
enfermé¢ lui-méme dans les 1limites qui cernaient les conditions
"d’idéologisation"2 de 1l'art dont 11 fait partie et qu'en méme temps
il occulte: 1l y aurait donc aporie, puilsque le disé0urs qui devalt
révéler les caractdres idéologiques de l'art n'a pas questionné les
conditions qui avaient rendu possible ceﬁté idéo}ogisatio;}jf?eﬁ a
. |

implicitement acceptées, et reproduites de sorte que’ l'ef}et
d'idéologisation de 1'art s'est trouvé doublé par le discours méme
qui devait montrer le processus.

‘D'un autre point de vue, on pourrait mettre en ‘Jumidre une
secozgg' aporile: le discours de 1'esthétique, en &nohgant le
caractdre utoplque de l‘ﬁrt, comme"pratique‘ et comme figure, 1l'a

-

associf aux idéologies malgré les précautions qu'il aura prisesB, ce
faisant ‘il a posé les paramétres de ses Ppropres. conditions
d'énonclation de telle sorte qu'en montrant l'art, il a davantage
moptré son propre code; aporle donc, dans la mesure oi le discours de.
1l'esthétique en cherchant & déchiffrer le code de ses objetsz tgace

les lignes de son propre modéle et r&duit 1'autre 3 sol dans l'ordre

de ce qu'il développe comme modéle. Le discours sémiologique sur

2 Nous utilisons ce néologlsme pour signifier le plus clairement
. possible de fait que les caractéres idéologique de l'art est le
résultat d'un processus et le produit d'un ensemble d'opérations
qui ont &té effectufes 3 la limite de 1l'art, des objets d'art,

de la production artistique.

3 Cf. Supra. 4 et 5.
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-

1'art en développant une analyse de {'utdpie, en parcourant l'espace
qui sépare et relle 38 la fois, la-figure et le texte, rE&h t L'un e
,1'autre 3 1'ensemble des opérations qul font que 1'un et 1l'autre se
"mod&lent”™ dans un espace qui est celul de 1'utopie, au lieu ot le
discours sémiologiqué nous appfend ce éu'il est 1ﬁi—méme, trace la
forme'de son propos, nous Lndique l'usage de son propre code. Dés
lors, le musBe, 1l'espace arcﬂitectural du musée et son égsgce
imaginaire, apparalt .comme 1l'espace utoplque par excelleq;e, comme le
non—~lieu’ de i'art oii les objets d'art viennent se présenter en
‘}eprésentaéién hors temps.. Le musée, QOublé par le discours qui pose -
l'art comme communication idéologique ou utoplque conétitué cet
eséace utopique qui idéologise l'art. Le musée apﬁarait.donc ‘comme
l'instltution qul permet les circonstances de préseﬁtgtion des objets
d'art et qui idéologise l'art: il est 1'institution de la mise 2

1'écart de l'art qui porte et soutient le discours sur l'art. Mise &

l'8cart de quoi? Mise 8 l'écart do travail social.4 Iy

En realité, les analyses qui ont permis de faire ressortir que
l'art est idéologisé par 1'institution mus@ologique et doubl&, sur le

plan th@orique, par le postulat de l'art comme communication, tantdt

4 §'il y a un renversement I1d&ologique, .c'est plutdt celui qui
consiste 3 croire que le critique et l'historien instituent le
musée; alors qu'en réalité 1'institution muséologique et les
conditions socio-Bconomiques de son existence permettent & des
sujets de prendre la parcle dans un certaln ordre. En d'autres
mots, . le discours sur 1l'art ne crée pas le lieu de son
énonciation, 11 ne fait qu'en retracer les limites et les

. Ces remarques dolvent toutefois &tre considérées a
titre d'hypoth3se dans la mesure ol la preuve empirique reste 3
construire. '
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idéologique, tantdt utopiq?e, onﬁ.-Eté rendues possibles par dés
déplacements dans l'ordre des postulats qui perﬁe&taient d'exbliquer
les phénoménes artistiques‘d'ordre visuel. Au coeur de ces déplace-
ments, 11 y a l'art congu comme une modalité du travail social. Mals
avant d'abbrder plué‘ 3 fond cette question, quelques remarques

portant sur la légitimit@ de cette démarche s'imposent au préalable.

.//
-~

ot \_‘/
6.1 Peindre n'est pgas parler

6.11 La peinture comme dispositif

g . \
En effet, pour bouvoir-prendre en considération que 1'art pulsse
étre'tongu comme une modalité du travail soelal, il ne suffit peut-
étré‘pas de dire qhe 1'art peut signifier parce qu'une institution
trace les limites d'oll il peut et doit- signifier. Il n'est peut—&tre
pas suffisant d'affirmer que la communicatipn dans les objets d'art
d'ofdre visuel n'est, en réalité, qu'un effet de- communication did au
process;s d'idéologisation de l'art. %1 faudrait peﬁt—étre affirmer,
‘avec Lyotard, que ce qul se passe au niveau plastique c'est tout

-

autre qchose.

-

-

Jean Frangols Lyotard a développé 1'hypothése d'une esthétique
qui serait celle d'unme &conomle libidinale, c'est-3-dire qui prend
appul sur une analyse de 1'inconscient comme circulation de flux,

comme &nergétique des pulsions. Sans sulvre cette hypothése dans
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toutes les dédales od elle peut, nous conduire, il faut porter

attention 3 ceci:

Elle permettrait de montrer que 1l'approche sémiologique ou
sémiotique, a fortiorli scénographique, repose sur une méprise
ma jeure touchant la nature m&me de l'acte de peindre: car enfin
on ne peint pas pour parler, mals pour se talre, et il n'est pas
vral que les derniéres Sainte Victoire parlent nl méme - ne
- signifient, elles sont- 13, comme corps libidinal critique,
- absolument wuettes, ~vraiment impénétrables parce qu'elles ne
cachent rien c'est—3d-dire parce qu'elles n'ont pas leur principe
d'organisation et d'action en dehors d'elles-mémes {dards un
modéle 4 {miter, dans un systéme de régles & respecter),
Impénétrables parce que sans profondeur, sans signifiance, sans
dessous. (L'auteur souligne.)> ' ‘

C'est blen sur l'acte de peindre qu'il y aurait mépfise, selon
Lyotard: peindre ne serait pas tant communiquer que produire sur une

surface quelconque  des «clrculations d'affects. "La peinture,

puisqu'elle est la mise en oeuvre de la libido, ne demande pas a‘étre‘
lue ou décodée, interprétée au sens od on y préldverait du sens, de
la signification, mais plutdt qu'on doive voir end elle le prodult des
dispositifs de cette libido. Il faudrait comprendre que: :"Peindre
seralt falre des branchements de libido sur de la couleur, hg.t

brancher tout cela, la 1libido chromatisé&e, sur un Bsupport; travail

d'inscription en ce sens"6.

5 J.F. Lyotard, "Freud selon Cézanne"Des dispositife pulsionnels.-—
Paris: Union générale d'Editions, 1973.- pp. 71-94. op.clt.:
88. :

6 Idi., "La peinture comme dispositif 1ibidin al" Des dispositifs
pulsionnels.- Paris: Union -générale d'fditions, 1973.- pp.
237-280. op.cit.: 246.
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En affirmant que la sémiologie se méprend sur 1l'acte de peindre

et en postulant une esthétique fond@e sur une &conomie libidinale, ce

que Lybtard cherche & faire c'est arracher & la psychanalyse ce

J

qu'elle a de pertinent pour analyser les objets d'arthen 1'expuigean€
des hypostases qui 1'attachaient & une philosophie de la

représentation et & une esth&tique “contenutiste”.

™~

Comme Lyotard 1'a montrée, la-legon que fatt Cézanne 3 Freud et
que celui-cl a ignorée malgré les ouvertures que son travail sur les

structures psychiques et leur &conomie a permises, dévolle que c'est
4 i

par un jeu de transferts ét d'interférences de Freud 3 partir des
préldvements qu'il a opérés dans l'histoire de 1'art et dans l'oceuvre

de Michel-Ange, qu'il lul a ate possible de réduire la pelnture au

i

discours, de traduire la flgure dans l4 forme du discours:

Telle fut l'approche du MoIse de Michel-Ange (1914): en
analysant le jeu des dolgts .dans la barbe et la position

potentielle de 1l'oeuvre, le drame mosalque de la fureur
dominée. Comme ce th2me dramatique est absent de 1'Exode,
11 impute la responsabilité 3 la création transférentielle
de 1'artiste avec le pape Jules II, dont la statue devalt
orner le tombeau: cette coldre de MoIse renvole selon
Freéud, au tempérament violent du pape et de l'artiste
lui~-mdme, elle atteste chez tous la présence du désir d'en
finir avec la loi du Pare, de dénier la 'castration; mais
qu'elle solt surmont&e, que MoIse se rasseye, que sa main
se ‘rabaisse, voild qui fait fol de 1'acceptatidn ultime de
cette loil. L'oeuvre de Michel-Ange est donc comprise

comme un message adressé par l'artiste & Jules II; c'est

e ce message supposé latent dans le marbre que s'empafé a
gon tour le désir de Freud, pour en restituer la teneur en
clair, c'est-3-dire en mots; désir articulgé donc selon
deux dimensions au moins: 1'identification & Molse, et la

verbalisatioi en un discours de savoir. Une telle

esthétique, on le voit, ne prévilégie pas seulement l'art

des Tables sous le bras, Freud dégage ce qui falt la force -
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de la représentation; elle ordonne son Interprétation aux
axes de la relation transférentielle, elle vise & référer
l'oeuvre aux Instances de 1'0Edipe et de la castration,
elle loge l'objet dans l'espace de 1'imaginaire et entend
lui appliquer wune lecture guldée par 1le code d'une
symbolique. (L'auteur souligne)7

Quant & lul, Lyotard propose de considérer la peinture comme la mise
en oeuvre d;un ensemble de dispositifs qui permettent la circulation
Q'afflux énergétiques 1ibidinaux8. Peindre coasisterait, par
circulation de ces afflux &nergétiques, & obérer un ensemble de choix
et d& effectuer un ensemble de combinaisons parmi les dispositifs
possibles -de la peinture; avec les pelntres de Support/Surf;ce,

Dezeuze et Canne, {1 propose la nomenclature suivante de ces

dispositi¥s de la peinture:

L 4
une catégorle du geste: - geste digital, geste du poignet,
geste du coude, geste de 1'Epaule, geste global du corps
(11s oublient le geste de 1la bouche, du pled). Une

catfégorie de 1'outil: pinceau, pointe, lame, couteau,
ciseau, tampon, sceau, presse, air comprimé, vaporisateur,
pilstolet. Une catégorie du médium: 1'eau, 1l'huile,

l'essence, la résine, l'encre, la colle, la cire, etc. Et
il y a aussi le pigment lul-méme qui n'est pas catégori-
sé&. Il y a le support: papler, tolle, plastique, bois,

plerre, métal. Avec tout cela la force de travail
vivante; comment va-t—elle procéder? Par tache, projec-
tion, vaporisation, par empreinte, imprégration,

impression, compression (oublié le frottage), par trait:
graphique, tralt gravg&, fente, déchirure, d&coupage; par’
point: point graphique, perforation; par pki: pliage,

7 Id., "Freud selon C&zanne”, op.cit.: 89-90. Visiblement,
1'esth&tique freudlenne procéde & un ensemble de ré&ductions qui
ont pour fonction de faire signifier et communiquer 1'objet
d'art en l'Inscrivant &8 1'intérieur de schémes “pr&-codés” et

.. "pré-congus”. -7 : : :

8 Dans son livre, Les .transformateurs Duchamp, Lyotard montre
comment les travaux de Marcel Duchamp ont justement_ copsisté &
mettre en oeuvre des dispositifs chargés d&\%;bido qul ont joué
comme des transformateurs plastiques ¢ psychiques par
opposition & des objets, de communication. Les mots mfmes sont
analysés sous cet angle.— Paris: Galil&e, 1977.- 155 p. (Coll.
Ecriture/figure).
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rouage. aque dispositif pictural.est une comblnaison
d'&léments \ s8lectionnés de ces différents “moyens de

production?

Bref, peindre seralt la mise en aéuvre de ces dispositifs,
1'interaction d'un ensemble dé&terminé, choisl, de ces é&léments qui
constituent le point de départ de la production des objets d'art. A
ce niveau, pas de ‘signe, pas de mot, pas de symbole; mais des gestes,
des outils, des supports, des médiums, de 1'&nergie blologique et

psychique, des méthodes et des techniques.

51 les dispositifs de la peinture reldvent du geste,, de
1'outil, du m&dium, du support, des technlques de production, 11 est
sans doute opportun d'examiner ce que d'autres ont dit & propos des

techniques de production.
6.12 Son rapport & la technique

Francastel a soutenu, quant. 3 lui, que sl 1'art participe &
\‘

1

1'6change symbolique 'entre les humains, 11 doit Etre situé dans le
contexte de sa production et plus particulidrement dans celui de la
production sociale des biens, de 1'évolution des moyens techniques et

. NOE
- des comnalssances scientifiques d'une &poque.

Dans son livre, Art et technique,10 il a montré que les recher-

ches plastiques, les recherches. en architecture, et les réalisations

9 Id., "La peinture comme dispositif 1libidinal"Des disﬁositifs-
pulsionnels.— Paris: Union Général d‘'Edition, 1973.— pp.
237-280. op.cit.: 250-251.

®

10  Pierre Francastel, Art et technique.— Gendve: Gonthier, 1956.-
295 p. (Coll. Médlations).
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auxquelles c¢es recherches donnent Ilieu, dolvent &tre considérées

comme des problématiques qul trouvent leurs origines et leurs

solutions dans * les <contraintes pratiques et techniques de la
production des biens culturels. Les théses qu'll soutient, en
particulier, celles qu'il oppose aux thdses de 1l'art abstrait

"idéaliste et subjectif” (sic!) de Kandinsky, Klee et Van

'Doesburgll, visent & montrer que l'art, avant de participer & cet

échange des symboles, est réalisation concr2te, dans la matlédre, des

p;oblémes plastiques et techniques spécifiques 38 chaque Epoque de

1"évolution des sociét@és et de l'histoire de l1'art. L'art doit donc

8tre considéré comme un ensemble. de réalisations matérielles

. produites techniquement ‘et solutionnant des problématiques qui

reldvent des contraintes de la plastique, de la technique et des

conditions &conomliques d'oii elles sont issuUeS.

Dans son opposition aux courants de l'art abstrait dont nous

venons de'‘parler, Francastel formule sa posiE}oﬂ:

I1 n'existe de réalité que par rapport @ des capacltés
positives d'action. Le propos de 1l'artiste c'est une
activité de caractére figqratif ~ qu'on prenne le mot au
sens large ou restreint, c'est-3-dire qu'on identifie le
terme de figure avec 1e répertolre des anciennes formes
représentatives ou avec” une tentative pour remanier le
champ opératoire de notre vision.

On ne saurait oublier que la premi@re qualité d'une oceuvre
d'art est d'étre précisfment une oceuvre et non un symbole
ou une vellelté. Le prémler caractdre de 1l'art c'est de
s'incarner ¥ans la matidre. ‘Sinon il n'y a pas d'art,

11 Ibid.: 199 et sq., od Francastel expose-sa.position par rapport
4 un certalf®. courant de 1'art abstralt représent& par les
artistes russes et allemands proches de 1l'expressionnisme.
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mais des intentions. Par définition, 1'oeuvre d'art est en
acte et non pas virtuelle. Les ouvrages qu'on nous
présente comme l'incarnation d'une activité non soumise
aux lois de la mati2re sont, en réalit&, engagés dans.
d'autres processus, processus philosophiques et littérai-
res, qul appartiennent autant au monde extérleur, malgré
les apparences, que les processus plastiques. Tl n'y a
pas, 3 proprement parler, sans cela, découverte d'un art
figuratif, 11 y a transfert d'intentionnalité et, en
dernidre analyse, refus des conditions 1l&gitimes de la
création esthétiquel?.

“ L'art est donc, selon Francasgel, production matérielle; toute
interprétation qui occulterait cette dimension de la production des
oeuvres d'art s'empécheralt de salsir, de fagon générale, les problé-
mes posés par la production artistique de toutes les &poques, et plus
particulidrement celle Qe notre propre &poque., On comprendralt sans
.doute' trds mal 1les transformations opérZes au Quattrocento, par
exemple, si on falsait abstractlon des recherches Eechniques sur
1'utilisation de lghuile comme médium. A fortiori, on ne compren—
drait pas grand chose & l'art de ce sidcle si on n'envisageait pas
d'examiner cet art.comme un questionnement et une problématisation de
la matidre plastique, des mé@diums, des supports, des technlques et de

la machinel3.

12 Ibid.: 204-205.

13 On ne pourralt pas &noncer de fagon radicale que tout 1l'art de
la peinture réside dans la techonlque de la peinture 3 1'hulle;
ce seralt une absurdité. On peut cependant salsir que 1l'Histol-
re de 1l'art prend un caract@re trds int@ressant et trés
pertinent quant elle s'&claire d'un exposé de la technique.
L'ouvrage de Xavier de Langlais, La technique de la peinture a
1'huile, retrace l'histoire de cette technlque et nous montre, .
justement, que certaines innovations techniques, celles relies
3 1'huile en particulier, ont permis aux pelntres de créer des
inages tout & fait nouvelles, d'une intensité lumineuse (suite
page suivante). : '
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Francastel résume_sa thése de la fagon suivante:

Comme les mathématiques, 1'oeuvre d'art est, d'abofd, une
problématique. L'artiste vise & résoudre, d'abord, une

difficulté technique. Il se place sur le plan expérimental. Tl

a réussl quand 11 trouve une premidre solution, qui est néces-
sairement de 1'ordre technique, pour tenter de reproduire, en
1'elargissant et en abordant de nouveaux problémes de 1'ordre
figuratif. Les probl2mes qui se posent 3 un artiste sont donc,

(suite de la page 136)

13.

particuligre en 1l'occurence, grace aux glacis rendus possibles

-par 1'huile, Quant & 1l'art moderne, Michel Ragon, dans son

livre, (Vingt-cing ans d'art vivant; chronique vécue de l'art
conteppbrain de l'abstraction au pop art, 1944-1969.- Tournai:

Casterman, 1969) montrait que les tendances artistiques contem-—
poraines visaient 3 explorer de fagon systématique toutes les
possibilités de la matiérg‘ plastique (et m@me au-deld, dans
1l'art cinétique, par exe ple): couleurs, formes, lignes,
textures, structures, volumes, matériaux multiples, mat&riaux de
constructions spécifiques. Dans bien des cas, l'art moderne
gemble &tre orienté vers une exploration de 1la matliére en
général et quelques fois, celle qui le constitue: Mé&me wun
maltre de la sémiotique, comme U.Eco, est consclent de cet &tat
de faits: o
~ (...) la clé nous est donnée par les peintres edx—mdmes
quand 1ls nous disent qu'ils interrogent les nervures
mémes de la matidre, les textures du bois, de la tolle 3
sac, ou du~-fer (...). Il arrive ainsl que, dans une
oeuvre imformelle, nous devions indentifier, au dessous du
niveau physico-technique, du niveau sémantique et du
niveau des univers idéologiques connotés, une sorte de
niveau micro—physique, dont 1'artiste dEcéle le code dans
les structures de la matidre sur laquelle il travallle.
(L'auteur souligne) U. Eco., op. cit.: 231. Voir aussi,
infra: 73. .

Enfin, on pourralt peut-&tre ajouter, 1ci, que l'art moderne
nous a introduit 3 une compréhension différente de 1l'art qui 1'a
précédé, en ce sens qu'une “lecture” de 1'art -traditionnel
semble maintenant passer par une analyse des matériaux utilisés
et des esthétiques qul y &tait reliées.
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en premier lieu, des probl2mes d'emploi et d'enrichissement des
moyens - broyage et association des couleurs, taille de 1la
plerre, fonte ou forge du métal - puls aussitdt aprés les
problames de 1isibilité&., (...) 'L'art n'est pas une activité
isclée d'un homme seul, face 3 face avec le destin général de
1'humanité. Bien au contraire, il est avant tout un faire.
Mals pas comme pense Croce, un faire dirigé par une intention
d'abord spirituelle ol s'incarne une sentimentalitf. Blen au
contraire, un faire positif, qui utilise tout 1l'acquis antérieur
et tous les procédés contemporains. L'artiste travaille
d'ailleurs tantdt comme je 1fai d&j3 montré& sur des modales
abstraits, tantdt sur des mod2les concrets, C'est précisément
de cette association d'activités intellectuelles et manuelles
que sort 1l'oeuvre — enrichie de valeurs 2 la fois logiques. et
matérielles qul font son prix et som efficacitélé, )

C'est donc au niveau pratique et technique que se‘constituerait,
pour TFrancastel, lda premidre "formulation” des probldmes auxquels
sont confrontés les praticiéns de 1'art. Et, dans iacmesure oll cette
confrontation du producteur avec la matilre sur laquelle i1 travaille
suppose qu'il emploie des moyens techniques, que cette matidre est
elle-mdme le résultat de processus de transformation sociale, que le
contexte dans lequel il produit lui offre un ensemble de-é;ssibili;és
techunlques et sclentifiques ainsi Qu'un cadre &conomlque et politique
déterminés, la formulation de "sa” problématique n'est pas
individuelle, mals d'ores et d6j3 sociale, déterminée et définie
soclalement, bien que pouvant &tre enrichie, transformée, par sa

propre Intervention dans le domaine; et ce, avant méme que

quelqu'intention'communicative ne se solt manifestée.

14 Pierre Francastel, op.cit.: 271.
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6.13 Matidre, forme, fonction, rythme

André Leroi-Gourhan a propos&, lui aussl, de considérer les
"objets culturels” & partir d'une “esth&étique fonctionnelle"l3 od

matidre, forme, fonétibn, et rythme, se conditionnent mutuellement
dans la réalisation de ces objets. Que ces objets solent des obj;ts
techniques, qu'ils sclent des ébjets reliés au culte, qu'ils servent

a i?habitation ol 3 1l'organisation de 1l'espace de vie collectif, il vy

a toujours et nécessalrement Interaction entre ces -&léments; 1ls

constituent la structure fondamentale.de tout objetnfulturell6.

15 André Leroi-Gourhan, Le geste et la parole,- Le geste et la
parole; la mémoire et les rythmes.— Paris: Albin Micheil,
1965.—- T.2, 285 p. (Coll. Sciences d'aujourd'hui). ti?Peen
particulier, T. I1I, "La wmémoire et les rythmes”, chdp XII
intitulé, "L'esth@tique fonctionnelle”: 120 et sq.

16 On constatera que dans cette perspective il y auralt occultation
" de 1l'ornementation. Celle-ci n'est pas de prime abord
fonctionnelle mals est plutdh symbolique et marque d'un style.
L'opposition entre fonctioh et ornementation vient de
1'architecture et pose les problémes de 1l'art moderne de fagon
assez radicale: la modernité A &liminé 1'ornementation ‘pour
permettre la meilleure interaction possible entre la forme et la
fonction, mails les objets des arts plastiques, la pelnture et,
plus particuliérement, la sculpture malgré leur ré&flexion sur
eux-mémes sont devenus des €léments modernes de
1'ornementation. On voit le paradoxe. La solution supposerait
un travall qu'on ne peut se permettre ici.
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Dans les explications qu'il nous propose, les objets d'art ne
sont pas exclus de 1'échange des symboles entre les humains, mais ils
sont cohditionnés par les processus de . production gde ces objets.
four lui: "toute fabrication est un- dialogue constant entre le
fabriquant et la matidre et -ouvre une marge d'a;proximation

fonctionnellel7". Et, 11 poursuit plus loin:

- 11 est difficile de soutenlr une séparation autre que
théorique entre la forme et la matidre, sur le plan
fonctionnel comme sur le plan figuratlf, simplement parce que
les formes jugées belles empruntent souvent les méme formules
physiquesla. (Nous soulignons)

En d'autres mots, la fabrication des objets culturels passe
nécessairement par un processus de transformation de la matidre ou la
fonction de 1l'objet fabriqué est conditionnée par un environnement
technique et des besolns 3 satisfaire de sorte que -les valeurs
esthétiques sont dtroitement liges 3 la réalisation optimale de la
fonction et des moyeuns mi; en oeuvre pour réaliser ces objetq, leurs
formes. Le caractére symbolique de <ces objets, s'11 n'est pas
exclu, doit &tre salsi dans le contexte de fabrication technique des

objets en question.

17 Ibid.: 132.

18 Ibid.: 134,
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6.2 Dialectique de 1'occultation: ' :

.'\

Pour Eviter les aporiequue nous’ avons ideﬁtifiées en regard

d'une interprétatién de l'art comme idéologie, 11 est nécessaire

d'opérer deux déplacemgqts au niveau de 1l'ordre des priorités qui

nous permettront de saisir les problématiques spécifiques 2 1'art.

I1 faut d'abord situer l'art dans le contexte technlique et &conomique

de sa. productionl? et prendre en considération ce qul dans l'art le

"constitie comme partie - prenante  de cette . structure

techno~-&conomique.

on doit noter qu'il n'y 'a pas d'oppositioﬁ entre ces deux
dimensions mais contiguité’puisque 1'art ne peut faire partle de 1la

structure économique que dans la mesure ol il est lul-méme constitug,

selon l'une ou l'autre, ou plusieurs de ses dimensions, comme un

produit techHOHéconomique, comme le péoduit d'un travail.

C'est en situant 1a"production artistidue du sieécle dernler et

-de ce siécie—ci dans l'organisation soclale du travall et dans la

19 11 est possible qu on objecte que les objets d'art ont/3d &tre

situés dans 'ce contexte dans une soclété dominée - par les
structures &conomiques et techniques et que ce serait une erreur
de projeter cette dimension sur tcoute production artistique.
L'objection est assez juste, mais doit se limiter 3 1la critique
d'une tentative d"hypotasiation des postulats proposés ici. A
une époque dominée par les croyantes religieuses par exemple, le
caractdre techno-&conomique est de molndre importance; toutefols
les conditions modernes de production des objets d'art jettent
une lumidre différente sur les conditions de production de l'art
dans la tradition.
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mise en perspective des transformations &conomiques et techniques qui
1
s'y sont produites qu'on peut le mieux salsir les problématiques

plastiques des artistes modernes.

C'est ce qu'a tenté de faire Marc Le Bot dans son livre Peinture

et machinisme:20 tout 1'art moderne, depuis les impressionnistes et

plus radicalement chez les avant-gardes artistlques, a &té traversé
par cette problématisatipn de 1l'art en regard de 1'organisation
sociale de l'exlstence et plus particuli@rement du travail. En

jetant une lumidre sur les conditions é&conomiques et techniques qul

ont conditionné les transformations, en art,._ on est davantage en

mesure de salsir jusqu'3 quel point chacun des mouvements artistiques
de ce sidcle a posé& le probleme de son rapport & la vie soclale et

quelles solutions 1l a tenté de formuler.

Ces dilemmes de 1l'art contemporain, on pourrait les présenter
schématiquement  de la manidre sulvante: 1'objet d'art, inscfit dans
le circuit de 1'échange des marchandises apparait sous le double
aspect de toute marchandise, comme valeur d'usage et comme valeur
d'échange ol la premidre valeur n'a pour autre fonction que d'étre
le support nécessaire 3 la réalisation de la seconde qui n'est, quant

3 elle, que pure abstraction du travail, ici occulté.

20 Op. cite ‘ -
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En prenant en mains le pouvoir d'Etat, le capitalisme
industriel n'a 1ibéré l1l'art de la tutelle politique et
religieuse directe que pour le soumettre &conomiquement i
1'entreprise privée dans le cadre des galeries et des
Sollections.

De ce fait les produits' de l'art deviennent aussi des
marchandises. (...) I1 (l'objet esthétique) est
marchandise lorsque le systéme en falt un objet d&fini par
sa*seule valeur d'échange, substituable & tout autre cbjet
d'un prix &quivalent. Il devient alors un objet par soi
insignifiant; 11 n'est plus rien, pulsque la marchandise
ne se définit que comme.é&lément indifférencié, soumis i
une logique qui recondulit toute wvaleur & la valeur
abstraite de 1'argent: personne ne se trouve Impliqué
dans une relation concréte au monde et aux autres, par la
possession et la manipulation d'une marchandise.

Du statut d'objet s¥mbolique au statut d'objet marchand,
le processus d'abstraction auquel se trouve soumis le
prodult de ltart, lui fait perdre sa réalité concréte i la
fols comme produit d'un travail et comme signe plus ou

moins transparent des rapports soclaux dans une relation

au groupezl-

La production artistique qui est production sociale, travail,

fn'apﬁafqit
forme d'un

une valeur

plus, dés lors sous cette forme, mals apparalt sous la
signe qui me renvoie qu'd d'autres signes, c'est—d-dire a

numérique/marchande.
S

La 1ibération de 1l'art de sa fonction mythique, 1la

transformation de 1l'artisan en artiste?2, 1'introduction des objets

d'art dans

-~

conduit &

" considérer

~rt

différence

r

le gystéme de la 1libre circulation des marchandises ont
poser _exﬁlicitement le probléme de la posslbliité de

chaque oeuvre particulidre comme négation ou comme

3

21 I'bid.:

22 Ibid.:

en regard des autres oeuvrejf/jk?\ﬁiizfr chaque oceuvre
T

127-128. "~ !

—
. 7
"\}j-
{
T -

"Ce temps qul est le tempt des musées”, 35 et sq.

e,



- 144 -

particulidre dans la sulte des autres, dans une histoire autonome de
1'art; cela a condult aussi 3 poser le probléme de'l'éxistence ou de

l'inexistence de la spécificité de 1'art:

Effectivement, c'est au moment exact ol s'institue le
systéme des galeries qu'est posée avec violence 1la .
question ré&ellement vitale pour 1l'artiste de son *
inexistence sociale, de la perte de tout statut stable
dans la communaut&; qu'il devient urgent pour lul de se
- rétablir, par d'auttes moyens et détours, comme producteur.
. de significations spécifiques dans 1'abstraction des
rapports soclaux capables de ré&duire 1l'objet 1le plus
sensible 3 sa seule valeur d'échange économique23.

La division soclale du travaill, son organisation, a transformé
les conditions de production des . objets d'art de sorte que

les possibilit&s d'"in-formations" signifiantes des objets d'art se

sont elles aussi transformBes; et méme, de fagon radicale puisque

l'existence de l'art comme pratique sociale spécifique s'est trouvée

questionnée. Ce qui caractérise donc les esthétiques des Eﬁf%gtes de
ce sidcle c'est d'avolr posé explicitementles:problémesw;lizfiaﬁha{
comme nous l'avons dit plus rhaut; mais aussi ceux des . fapports
soclaux inh&rents 3 la production des objets d'art: quelle est la

place et la fonction réelle de la production artistique dans le champ

v

-'%
de 1'activité sociale; 1'inexistence sociale 3 laquelle on semble

voué pose la question’'du lieu soclal 3 occuper.
Rt
;

L]

Dans le contexte des déterminations marchandes de la production
des objets d'art dans les sociétés industriellef, 1l'un des dilemmes

devant ‘}gbquels se retrouvent les praticiens, de 1l'art, repose sur

1'opposition entre la possibilité dg/ﬁ?SEEIEé des objets utilitaires
/

23 Ibid.: 129.
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possédant certalnes qualit&s plastiques, des objets esthétiques
non-signifiants (comme le voulalent les productivistes russesZ4), ou
avoir des activités, pourvues ou mnon de significations, mais qui'ne
peuvent étré Echangées .pulsqu'elles ne réalisent pés d'objets qul
puissent &tre appropriés, ou bienl produire— des objets' plastiques
étroitement reliés aux déveIOppementé économiques et techniques. Le
Bot résume les deux. principauk courants qui ont traversé les
problématiques sociaies des artistes en regard de ia foﬁction soclale

de la production artistique éprés la transformation des conditions

soclales de la productlon des objets d'art:

Van Doesburg s'opposant 3 Mondrian, c'est 1'opposition
trés générale de Dada et des productivistes au reste de
1'avant-garde. Elle peut é&tre thématisée par- deux
notions: 1la mort de l'art dont on vient de dire que Dada
la réalise par identification de 1'art et la vie,. mais
dont’ les productivistes énvisagent 1'&vénement par
résorption de la pratique artistique dans-la production
des biens matériels; d'autre part, la notion de réalisme
qgui est explicitement  commune a Mondrian, aux
constructivistes stricts, 3 LégerZJ.

D'un c6té&, la mort-de l'art dans 1'inutile, le ludigque, la vke,

la production des biemns de consomﬁation, les activités, les

événements, de l'autre le r@alisme compris dans le sens sulvant:

"

La réalité, en matigre d'art, n'est-pas déterminée par la
fonction désignative de la -représentation. -Elleconsiste
en ces moddles visuels, codés comme des systémes
d'opposition, qui définissent des corps de ragles dont’ la
logique est indépendante de tous “contenus” et applicable,’
en conséquence, dans divers procds de transformation de la
matidre sensible (objets esthétiquqs,'usteﬁsiles, espace
architectural, espace urbain). D'autre part, la réalité

24  Ibid.: 143 et sgq., ainsl que 165.

25  Ibid.: 165.
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visuelle institufe par le travail du plasticlen est en
relation d'"équivalence”, selon le terme de Léger, avec
les autres formes de la pratique dans la société
machiniste: celles de ‘quotidienneté&, de 1la production
technique et industrielle des biens matériels, de 1la.
pensée scieptifique26.

-

Pour‘énqnper autrement ces balises qui délimitent les probléma-
tiques artistiques de ce siéclé; Le Bot, en analysant les différentes

orientations de Malévitcln, Enonce ce qui suit:

«.. lorsqu'il eut "orienté@ ses propres travaux vers les
questions d'architecture — comme .le faisalent. en mneme
temps De Stijl et le Bauhaus — il effaga du m€me coup
toute contradiction entre les trols théses fondamentales
de l'avant—garde russe: l1l'art est un mode de la produc-
tion soclale qul wvise "4 la transformation des rapports
soclaux; 1l'art produit des modéles formels pour 1l'organi-
sation de l'espace; l'espace de l'art est le champ social
triplement qualifié par les objets utilitaires, 1'archi-
tecture, 1'urbanisme??. ' )

Il apparalt é&vident pour Le Bot que le champ ‘de 1'architecture

“constitue, avec ces_dérivés, l1'urbanisme et le design, le lieu de
<3 ‘

fusion dés différentes orientations modernes de 1'art, le lieu oi le

réalisme consiste & s'inscrire dans le champ du faire social.

26  Ibid.: 166.
{1 doit é&tre entendu gque 1l'équivalence dont paflenb Le Bot et
Léger, c'est l'homologie entre les termes et les problématiques
plastiques et les termes qui désignent la pratique machiniste:

En ~annongant quant & lui 'l'avénement du contraste
plastique' généralisé, en qualifiant. cette nouvelle
plastigue — comme le faisaient aussi les futuristes - en'’
termes de rythme, de mouvement, de vitesse, de ruptures,
mals surtout en insistant de fagon trés originale, sur le
fait que les contrastes de lignes, de surfaces, de
- volumes, de couleurs, de valeurs viennent se
sur-déterminer les uns les autres et font stéme dans le
cadre de ce qu'il nomme ‘un état intensif orjanisé' (Op.
cit., p. 51), Léger définit 'l'&quivalence', l'homologle
‘formelle de son propre systéme figuratif et la pratique
machiniste. (Ibid.: 167) L'ouvrage cité Yont parle Le
Bot dans ce texte, ce sont les é&crits £Khéoriques de

R Fernand L&ger, recueilllis dans Fonctions de la peinture.

27 Ibid.: 146. ) -
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Pour dire leé‘choses autrément, les différents problémes plasti-

ques, techniques et sociaux des artistes qul ont oeuvré dans le

contexte de l'apparition du capitalisme, puls de la révolution
Pox .

industrielle et de ce qui s'én est suivi, ont &té conditionnés non

seulement au niveau de représentations possibles des conditions
d'existence ou 3 celul de l'expression des conditions de sa transfor-

mation, mals aussi aux nlveaux des conditiog; de réception et,
: >

surtout, de ﬁroduction:‘ matériaux, technlques,. conditions de produc-

tion (artisanale dans - une soclEté industfielle, par exemple),
¥

conditions de diffusion, inscription au sein de la circulation des
marchandises (ce qui a pour effet de faire apparaftre 1'objet d'art
comme signée abstrait é&quivalent d'autres signes). Ce sont donc tous

les paramdtres de Ia production artistique qul se sont trouvés

transformés avec les transformations qui se sont opérées avec

=
1'organisation capitaliste du travail et, plus particuliérement, la

production artistique se sont transformées, parce que l'activité

artistique est une modalité du travail social, les problématiques

devant lesquelles se sont trouvés les artistes de notre E&poque se
¢

sont .elles aussl transformées. Il nous'apparait-dés lors™ pertinent
w2 - .

~

"de définir plus en 'détall quelques—uns des paramdtres qui,

permettralent d'analyser la production artistique en termes de

travail socilal et de dégager quelques—uns des résultats possibles de

cette hypothése. »
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- " 6.3 Le travail:
A
Comme on 1l'a vu plus haut28 Marx a situé la production
artistique comme -1'une des formes possibles dé- l'idéol;gie; 1'art
prend ainsi place aux cdtés de la scignce, de la pﬁilosophie ct du
droit29. . On pourfaii discuter, justement, de la spécificlté de
1'art en regard de ces autres formes de 1'idéologle, comme on Xa -
fait, en mdntraét que 1l'art n'est pas s'il n'est qu'expression
d'idées, de velleités30; on pourralt ‘%en effet montre; que
produire des objets d'art c'est entrer en contact avec la matiére, la
transformer et 1'intégrer dans un contexte culturel, techniq&g et
“social déterminég; ﬁai; on peut aussi fairg valolr que ces idéolo;}h§\/|
s;enraciqent‘ dans des rapports soclaux de pqoduétion_ﬂexm\que le
Fggyail de 1'artidte n'est pas &tranger 2 la division sociale du
- travail. Cette thi@se est aussl présente erz Marx. or, c'est
justement dans L'IdGologie allemande3l qu'on trouve cette mise en

-

place des idéologies artistiques dans le contexte- de la production

soclale des biens.

Aux pages de l'ouvrage consacrées aux commentairéz\ﬁa\L’Unigue

et sa propriété de Max Stirmer, au chapitré ;ﬁr 1'"0Organisation du

v

travail”,32 Marx fait allusion A la production artistique, ‘dans les

-

28 2.
-?/
29 rk,t.CogLribution a la -critique de 1'Economie politique,

-5.

30 Cf. Supra: 6.2.

Nmy,
31 K. Marx, L'Idéologie allemande.S\k \\
SN .

32 Ibid.: 430 et sq._
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termes m@mes de la division sociale du travail et de production des

objets d'art comme modalité du travail social: -

5'il (Sancho, Max Stirner) compare Rapha¥l 3 Léonard de
Vinci ou au Titien, 11 pourra constater combien les
ceuvres du premier furent conditionnfes par la splendeur
de Rome 3 cette &poque, splendeur 3 laquelle elle s'é&tait
€levée sous l'influence florentine, celles du second par
la situltion particulidre de Floreance, celles du troisiad-
me, plus tard, par le développement différent de Venise.
Raphaél, aussl bien que n'importe quel autre artiste, a

" &té conditionné par les progrés techniques que 1l'art avait
réalisés avant lui, par l'organisation de la société et la
divigion du travail qui existalent 12 ol 11 habitailg, et

- enfin par la division du travail dans tous les payggavec
lesquels la ville qu'il habitalt entretenait des rela-
tions. Qu'un individu comme Raphagl développe ou non son
talent, cela dépend entilrement de la commande, qui dépend
elle-méme de la division du travall et du degré de culture
atteint par les individus, dans ces conditions. {Nous
soulignons)3d,

A@stréction faite des considérations trop générales sur le
contexte soclal des Raphaiél, Vincl et Tiﬁien, ce qu'il faut retenir
de 'la position exbrimée par Hﬁrx, dans ces lignes, c'est que la
prbduction des objets é'art est étroiteggnt lige a°1a producfion des
piens matériels, & la division du travail et 2 l'échangé' de ces
biens; c'est pour cette raison que le déve&qépement du talent QE
Raphéél dépend d'un ensemble-de facteurs gqul sont religs 2 la comman-
de qui est elle—mé@e reliée 3 1'ensemble des conditions &conomiques
et soclales dans lequel se prodult ce talent; c'est pourquoi, aussl
la spécificité de l1l'art, comme production particuiié;e, ne peut 8tre
considérée coﬁme immuable & travers toutes -les soclété&s, et qu'elle

se modifiera dans la soclété communiste anticip&e par 1'auteur34,

33 Ibhid.: 433. ]
7
34 Aprés le passage que nous cltons suit le fameux texte de Marx
qui porte sur la mort de 1'art. On peut saislr qu'il s'agit ici
de la spécificité de l'art comme une modalité du travail social
distincte de la production matérielle des bilens. Dans la
société communiste, 1'activité artistique seralt une activité
comme toute activité productrice. (e qul est donec visé c'est
1'art comme activité théorique distincte des activités de
production. '

e
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La position exprimée par Marx consiste donc & dire que 1l'art, &

quelqué &poque que ce solt, ne peut &tre considéré qu'd travers des

réseaux d'échange et de moyens de production.

S1 1'art dolt é&tre examiné dans le contexte des réseaux

d'échanges &conomiques dans lesquels il est pris et en tenant compte

des moyens de production (matériaux, ﬁechniques, rapports soclaux de
production) qui permeftent sa réalishtibn, 11 faut alors examiner én
quol la production artistique est une production, .au sens d'une
activité qﬁ; est un travall. Pour ce faire, il faut indiquer ce
qu'on entend par travail social, c'est-d-dire définir les paramétres

théoriques qui permettent d'interpréter un ensemble d'activités comme

étant du travaill. Quoique toute définition du travail solt

problématique35, nous pouvons proposer les quelques considérations

sulvantes qui pourraient Etre utiles pour notre propos:

6.31 L'&tre humaln entre en relation avec la nature d'abord dans le

but de satisfaire ses besolns;

(--.) force nous est de débuter par la constatation de la
présupposition'premiére de toute existence humalne, partant de
toute histoire, & savoir que les hommes dolvent &tre & .méme de
vivre pour pouvoir 'faire 1'histoire'. Mals, pour vivre, 11
faut avant tout bolre, manger, se loger, s'habiller et quelques
autres choses encore36.

kY

@

35 Voir & ce propos, Louls Althusser, "L'avertissement aux lecteurs
du livre I du Capital”, in Karl Mar Le Capital/traduit par
Roy.— Paris: Garnier Flammarion, 1969. Livre I. 8-30; voir
aussi Gilbert Badia “L'avant-propos” , Karl Marx, L'Idéologie
Alleﬁagne: 7-30. Le texte de Jirgen Habermas, La technique et
la sclence comme idEologie/traduit par J.R. Ladwiral.—- Paris:
Gallimard, 1973.- 3-74. ‘Constitue une excellehte problématique
de cette question : ’

36 L'Idéclogle allemande, op. cit.: 57. ? K

-

angy
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Y .
6.32 Dans la recherche de cette satisfaction des besoins, il doit

-

utiliser un ensemble de moyens qul lui permettront d'atteindre

ses objectifs;

(f - Le premier fait historique est donc la. production' des moyens

permettant de satisfaire ces besoins, la production . de la vie
matérielle elle-méme (...)37 :

6.33 Une fois ses besoins satisfaits, 11 cherchera 3 en satisfaire de

nouveaux, les besoins humains n'étant pas limités;

-

-

~ Le "second point "est que le premier besoln lui-méme une fois
satisfait, 1'action de le satisfaire et l';uﬁirument déjid acquis
de cette satisfaction poussant 3 de nouveaux besoins, — et cette
production de noliveaux besoins est le premier fait
historique38. Les ph&énoménes historiques sont donc 1ssus de la
répétition, c'est-d-dire de 1'intégration socfmle des moyens
ayant permis la satisfaction des besolns. ' ~

-

—_—

6.34 Le travail est donc 13 maniére par laquelle 1'étre humain entre
en relation avec la nature en vue de satisfaire ses besolins;
cette satisfaction des Dbesoins est médiatisée par des

- '
instruments, c'est~d~dire par® des outils; ceci constitue Ile

premier falt historique et 1l'usage répété des mémes moyens

engendre 1l'histoire.
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L'ensemblé des activités réalisfes dans le travall somt des
activités qui sont d'ordre %ocial dans la mesure ot elles
supposent l'uéége de techniqués et d'oﬁtils39; comme on l'a dit
ci-haut, 1l'appropriation sociale d'un putil le constitue comme

tel, sans quol l'usage d'un instrument 'n'est que le résultat

d'un accident et ne péii\fiiiJjjn51déré qﬁe d'un point de wvue
individuel. = ‘

Les activités impliquées par le travall ont un caractére social
non seulement en raison du .fait qu'elles supposent 1'usage

d'outils et de technlques, mals aussl qu'elles se font dans le

-~

contexte d'une soclété a4 un moment donné de son histoire:

11 s'ensuit qu'un mode de production et un stade
1ndus%rie1 déterminés-.sont copstamment 1i&s & un mode de
mode de coopération est lui-méme une “"force productive";
il s'ensuit &galement que la masse des‘fbrces productives

-

coopération ou @ un stade social déterminés, et que ce

} ) -

39

Volr André Leroi—Gourhan, Le te et la parole: 205t sg.; od

- 1'auteur démontre sans  ambages les déterminations

techno-&conomiques sur 1'évolution des rapports soclaux:

- -Le rapport individu-société varie, chez 1'homme, en fo on
directe.de l'évolution. La conséquence la plus directe du
niveau technique sur le groupe soclale intéresse la densité
méme de ce groupe; (...) p. 206. ‘

: . .
Leroi-Gourhan developpe largement ces conceptions dans cette
partie de son livre; s'il prend distance par rapport d certalnes
coneceptions du matérialisme historique (Ibid.: 208 et 238), i1

n'en demeure pas moins que les théses essentielles sur les

déterminaticns techno-&conomiques, sur 1l'organisme soclal y sont
" q g

reprises, 4 cette exception qu'elles sont 1libérées d'un
schématisme historique trop &troit, en 1'occurence en regard des
¥

-

critéres "d'humanité”.
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accessibles aux hommes détermine 1'état soclal, et gque
1'on doit par conséquent étudier et Elaborer sans cesse
1'"histoire des hommes"™ en 1liaison avec 1l'histoire de

1'industrie et des &changes%0.
L

7 6.37 Toute forme de travall socialement utile s'effectue dans le

1

contexte d'une division sociale du trdvail de telle sorte. que
les produits du travail de chacun peuvent é&tre &changés; de ce

fait, les produits du travail sont"aussi propriété privée;

o, i
A\\j?\J ' .

Du reste, division du travail et propriété privée sont des

expressions identiques on énonce dans la premiére, par

rapport & l'activité, ce qu'on &nonce dans la seconde par

rapport au prodult de cette activitedl. ¢ -

N

Tos

6.38 De 'ld, le double caractére du travail: premiéfément, ‘comme

travail concret “dépensé sous une forme particuliére dans la

-

fabrication d'objets particuliers, wutiles; ensuite, comme

travail abstrait, c'est—d-dire, dépense humaine d'énergie}

=
-

I1 résulte de ce qul précéde que s'il n'y a pas, & proprement
parler, deux sortes de travail dans la marchandise, cependant
le méme travail y est opposé a lui-méme, suivant qu'on le
rapporte d& la valeur d'usage de la marchandise comme & son
produit, ol & la valeur de cette marchandise comme & sa pure
xpression objective. Tout ' travail -est d'un c&té dépense,
dans le sens physiologique, de la force humaine, et & ce
titre de travall humain &gal, il forme la valeur des
marchandises. De 1l'autre cdt&, tout travalil est dépense de
la force humaine sous telle ou telle forme productive,
déterminée par un but particulier, et & ce titre}de travail
concret et utile, 11 produit des valeur d'usage ou
utili}és. De méme que la marchandise doit avant tout &tre

40

41

L'idéologie allemande, op. cit.: 58.

Ibid.: 6l1.
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une utilité pour &tre une valeur, de méme le travail doit
gtre avant tout utile, pour &tre censé dépense de forcg
humaine, travail humain, dans le sens abstrait du mot42,

6.39 Le travail est donc processus de transfétmation de la nature, de

hali®

la matiére, pour satisfaire des ‘besoiné; immédiats ou plus

indirects {comme les moyens de travail, par'exqmple), constitué

d'une dépense huméing d'Energie (considérée, i1ci, tant de

manidre concréte qufabstraite) mettant en oeuvre des technlques,

des cutils et deé’ qonﬁaissanceg (sclentifiques, en
1l'occurrence), hisforiguement déterminés; eﬁ d:autres mots -le
travall est dépense duénergie.effectpée\dans le contexte d'une
sociétd, ou d'une formation sociale, en fonction de 'sén
développement technique, scientifique, matériel ét gelon “les
échanges et la division du travail qui y prévaieﬁt. Le travail

B . 1
est. ainsi considéré du double point de vue des forces

productives (matériaux, technlques et producteurs) et de celui

des rapport soclaux de la production (&changes et division du

travail).

_Reste 3 savolr si une telle analyse est pertinente dans le champ

de la production artistique et quels pourralent en étre les effets.

En-rétrospection de ce que nous avons dit en particulier em regard

des problématiques modernes, on peut répondre par l'affirmative, en

se référant aux démonstrations de Le Bot#3. Mais on pourrailt

indiquer quelques autres Incldences d'un telle approche dans le champ

de la pratique artistique.

42

43

lEE, suEraE 6.2 et M. Le Bot, op. cit-.

Le Capital, op; cit.: 49.
4

3

o
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' EFFETS ET MANTPULATIONS
~
La légitimité d'une hypothése qui considérerait de 1'art comme
modalité du travall social repose sur 1la -capaciﬁé qu'aurait
cette hypothése 3 décrire les transformations quil se produisent
dans le champ de la production artistique comme égént des t:ané—

f
formations qul se sont ,produltes au niveau des moyens et des

conditions de la production des objets d'art.

khk%k

7.0 Effets:

Considérer 1la preoduction artistique comme wune modalité du
travail social entrafne plusieurs conséquences tant théoriques que
prétiques. D'une part, les interprétations des objek% e£ des manil-
festations artistiques devraient tenir compte des relations possigles
entre l'art et ia goci&té d'un point de vue -autre que simplement
idéologique. Les enjeux de l'agt contemporain pourralent ainsi &tre

salsls dans un systéme de problématiques qul s'é&claireralent & partir

de la place qu'occupe l'art dams l'organisation sociale du travail.
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L'art moderne ainsl que celui de la tradition pourralent apparaftre
sous un &clairage ‘différent de celui ahqﬁel nous avons &té habitués. .
Les relations entre les différenté arts pourraient'aussi_ﬁtre mieux?i
comprises; par exemple le Qéveloppement ou la disparition de la
sculpture, ses rapports avec l'architecture, les -développements du
design. Les conditions de production et d; vie ées artistes &
1'intérieur de la soclété. Les fonctions des Ecoles d'art et les
£56les respectifs des dfffé;gntgs %EgzIEPtions pourra#egt aussl &tre
mieux salsis. Bref, une analyse pludg détalllée de”‘la production
aptistiqﬁe comme modalit& du travall social déplacerait: les concep-
tions de l'art et permettrailt d'inscrire la production artistique au

sein méme de 1'organisation soclale. o

Le champ d'une telle analyse é&tant trés vaste, nous nous limiterons
‘dans les pages qui sulvent a quelques-considératipns. Toutefols,

celles—ci ne prétendent pas étre exhaustives, elles veulent surtout

. indiquer la pertinence du postulat que nous avons formulé. Comme on

le constatera, les remarques qui .sulvent orientent des réflexions
dans toutes les directions et paraItfont surtout liminaires 3 "des

recherches ultérieures.

7.1 De la réception & la production

Le premier effet théorique qui résulte du postulat que nous

\'1“—

ayons formulé consiste en cecl que les produits de >i'activité

artistique, les objets d'art, doivent &tre considérés comme é&tant les
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.

. = -

.~ - * ‘
. résultats d'un procedsus. L'objet d'art tel que pergu féﬁ} partie de

quelque chose d'autre qui 1'excdde, qui le prépare et qu'll prépare;
: \ . .
il est un moment d'arrét dans une histoire qui est celle de sa
. - $

production de la produézion des objets d'art, en général. Ce moment
A

-

9 . M .
est aussi celui de son inscription dans un autre registre qui est

celui de sa réception.

Les objets d'art sont donc regus (on pourrait dire aussi conscm-
més) comme . jouissance esthétique, comme plaisir de 1l'oeil ou de

1l'esprit en tant que cette consommatlon est une résultante possible,

un effet de 1'oeuvre; & ce titre, 'la jouissance est un moment

particulier de tout un processus. .51 1'objet d'art en tant que
- J" . . .

consommation constitue sa finalité pour le récepteur; cela n'est pas

nécessairement le cas pour le producteur: L'objet d'art terming,

of fert 3, volr, ,ést un moment,;* une décision et une fixation de

posgibles; malis, 1'art n'est ce produit qu'en tant que 1lig au

processus qul 1'a permis. Le récepteur pergoit l'objet d'art comme

-

un pfoduié‘ comme quelque chose"de fini; 1le' producteur, comme un
moment quf fixe. la pensée et 1l'action pour permettre d'autres
avenues, pour produife et transformer 3 nouveau. .#Alnsi, le caractére
ludidﬁe et plaisant de 1'aperception de l'oeuﬁre ne peut &tre projeté
sur les sentiments du‘producteur; les sentiments du récepteu; ne sont

pas, et ne peuvent pas étre, ceux du producteur dans la mesure o

-

l'activité de 1'un et de l'autre diff@rent totalement. Le producteur

-~

travaille et. s'il tire plaisir 3 ce qu'il fait, c'est 8 un second"

& |

niveau de consclence 3 un niveau réflexif; le récepteur quant 3 lui
tire pléisir de 1l'oceuvre comme celul qhi est pris dans une relipion
T

de séduction.
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y
Interpréter l'art comme une modalité du travail social a done
pour effet de mettre en perspective les objets d'art et leur récep-
tion éomme des “moments” particuliers d‘un processus de transforma-
tion de l'espace, de la matiere, du champ opératoire de -la vision,
comme le disait Francastell.. . '/ri

' -

7.2 L'artiste est un producteur

Un second effet seraitde considérer l'artiste comme un produc~-
teur c'est-3-dire comme un étre humaih qul dépense une quantité
d'énergie physique et intellectuelle dans la transformation he la
matigdreZ. De ce point de vue, l'artiste doit &tre considéré comme

;ﬁn "transformeur”3, comme 1'opérateur de transformations dans les
. \h_"

champs possible de 1'art: le visuel, le musical, 1'habitat, 1'espa~

ce, le texte, le geste, le mouvement (lz .danse): 1'événement (le
! »

théitre), etc. "Transformeur"“qui opgre et qul accepte d'opérer &

1'intérieur de ces champs; mais, c'est aussi le fait de 1l'art de ce

*sidcle, "transformeur” qui opére 3 la limite tant et si blen gu'il .~

L

déplace les limites de 1l'art. a

1 : f
- : \y
1. Cf. SuEra: 6.12. . N\

.
4

2. 11 seralt absurde de limiter la notion de matiére & &h séns trop
restreint de substance comme la matidre picturale serait 1'hui-
.le, par exemple. Nous devons comprendre cette notion de fagen

beaucoup plus large: espace, temps, rythme, environnemeTt,
inatériaux, couleurs, formes, moyens de productions, BuUpports,
ete.

3. Nous empruntens la mnotion de “transformer” & J.F. Lyotard,
"Duc?amp as transformer”, Les trans/formateurg Duchamp: 33 et

iﬂ..

-
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Considérer 1'artiste comme un producted} le situe d'emblée dand

4

1'ordre &conomique de la pxrgduction et fait valolr ce caractére de
son actlvité; celle-cl apparaft dés lors comme un travail plus ou

moins blen rémunéré, selon le contexte social d'un artiste particu-

lier ou de tous les artistes d'une soclét& 3 un moment donné de son

.
"

histoire. Producteur dont les produits ont une valeur sur un marché, )‘

: bl
comparables i d'autres produits similaires qul sont eux aussi échan- -
geables; les résultats de son travail entrent donc en Eompétition

avec d'autres produits et deivent trouver acquéreur.

P

On voit tout de suilte les conséquences de cet &tat de choses en
regard du "marché de l'art”: offre d'un produit, qui doit plaire,
qui déit 8tre origingl, qul doit &tre accessible (diversification de
la production), mise en marché, soumission aux galeries. Ces

facteurs déterminent certains choix, certaines orientations, certal- i

nes décisions et peut—&tre, les différents statuts des artistes &

v

~

Cette prise en considération de 1'artiste comme productdur a

aussi pour effet de limiter 1l'hypostase de la création; l'artiste-

'
producteur n'est plus congu comme un génie qui exprime sa

4. Au Canada, beaucoup ®'artistes sont des professeurs. Qu'est-ce
3 dire, que le warché de 1'art est relativement restreint? Que
trop d'artistes se partagent ce marché&? Que les artistes pour
conserver une relative indépendance en regard de ce marché
doivent fiare un deuxléme travail? La revue Propos d'art qui
s'adresse principalement aux artistes en arts visuels, falt - *
réguliérement &tat, des question &conomiques et juridiques

relides & la production artistique: droits d'auteur,
honoraires, contrats, engagements, bourses, etc.
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subjectivité, dont 1l'oeuvre est le résultat de 1'inspiration ou de
1'illumination. ~ La production artistique congue comme travail fait

voir que le producteur pose une problématique en regard de la matiére

dans le champ des activités artistiques particuli@res: problématique
en regard de la matiére plastique dans 1le champ des arts visuels, par

exemple.
'3

r

o
Sur le plan théorique{ le falt de mettre en perspective l'artis-

. -
te comme un producteur’ a aussl pour effet Me mettre en relief que
1'idéoclogle de l'artiste-génie transfére dans le domaine subjectif ce

* qul se passe réellement dans la transformation de la réalicté: les

. ’ , ‘
problémes plastiques et techniques ne sont pas solutlonnés par
y . N

1'inspiration, mals par un travail de recherche de telle sorte &Ué/

-

l'expressioq passe nécessairement pas ces opératlons. Le transfert
dans le domalne de la subjectivité des problémes objectlifs reliés &
la production des objets d'art et aux. manifestations artistiques
.permet d'éclipser 1le processus de production 4 la faveur des*

résultats; le travail de 1l'artiste &tant ainsi dénié, et toute

-

subjectivité éhuivalaﬁt d celle des autres, i'objet d'art se }rouJé
arfaché au contexte de sa prbduction et peut, aiési,_entrer "nﬁ" sur
‘le marché pour y compétitipnner les autres produits semblables. En
"subjectivisant” ainsi le travail de 1l'artiste, ceux qui auront i
déterminer la vaiéur du produit en regard des autres objets d'art et
ceux qul contribueront & cette détermination, pour;ont poser leurs

propres critéres comme objectifs, en oppesition 4 toutes ces

subjectivités.
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7.3 La trqnsforiation'de la matidre/

e -

-

Au risque de nous répéter, il faut dire ceci: affirmer que la

production artistique est une production a aussi pour conséquence de

considérer que le producteur des objets d'art transforme la matiére.

Cela signifie que les objets d'art ne sont pas les résultats des

]

seules vell&ités de leur producteur, qu'ils ne sont pas des effets

peculatifs des artistes, mais, comme le soulignalt Francastel, 'dés

’

-zn\#sr'zr

Cf. Supras, 6.12. Le propos de Francastel sur cette question de

l'art considére comme transformation de la matiére et réalisa-
tion Ebncrete, nous apparalit asscez juste- En effet, comment
concevoir- 1'art en dehors des ré&alisations concrétes, pouvant

gtre soumises 3 l'observtion, auxquelles 11 donne lieu? Comment -

concevolr 1l'art indépendamment de 1'oeuvre? A moins que les
panifestations artistiques, certains é&vénements ne s8e posent
eux—mémes que comme critiques et dénégations de l'art comme
objet-marchandise. Mals ces manifestations et E&vénements, méme
§'ils ne se terminent pas dans la réalisation d'objets, n'en
demeurent pas moins des phénoménes réalisés dans un. contexte
artistique (Iinstitutions, problématique, réalisation). . Ces
manifestations se réalisent 3 1'intérieur (si tant est qu'il y a

un sens 34 distinguer 1l'intérieur et 1'extérieur) des paramétres

inhérents au contexte de la production artistique de la soclété
industrielle (cf. supra , 6. 2), se posent de fagon trés radicale
en regard de la matérialité de 1'oeuvre méme, ou justement, dans
sa dénégation. Le refus de la watérialisation se pose comme
possibilité Justement dans la perspective d-'un attachement

nécessalre au caractére prodult marchandise de l'objet d' art.

11 semble donc que la matérialité de 1l'oeuvre d'art apparalsse
encore davantage dans toute son in&luctabilité. Francastel
aurait donc raison de critiquer les positions “"post“-romatilques
de Klee et de Kandinsky en ce qu'elles occultent la matérialité
de la production artistique moderne. Mais ce quil doit gtre
critiqué ce sont les positions subjectivistes des producteurs,
qui relédvent de 1l'ordre du discours, et non pas leur production.
Dans son texte, Francastel ne distingue pas toujours trés
clairement ces deux positions possibles de sorte qu'on est tenté

~ de comprendre que 1'art abstrait (lyrique, par exemple) n'est

que le fruit de la subjectivité d'un artiste. On peut toujours
le dire, mis cette prise de position ne peut que demeurer au
niveau du discours pour les . mémes ralsons Evoquées par
Francastel. En d'autres mots, le subjectivisme Eénoncé de Klee
et Kandinsky.relé&ve des v&lléités et non de leurs réalisations
concrétes, mat\ ielles, qui sont tout autre chose.

P
L Y

réalisations concrétes observablesS, qui se produisent, qul ont\\\\

—
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lieu, dans 1les champs possibles -de. 1'art, ou d la limite de ces
champgi Affirmer que 1l'artiste transforme la matiére, cela veut dire

-

qu'il explore réellement, concrétement, par ses activités les
possibles6 de la matiére considér&e comme matériau, comme ‘forme,

.

comme espace, dans leurs dimenslons physiqueé et chimiques;

' ' J

N;us voudri:?s illustrer davantage cette idée en nous. reférant &

des travaux qui se sgnt produitg dans des champs différents des arts

visuels et qui, pourﬁant, convergent les uns vers les autres quant

aux relations qul’ sont é&tablies entre la matiére, les rechérches
plastiques et les, manifesﬁations ou orlentations artistiques.

'y
<.
_/ o7

7.3.1 Le Bauhaus:.

Dans, "La nouvelle architecture et le Bauhaus"7, Gropius

retrace les origines historiques du Bauhaus dans le contexte des

6. Une remarque s'impose 1cl en regard éﬁks textes de Bloch.
L'Utopie blochienne qui se manifeste de fagon privilégiée dans

l'art comme pré-apparaftre de "cd-qui-n'est-pas—-encore-
consclent” pose l'art comme expression §u possible, mais au
. niveau de la "pensée, en tant que "non-encore—consclent”. En

affirmant que l'artiste, par son activité, explore et développe
les possibles de la matiére, nous affirmons quelque chose de
différent de ce que Bloch affirme puisque celul-ci, méme s'il
considére que ‘ce pré—apparalitre est 1'affirmation d'un possible

qui peut se produire dans la mesure ol le monde est plein de -

possibles~réels; 1l'exploration des possibles de la matiére et
leur développement n'est pas le seul produilt de 1l'esprit qul se
donne en représentation, mais une production de possibles blen
réels au sein méme de ce monde. L'interaction de 1'étre humaln
éf de la matiére dans le processus de production deg "bilens
culturels tilent—elle de la nature {Natura mnaturans)?<" On ne
saurait répondre 3 cette question par l'affirmative qu'au risque
de recréer une belle utople comme celles dont nous parlions dans
le dernier chapitre de la premiére section (cf. Supra: 3.0).

7 . Walter Gropius, - Appollon dans la démocratie, la nouvelle
architecture et le Bauhaus.- Bruxelles: La connalssance s.a.,
1969.~-
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problémes' rencontrés par Ll'architecture moderne et présente les

diverses solutions apportées 3 ces problémes.
G’

Comme 1'indique Gropilus, le Bauhaus ne se voulait pas un mouve-
4
ment, ni encore moins un style; 11 se wvoulait une fcole d'architec— -

ture qui visait 3 former des designers capablés de répondre aux

développements dec;la vie moderne, de 1'industrialisatioh et de la

mécanisation dans la productlon des biens, tout en assurant quelques

valeurs esthétiques aux formes, couleurs, structures de ces produits.
, .

Il s'agiséa{t—-donc de former des designers qul connaitralent lesf
matériaux, les éxigences techniques de la production, les problémes
reliés aux colts de production et 3 ceux de son commerce, ainsi que
les problémes esth&tiques et plastiques. En d'autres moLs, la forma-
tion dispensée au Bauhaus visgit explicitement 3 solutlonner des

\problémes nouveaux rencontrés par les architectes durdébut du slécle
et ceux qui &talent soulevés par 1'industrialisation. fL'architectdre
nouvelle correspond d un développement déterMiné’Hﬁﬁl’industrialisa—
tion et de la mécanisation; et les multiples possibilités qu'elles

offrent ont modifié les esthétiques dans les arts visuels et ceux de

1l'espace. .

Pour situer le contexte de la création du Bauhaus et la mise sur
2

pied de son programme; Groplus propose les considérations suivantes:

- Une rupture s'est produite avec le passé, qui nous permet
d'envisager un nouvel aspect- de l'architecture, correspondant
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3 la civilisation technique de l'époque ol nous vivons«s
(Nous soulignons)B.

Plus loin, 11 ajoute que cette nouvelle architecture non seulement
correspond davantége aux exigences de nunotre £&poque, mais aussl )

qu'elle en est le fruit: o=

.

- Quoique les formes extérieures de la nouvelle architecture
différent fondamentalement, dans un sens organique, de celles
de 1l'ancienne, on reconnait généralement qu'elles ne sont pas
dues aux fantaisies personnelles d'une polgnée d'architectes,
avides d'innovations 3 tout prix, mais qu'elles sont simple-
"ment le produit logique des conditions intellectuelles,

sociales et techniques de notre &poque. (Nous soulignons)”.

.

Selon Gréplus les formes extérieures, de la nouvelle architec-

ture sont le résultat 1logique des conditions intellectuelles,

sociales et Eechniqdes de notre E&poque. Une fols qﬁe les premiers

~

obstacles reliés 2 la production mécanique des blens de consommétion
4
usuels furent dépassé, des solutions techniques purent s'appliquer 3

la construction:

-~

- Nos ressources technlques novatrices ont favorisé la désinté-
gration des masses solides de magonnerie en piliers &lancés,
entralnant d'immenses 8conomles en volume, en espace, en polds
‘et en transport. De nouvelles substances -synth&tiques -—acier,
béton, verre~ se substituent aux matidres premieres tradition-
nelles de la construction. Leur rigidité et leur densité
moléculaire ont -permis d'ériger des structures de vaste portée,
‘presque ‘entiZrement transparentes, pour lesquelles "1'habilité
manuelle de 3jadis &tait manifestement inadéquate: Cet &notme
gain en volume structural fut une révolution en s0il0.

e
-

‘g Ibid.: 105.

9  Ibid.; 105.

10 -Ibid.: . 107.
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Puis 11 ajoute :

- Des progrés techniques et syst@matiques dans le domaine de
1'acieret du béton et des calculs de plus en plus exacts de
leurs tensions et de leurs compressions; rédulsent constam—
ment l'aire occupée par des Eléments de support. Cette
situation, # son tour, condult naturellement & une ouverture
de plus en. plus audacieuse (c'est-3~dire plus large) des

surfaces murales, permettant un mellleur Eclairage des:

* piaces. I1 est, .par conséquent, parfaitement logique que
l*ancien type de fen@tre — un trou qu'il fallait creuser dans
la pleine é&paisseur d'un mur de support - doivent &tre
progressivement supplanté par les crolsées horizontales
continues, subdivis@es pyr de minces menecaux d'acler, carac-—
téristiques de la nouvelle architecture. ConsBéquence directe
de la prépondérance progressive des vides sur les pleins, .le
verre assume une importance structurale encore plus
grandell.

- - A

Dans l'esprit de Gropius, 11 ne fait aucun doute que les trans-—

-

formations techmniques de la construction, la découverte de nouveaux
matériaux et l'examen systématique de leurs possibilités ont modifié

consid&rablement les conceptions de l'espace d'habitation et 1l'espace

urbain. On pourrait méme aller plus loin et dire que ce sont ces
transformatioﬁs gqul ont orientées les recherches en architecture et
qui ont condult aux transformations qui se soqt'produites au niveau
des conceptions esthétiqu%s de l'architecture {et de 1l'art moderne).

Pour l'essentiel, on doit donc noter que?@'est 3 partir des possibi-
— ' [
1ités 1inhérentes aux nouveaux matériaux, .3 leurs compositions chimi-
[‘.

"

ques et 3 leurs réactlons physiques qué les conceptions}@odernes de

™.,

.. \
l'architecture ont prils nalssance; on pourrait ajouter que les

possibilités techniques de 1'industrialisation et de la .mécanisation

de la production des biens, dans la mesure ou elles ont permis la

11 Ibid.: +107.

-
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L)

production de nouvelles matiéres premidres, ont transformé 1'horizon
, . ) .

des problémes reliés aux conceptions de l'espace dans 1l'architecture

de sorte que ce sont les interactions de l'éfrg humain avec la

matidre, congue comme matériau, dans le. processus du travall, quil

sont & "l'origine des esthétiques dans les arts de l'espace (et dans.

une certaine mesure dans les arts visuels)lZ. - \
’ - ' \

. . -
Afin de mettre en lumiére d'autres convergences entre les

positions de Gropius et les hypothéses que nous proposons ici, nous
-

voudrions rappeler trols remarques du . texte que nous citons: la_

premiére porte sur la standardisation possible de l'habitation, 1la
. . I~
seconde sur 1'@volution des moyens de communication alors que la

dernidre porte sur les efforts concertés de certains architectes pour

-
&

abolir 1les divisions entre "“le monde de 1l'art et le monde du
travail”l3, Méme sl ces considérations ne portent pas directement
sur les transformations de la matidre et que nous antlcipons sur les

notes que nous voulons faire, il nous apparaft utlle de commenter les

’

12 11 seralt absusif d'afffrmer que la seule transformation de 1la

matiére est 3 1l'origine. problémes posés dans .les arts
visuels, ce serait 13 une généralisation excessive qul n'a pas
&té démontrée. A partir “des transformations quli se sont

produites au niveau des conceptions de 1'espace, on ne pourralt
conclure, par exemple, qu'elles ont opéré: des transformations
dans le champ de la peinture. Cependant, la prépondérance de
plus en plus grande des vldes sur les pleins, dont parle
Gropius, a pu modifier nos perceptions de 1l'espace, ce qui =a
peut—&tre pu avolr certaines incidences dans toute la
moder?iEé- Ce qu'il resterait 4 démontrer.

13 Ibid.: 124.
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A propos de 1a standardisatlion, on peut falre les consldérations
. gui suivent. L'évolution sociale et I1'industrialisation ont des
effets d§ns tous les domaines de 'la vie soclale de.fagon irrévocable
et, dans un certain sens, souhaitables; la mécanisation permet 1la
standardisation de ia production industrielle en général et, de fagon

plus particulidre, la fabrication des habitations:

L'impulsion é&lémentalre de toute &conomie nationale procdde

.du désir de rencontrer, 2 moindres frais et effort, les

‘besoins de la communauté&, par 1*amélioration des organisa-

tions productrices. <Cet &lan a condult progressivement 2 la

mécanisation; 3 la 'division spécialisée du travail et 3 la

rationalisation; ainsi qu'a des dispositions en apparence

’ irrévocables dans 1'évolution industrielle, ayant les m@mes

implications pour la construction que pour toutes les
branches de la production organiséelA. )

La standardisation permettalt de satisfaire un plus grand nombre
~ f// ' -

de besolns en mafidre d'habitation tout en modifiant les formes
architecturales produites en industrie; - les moyens techniques de
production permettant la stgndardisation peuvent assurer la satisfac-
tion d'un plus grand nombre tout en permettant une production de
qualité sans pour autant détruire toute individualisation de 1'habi-

tation de chacun. Les standards &tant défini comme:
1'exemplalire pratique, simplifié, de tout cbjet d'emplol
général qui incorpore ce qu'il y a de mieux dans les formes
antérieures - une fusion précgdée par 1'élimination du

contenu personnel de ses designers et de tous les &léments,
par ailleurs, non essentiels et stérilesld,

Y

14 Tbid.: '108.

el

15 Ibid.: 109.




! - - 168 -
b N
Un standard permet la construction d'une certaine guantité d'unités
diverses 3 partir d'une unité simplifiée et mobile. ('est donc la

production mécanique, comme moyen de production, qui déterminera un

certaln nombré de modif_ications dans la fabricatlon des habitations
et dans leur conception.

L'autre remarque porte sur 1'&volution dgs moyens de communica—
tion (au sens, de moyens de transports). Cette &volution a pernis-
non seulement de modifier L'espace de la vision, comme 1l'a montré .Le
Botlb, mais a- aussi ,' permis de plus grandes bogsibilités pour lézs
habitants des villes d'aller & la campagne; cette évoluti¥n a aussi
ren§u~.ales villes plus accessibles aux habitarits des campagnes de
sorte ;1ue les exigences de chaque groupe en regard de son environ—

nement respectif se sont modifiges. En conséquence de quoi, 1'espace

urbain a di se développer de fagon de plus en plus planifiée. Quant

[ .

a 1'0}'gani'sation de 1 vie collective &  la campagne, “elle

correspondra davantage aukdcg de vie moderqe. L'industriéliéation
: -

suppose une plus grande coﬁcentration humair'le dans les villes, ces

nouvelles ex;ﬁgem':es et les nouveaux besolns sont & la . source des

utoples urbaines contemporalnes en ce que celles—-ci sont devenues

1'expression abstralte de la 'vie collective dans les villes &

1'époque d'un développement important de 1'industrialisation.  Les

‘remarques de Gropius ;Lyette question indiquent 1'ensemble des

St esthétiques relids 3 l'urbanisation et a

problémes sociologi(iue
A o

l'organisation de la vie collective dans ces grands ensembles que

16 Op. cit., voir en particulier, "La machine, la vie moderne”:
159 et Bg..
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sont les villes ainsi que les besolns engendrés par une concentration
de population qui désire pouvoir sortir des ces grandes unités. Bien

qu'on ne puilsse exposer ici tous les problémes d'urbanisme reliés &

,1'industrialisatidn'et les solutions possibles en termes de redéfini-

" tion des éspaces‘ habitables et 1'organisation des cités, on voit

clairement que seule une analyse de 1’&volution de 1'industrie et de

. b
la T#canisation nous permet de salsir les enjeux théoriques et

pratiques des architectes et des urbanistes (si on accepte &videmment

qu'une dimeénsion de leurs préoccupations soit d'ordre esthétique).

\*ALV ’ .Finaiemenﬁ, pour - Gropilus, -les objéctifs de . la formation -de

[ - -

L t ™~
1'fcole du Bauhaus visalent la réconciliation du monde de_l'art avec
celui du .travail. . Pour lui, les théories de "l'art pour 1l'art”

véhiculées dans les Académies et 1les fcoles de Beaux-arts ne
) N

pouvaient pas former des architectes compétentsl/ dans la mesure oil
elles s'isolalent elles—mémes des exigences de 1la production

industrielle et dans la mesure ol elles laissaient “la machine”
, ; _ ;
dominer toutes les formes de vie:

. . Nous fposions comme principe directeur que le design
artistique n'est ni intellectuel, ni matériel, mais seulement
une partie intégrante de la matidre mBme' de la vie. De
surcroit, que la révolution esthétique nous a donné& une

17 Voir de quelle manire l'auteur tralte cette question. A titre
d'exemple, voici ce qu'il pense des résultats de la formation
dispens&e par les Académies:

Dans la grande majorité des cas, cette linstruction,
désespérément partlale, condamnait “les &léves & la pratique
durant tout€é leur vie d'un art purement stérile. Si ces
malheureux parasites avaient regu un eénseignement. pratique a

. déquat, 1ls auraient pu devenir des membres .utiles: de  la
soclété.(sic.) 123.

f..

S~
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nouvelle perception de la signification«du design, exactement
comme la mécanisation de 1'industrie a fourni de nouveaux
outils pour sa réalisation. - Notre ambition était d'arracher
l'artiste & son monde imaginaire pour le réint&grer dans
celul des réalités quotidiennes; nous efforgant, en méme
temps, d'élargir et d'humaniser 1l'esprit rigide, presqu’ex~
clusivement mat8rialiste de 1'homme d'affaires. Ainsi notre
conception de 1'unité de base du design par rapport 3d;la vie
&tait diamétralement opposée 3 celle de "l'art pour l'art” et
dsla philosophie, encore plus pernicieuse, dont il émanait,
celle du "business” comme fin en s0il8,

Pour Groplus, l'idéolbgie de "1'art pour 1'art” quil correspond &

1'isolement de l'art, a pour effet de laisser se développer anarchi-

quement .1'industrie. Cette 1déologlet dolt aussl &tre considérée

comme &tant le résultat de 1'idéologie du travail comme fin en sol.

En contre 'bartie aux Académies, l'enseignement & 1'Ecole du
Bauhaus sera stfucfuré de telle maniére que les étudlants de 1'Ecole
pourront acquérir toutes leF connaiss?nces et habilités techniques et.
intellectuelles nécessaires pour répondre aux bescins de la produé—

tion de biens industriels satisfaisants d'un point de Wvue.
' . b

A .
esthétique%g. \ ) lk

L'étude des matériaux, les é&tudes techniques, 1'Elaboration de
projets comprenant 1'étude des dimensions financidres et légales
. nécessalres 4 la réallisation des dits projets constituent

quelques-unes des composantes les plus 1importantes de la formation
.. .

18 Ibid.: 126-127.
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Voici la reproduction du programme complet du Bauhaus, tel que
présenté par Gropius op-cit.; on notera 1'importanceé accordée
aux connaissances des mat&riaux et des “techniques, sans|négliger
les connaissances plastiques {(dessin, forme, couleur, |composi-
tion) et fait remarquable, les conférences de portée sdlentifi-—

que: =

.

Le programme effectif consistait en leg matidreg = antee:

1) Enseignement pratique dane le traitement de pierre, du
bols, du mftal, de l'nrgile du verre, des pighents, des
métiers & . tisser, complété par dés legons dans }l'kmplol des
matériaux et outils et des rudiwments de comfta 11it€, du
colt et de l'étnblissemcut de devis

2) Euseignement convcutionnel sous les rubriques sufyvantes:
a) Aspect
L'€tude de ln mature
L'étude des wmatéripux

b) Représentation
L'étude de la géomfrrie plane
L'étude de la comstruction
L'étude du desein graphique et industriel
Fabrication de maquettes
c) Design *
L'€étude des volumes
L'étude des couleurs
L'&tude de 1n composition. \

‘Ce double enseignement fut cowplété par des conférences gur

toutee les branches de 1l'art (ancien et moderne) et de la
science (compriénant la blologie £lémentaire et la sociologle).

Le cours complet e'€tendait sur trois phases:

1) Enscignement préparatoire, pendant six mols, comsistant en
une inatruction E€lémentalre du design et l'txpérimentntion de
divers matériaux dans 1° ntelicr spécial des dfbutants.

2)-Enseignement technique (complété par ume {mstruction plus
pousste du deaign), coosistant en un  apprentissage
obligateire dans un des ateliers d'instruction. Cet
uppren:iasagc durait trois ans, &u terme desquels 1'€léve
w(6'11 Etait suffisamment avanc€) obtenait son certificat de
compagnon, soit de la Chambre de Commerce locale goii du
Bauhaus mlre. ° . N

3) Enseignement structural pour les £ldves paticulidrement doufs
dont la durfe varfalt selon les clrconstances et les ;alents
individuels. Cet enseignement alternait le travail manuel
sur les lieux de construction, et ume instruction théorique

au  départment de Recherches du ' Bauhaus, awplifiant
l'ipptruction pratique et formelie que 1'Gléve avait dE€Ja
regue. A la fin de ce cours, 1'€lave (s8'il Etalt

suffisseamment expérimentf obtensit eon diplSme de maftre
d'otuvre, soit de la ‘chambre de commerce locale, soit du
Bauhaus obme. (Ibid.: 125-6.)

y
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dispensée au Bauhahs. " Les conceptioﬁ de Gropius appuient donc
1'hypothése que nous-avons formulée en regara de 1l'art doﬁﬁe modali-
té du travail, que la production artistique passe nécessairement et
inévitablement par. 1'exploration. de la mati2re, une connaissance

adéquate des matériaux et des technigues de production.
: ' A

Pour lui, ljartiste doit intervenir dans le processus réel de la
production des blens, sans quoi, il éera cantonné daps un imaginaire
improductif-qui reldve de l'ordre privé de 1'expression des sgnti—
ments tout en confirmant 1'idé&ologie dominante d'une division soclale-
entre l'art et le travail?l, si ces.idées sont normatives, dans leur
formulati;n,,elles répondent néanmoins 3 l'une des fagons possiBles
d'aborder les problémes reliés 3 la transfermation des conditions de-
production- artistique et indiquent, de ce fait, comment on pourrait
analyser lesrtransformationélqui se sont effectu€es dans les_champs
des arts visuels eE'de l'éspaéé: il s'aglirait d'examiner ‘ces trans-—
formations comme résultant du- protessus de tﬁansformagioq'”ﬂes
matériaux et des technlques damns le‘contexte d'une-division sociale
déterminge du trayail et deé 1pttes qul sont menées par les p%ati—
clens de l'art .pour faire Qaloir le r8le social qu'ils peuvent jouer

-

dans toute soclété.

o,

7.3.2 Autres transformatioqs de matériaux: ’

Outre l'expérience exemplaire que fut le Bauhaus, les dévelop-

x

pements modernes de 1'architecture et les esthétiques auxquelsj

.

20 Cf. page sulvante

{3 . . N
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20 Les conclusions ‘auxquelles nous avons &té condult par les
considérations de Gropius et par 1'examen de la structuration du
programme de 1'Ecole du Bauhaus, sont opposées & celles que .
faisait Marcelin Pleynet dans le texte "Le Bauhaus et son ensel-
gnement”, L'enseignement de la peinture: 127-144;

- Ce qu'il y a finalement de plus frappant, dans ce retour que
i'ai tenté, ici, d"opérer sur 1'aventure~du, Bautfaus, c'est
qu'en 1919, et dans les annfes qul suivent,\1l'idéologie, sur
laquelle reposent toutes les .références codceptuelles des
maftres~du Bauhaus, est alors dans 1'Allemagne de la RéEpubli-

/;/) ‘que dé Weimar, l'idéologie dominante37. Et que, pour n'avoir

pas pu, dans sa spéclificité&, penser et déconstruire cette
1déologied8, le Bauhaus a 6té amené i n'en 8tre qu'un des

{ reflets, faute de quoi d'allleurs 11 n'elt sans doute pas

~existé comme tel. Aurait-11 pu exister autrement, d'une
autre- facon? L'histolre, c'est bien vral, ne se refait pas
et de celle~ci on pourrait finalement souhalter qu'd la
rigueur, au moins ce dernler point nous serve de legon. (Le
souligné est dans le texte ‘de Pleynet.) 142-143.

0Or, au notes 37 et 38, on peut y lire, dans une formule assez

abrupte ce qu'était 1'idfologie dominante de cette époque”ék sa

contrepartie:

- 377 En février 1919, & peine un mols avant la création du
Bauhaus, Ebert, qui vient d'étre élu président du Réich,
invite dans un discours les constituants & faire en sorte que .
1'Allemagne aille "de 1'impérialisme 2  1'id&alisme, de —qu/—H .
puissance & la grandeur spirituelles”, (...) ’

38. Aprés avolir &té posé&, si je puls dire, du cOté de Klee et
Kandinsky, ce méme probléme pourralt &tre posé “du c6té” de
Gropius qul partage fondamentalement 1'idéologile des pein-
tres, mais dont la pratique plus complexe ne cessera de
réorganiser les &tudes et l'enselgnement du Bauhaus. L'invi-
tation & Hannes Meyer & venir enseigner au Bauhaus, puis le
fait de- confier la direction du Bauhaus au méme H.Meyer
serait, comme d'ailleurs  1l'enselgnement de H.. Mgyer, &
étudier de plus prés: M. Pleynet, L'enseignement...: lé4&4.

"X notre awls, 'la position ‘de Pléeynet en regard des orientations du
Bauhaus refléte 1'ldéologisme que ﬁous ~avons critiqué plus haut.’
. Alors que dans les cltations de Gropius que nous avons rappelléesf-:
..Dn peut constater que ;;slﬁﬁsitions de éspéiﬁs s'opéosaient Jjustement

-

au “gpiritualisme” et "1'idéalisme” qu'on peut assocler aux

théories de 1l'art pour l'art. Groplus s'y opposalt parce due ceé
positions isolaient le public artistique de l'ensemble du travail/

«

soclal.

‘.
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L8 ‘ N & . . —_
ils ont donné .lieu confirmeraient les propositions que >UE  AVOns

avancées en regard des rapports entre 1' art, les techniques et les

-

matériaux; l'art coasldéré comme, une modalité du travail sccial

-

permet de salsir ces "interactlons. Mais en est—il de méme dans

d'autres champs de la production artistique?

Les recherches, les expérimentations et les réalisations effec—

tuées dans d'autres champs de la production artistique semblent

confirmer cette hypothése.

‘En effet, 1l Semh{%fait que ce soit 13 1l'une des caractéristi-
¥ " .

ques. de la modernité en art que' d'avoir expérimenté et falt voir la

matérialité de l'objet d'art, dans sa spécificité. Michel Ragon,

-7

éritique d'art, énongait dans des mots différents, cette orientation

-

deé la plastique moderne:
Avant d'étre spectacle, la, peinture est un systéme de formes,
de couleurs et la sculpture, un systéme de volumes. Compren-
dre cela1 l'admettre, c'est pénétrer dans le domaine de 1l'art
moderne? '

Pour il%Estrer_ ce propos sur la peinture; qu'on pense aux

“empreintes”, deoDubuffepzz; en encrant une surface de verre, en
" 1'alimentant de fils et de poussiéres et en imprimant'sur du papier

une telle surface ainsl constiUuée,*un monde se découvre:

. %
21 M. Ragon, - Vingt-cing ans d'art vivant:: chronique vécue de
1'art contemporain.— Paris: Casteman, 1969 - 420 p. , op. cit.:
30 .
/. -
22 _Jean Dubuffet, = “Empreintes”, L'homme du commun a4 1'ouvrage.—

Paris: Gallimard, 1973:— pp. 229-253. (Coll. ILdées).

- L
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Stupéfiants en v&rité tous ces phénoménes sl divers quil
apparalssent sur mon papier pourtdnt toujours de méme posé

sur le méme Informe d'encre. Jeux de_ hazard?

Non.

Ce.

que Jle papler prend y est, c'est seulement qu'on ne 1l'y

voyait pas. Mouillé ou non - mouillé surtout - le

Eahier

- capte en un instant tout un monde fourmillant de falts et

d'accldents qul existe en réalité mals que

gnons)2

Dans un sens tout 3 fait différent les travaux de Joseph Albers

les yeux
d'homme ne peuvent voir. (...) Peintre, je suis explora-
tear du monde physique {(...). (C'est nous qul souli-

} ' sur 1'interaction des couleurs24 constituent une exploration systhé-

matique et rigoureuse de 1l'une des composantes matérielles essentiei:_//}

les, de 1la prodhctron artistique.

2

"The most relative medium in

o

art23” a &té 1l'objet ‘d'une partie iwmportante de sa production .

plcturale et a permis d'analyser les e

les autres dang "la perception visuelle.

. .t . -

=)

.

h

ffets des couleurs les unes sur

Tout-le travail a permis de

rendre trés explicite ce que l'expérience de la pratique plcturale

v

permet de constater 4 une &chelle réduite.

1

4 ﬁ'.,‘.;

De #ce qui précdde, on peut aussi comprendre que certaines
* : ]

transformations dans un champ particulier de 1'art ‘peuvent é&tre

issues de 1'invention de technigues nouvelles, de l'usage différé des

‘matériaux habituels, de transformation ®opérées au niveau mé€me du

-Qk- métier. Ainsl, les modifications radicales. que Jacques de Tonnancour

23

24

25

Ibid.: 232-233. La clef \doﬁt parle Dubufi:tq c'est ce quil -

permet de saisir que des choses similaire “se

diff@gantes échelles dans le wmonde phyéique.

J. Albers, Interaction of Color.

Ibkd-: 1

passent

S“ﬁ a apportées a son traqg}l dans les années '60 lui ont permis

-
a

K{//
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d'explerer un monde inconnu jusqG“ﬁ lul; Yé collage de morceaux de

C

papier, de treillis métalliques, de ficelles, 1l'utilisation d'un
nouvel iﬁstrument-pour peindre, la raclette de caoutchouc (squéegee),
ont fait apparaItre une f;\ n Jifférente de preduire des objets

d'art. Guy Robert enongait cecl sur cette question

1

- (...) le pinceau danse, sténographie, puils céde la place
- en 1961 3 une raclette de caoutchouc, le squeegee, qui
élimine épinettes et chicots.et ouvre ‘l'espace de nouveaux
horizons, sans anecdote ni référence géographique; aussi-
tét des collages apparaissent, des reliefs, des paplers,
des fils, tout un univers qu'ill faut examiner & la loupe-
parce que l'artiste - entomologiste imp&nitent, collec-
tionneur contempldtif d'insectes et de coquillages — en a
minutieusement apprivoisé chaque repli, sous dix patines’
successives20.

Ce sont donc les traqsfc;@atiohé opérées aux niveaux du matériau
et de la techgique d'éppliéation‘de la pate qhi ont ouverf un monde ’
pic£urél §§iginal, une ' plastique nouvelle,i' dans l‘évoiution
artistique de Jﬁqques de Tonnancour27.';Sur la surface de la toile

recouverté de minces couches d‘huile, apparaissent des. peti(%

&léments; ceux-ci s'inscrivent en filigranes et semblent incit&{v,/f;

.

l'oeil a regarder de plus pré&s; celui-cl croit reconnaltre des signes

gerits, "des grammes”, 11 se met 3 les dire @ parcourir 1d surface du

26  Guy Robert,- L'art au Québec depuis 1940.- Montréal: Editions /’\\

. La Presse, 1973.- 501 p. . |
27 - Voir aussi Jacques Folch-Ribbas, Jacques de Tonnancour: ou le
signe -le ‘temEs. Montréaly Presses de 1'Université du
Québec,.1971. L'ouvrage annonce donc une lecture assez opposée
i celle que nous formulons icl puisqu'il s'agit de repérer les
symboles de l'oeuvre de J. de Tomnacour. Une é&tude aktentive de
¢ cette oceuvre depuls sles collages reliwfs nous montrerait que le
, ‘monde présenté dans l'oceuvre se produit “comme signes —qul se
°  dénient, comme textes donc qui sont en fait des textures; les
- "signes”, les marques textuelles inscrites sur 1'oeuvre montrent
uniquement leur caractére visuel; leur forme. ‘L'écriture dauns
sa présentatlion visuelle ne fait que renvoyer d la forme, et &
la texture de 1' image. - -

T

t_.
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tableau dans les moindres détails. Mais que disent-11s? De quoi

sont—ils les signes? L'oell d&routé se trouve ramené aux formes et
’ et

aux figures, au tableau repris dans sonvjeu de points, de lignes de

ormes, de textgres et dg couleurs. Oscillation entre la figure et

le signe 1les oguvres peintes de Jacques de Tonna%cour ne se
1 .

produlsent qu'en tant que figurés: 1les signes ne sont des signes de

rien, 11s n'ont finalement aucun rapport avec le langage; il&:zfi font

que montrer l'ordre du visuel. Les signes sang signifiés, ni
systémes ni codes n'ont rien & voir avec les discours pris comme

textes textures. Finalement, les oeuvres de J. de Tonnancour posent

1"irréductibilicé des figures.-

s,

Dans la méme veine, on pew{ penser aussl aux travaux de Lise

Landry- qui oscillent eux aussl entre la montre de matériaux agéncés

; mais qui - au bout du compte, ne sont: que des “paétiches"

dfécriture. Par 1'originalité de son travail, les "signes"” multiples

de Lise Landry se présentent comme des exerclces, des ratiques\d'un

métier qul se falt. Ces travaux, ce ne sont ni de la peinture, ni du

dessin, ni de la sculpture, ni du tissage:‘ mais tout xela a8 la
fois. Ils ressemblent 3 des courtes—pointes de papiers t gsés sur
. o .

lesquels -i1 y auralt quelque chose d'lnscrit;. ces sc&iptions

ressemblent, quant 8 elles, & des signes de stén graphid, 3 des”

graffiti, des pictogrammes, mals 1ls n'en ont que lesh\apparences; i1 -

l a voir.l Ces

n'y a rien 3 déchiffrer 3 lire; 1l n'y a que des indfge

inscriptions sont réunies entre elles par det polnts\de couture & la

machine qui, souvent, viennent ajouter des -contrastesd de couleur i

_ \
N ,
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1'engemble. En cousant ainsi & la machine \des I;hgu ttes de papler
.

Japon recouvertes de pseudo-signes et tissées comme les tapis des

. * ¥ - A
jeux d'enfants, Lise Landry produit dans le champ pictural un métier

nouveau qu'elle cherche 3 développer et 3 explorer, métier qui se
veut une réappropriation par l'artiste des travaux féminins et _popu—
laires (cbuture et tissage) et qu'elle tente de produire dans le
champ dé "l'art officlel”. I1 s'agit bien d'un m&tier que Lise
: ) .
Landry est en train de développer, comme elle le disait lors d'une

conférence qu'elle a fait dans le cadre de 1'exposition “Actuel-

les 1"-28,

Ainsi, le matériau utilisé Sgr Lise Landry, comme on a pu le
volr, n'est pas un matériau‘;eutre, déns le sens oii 11 ne serait pas
un prodult culturel, un proauit soclial, au contraire; le papler Japon
est un tériau qui est cglturellement différent de Ia.toile,
comme - la tb ture est un métler culturellemeﬁt différent de la pein-

ture.

7.3.3 Le matériau: objet social sédiment€;

S
iras

Dans la production artistique d'ordre visuel, il sembleralt
que- 1'exploration de mat&riaux fnusités et de techniques particulié-

res permet de salsir- certaines transformations dans le champ de la

28 L'exposition “Actuelles . 1" est une exposition 1itinérante
organlisée par Air Canada. Les galeries Montcalm de Hull et
1'Imagler {d'Aylmer regurent cette exposition du 18 octobre au
4 novenbre LLEe Landry y a présenté trois de ses oeuvres-

]
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production artistique. - Ainsi, la matidre prise dans le processus de
la production artistique est un matérilau; et ce matériau est un

o

objet culturellement et socialement marqué! Les travaux de Lise

Landry sont a cet gpgard exemplaires.

Sur le plan théorique, la prise de conscience de ce bhénoméne
n'est pas sans importance; dans la mesure ol on conggit le matériau 3
partir duquel, et sur lequel, l'értiste travallle comme un objet
soclalement sédimeﬁté, ~on est d méme de compfehdre le caractéri

historique de 1l’art, son 'iﬁséription dans l'organisation sociale.

/

. Certaines apories que nous avons montrées se trouvent aussl solution-

nées; par exemple l'oﬁposition forme- contenu, l'aporie de 1l'art

A
idéologique—utople.

Marc Jimenez a présenté les thdses d'Adorno'sur cette question:

Le concept de matériau grice auquel Adorno teate de
dépasser la traditionnelle opposition forme/contenu ~ de
toute fagon inadéquate en musique — devient la notion clé.
permettant d'élucider le sens de la médiatjon entre la )

musique el” la scciété. Le jmatériau ne se définit pass

seulement en fonction de caractéristiques physiques ou

physiologiques - “totalité d& sons dont le compositeur
- peut toujours disposer” - mals comme produit de
] 'histoire: . ...tous ses traits spécifiques sont des:

stigmates du processus historique.

Salsle & travers ses déterminations historiques, la notion
de matériau permet ,3d “Adorno de résoudre le paradoxe
apparent d'une théorie esthétique qui affirme la
‘@écessaifé autongmie-de 1'art — son évolution selon la lol
qui lul est propre -\ et le caractere social de cette

» @volution. (...) En traitant wun matériau- - esprit
"sédimenté&, quelque chosé\ﬁe soclialement p;éformé & travers
la conscience des hommes - le compositeur est lul-méne
confronté 2 la totalité de 13-.spciété ‘telle qu'elle s'est
sédiment&e dans ce matériau méme.™~_ - '



- 178 -

Comme on le constate l'uségé: qu'Adorno falt de la notion de

matériau permet de solutionner quelques problémes ligés aux théories

L
de 1l'art comme .reflet qui niailent, dans les faits, le caractére

"transformateur de L'art", d'une part, et la spécificité de 1la

production artistique, d'autre part,

~

. Ainsi, on peut dégager de ce qui précé& qdﬁzn interprétant la
production artistlique comme une modalité@ du travail soclal on est &
méme de constater dque  certaines transfofimtions qui se produisent
dans le champ de la-prodﬁction artiifique dépendent du fait que l'art
est transformation de la matidre (comprise dans un sens large comme

m#idre au sens physique, mais aussi comme matériau, médiym, formes,

! »
b

lignes; cpuleirs, volumes, structures); on peut aussi salsir que la
matidre qui est transformée dans les arts visuels et ceux de 1'espace
est une matidre qui est eile—méme le rtésultat d'une production
socilale, épe ce matériau sur lequel et a partir duquel un préddcteur
oeuvre est le résultat d'un ensemble d'opérations et de transforma-
tions que 1ui ont fait subir les producteurs qui l'ont précédé. Ce
caréqtére du matérlat comme contenu soclal sédimeﬂfé apparait plus
évident dans les travaux de Gropius et de Lise Landry dans lalmESure

ol ceux-ci ont réalisé des prodults trés différents en r@ison de

1'usage de matériaux inusités. ~
—lt
.

—~

P

Mais, l'usage *de techniques différentes chez de Tonnancour et

Dubuffet permet de prendre conscience de cet. &tat de fait que le
matériau transform& par une technique ouvre des possibilités nouvel-

-

. . 2
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les et plastiques 1nusitées 3 partir.desquelles-des métiers peyvent

se développer.

7.4 Moyens techniques:

La matiére transformée en objet d'art est elle-méme le résultat

d'un processus soclal de production; en ce sens le matériau est un

contenu soclal sédimenté & partir duquel le proddctbur des objets

d'art travaille. Bfen qu'il ne soit pas toujours facile de distin~ .

v

guer au niveau de 1'argumentation matériau et technique dans la

mesure ol ‘1'un et 1l'autre sont é&troitement 1iés, on peut ndanmoins
- . < , - .
penser que les objets d'art font partie d'un processus social de

production dans la mesure ol 1ils sont. les résultats de transforma-—

tion, de la matidre au moyen de techniques et d'outils. Les objets

d'art considérés comme résultats des processus soclaux de production

auralent partle -1liée avee 1'organisation soclale de la production

dans la mesure od, non seulement les matériaux qui sont utilisés dans

leur réalisation sont issus des processus soclaux-de production et de

1'histqire des techniques et des sciences, mails aussi dans la mesure
{ . s

ol les objets d'art sont produits audﬁézip de technigues et d'outils

. !
qui ont aussl leur histoire. Daus l'architecture, la fabrication

industrielle des matériaux a :ouvert ‘'un nombre congidérable de

.possibilités nouvelles au niveau des matériaux produits de lelrs
qualités et de leur quantité; la .m8canisation 4 ouvert, elle aussi,

de telles possibilités.

A
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~
!

Dans les travaux de 'Lise Landry auxquels nous nous sOmmes
r&6f&ré , les techniques de production aussi bien que les matérilaux
. utilisés sont -mgrqués socialement. La mise & contribution de ces

techniques dans la production des oeuvres permet d'opérer des
2

transformations dans le champ de la production artistique visuelle

toute /'ntiére pulsqu’ elle apporte une contribution inusitée dans le
champ de cette pratique, déplggant ainsi 1'organisation de ce champ.

Le matériau utilisé, " le papier—japon a une valeur soclale reliée &

tant que support il se distingue de la toile. Mais 1'un des aspects.

les plus inusités dans les travaux de Lise Landry c'est qu'il a été
- utilis&é pour .ce. (iu'il est, ¢'est-a-dire que le papler constit;le,
presqu'd lui seul, le support et le m&dium. Un autre aspect,l clest
le métier iui—méme, c'est—a~dire les tec‘r.miques employée;':,' ‘tissage

et, surtout, la couture. ' Celle-ci ‘est le moyen de production cholsi

pou} rassembler les papierf ti_ssés, pour -gnscrii‘e lg coyleur sur
1'ouvrage, ét comme mo'yen d'écriture (qui est- ici comme celle de J.
de Tonnancour, ¢'est—2-diré ‘inscription de signes qui se "niént"
-
eux—uféme;{dans 1'altérité du discours: signes—factices). Le tissage
et la couture,‘.s.or}t des métiers reliés principalement aux travaux
féminins; leur mise & ciontribution dans le .champ de la preduction
e‘lrt.istique bouleverse l"ofdre_des choses: 1ls permettent de dévelop-
per des objets d'un type nouveau et d'inscrire des métiers qui ne
relevaiep@i de’/fa production plastique puisque les oeuvres de Lise
- :

Landry ‘prétendent” d l'oeuvre plastique et ne peuvent Etre regues

T autrement. Les matériaux 1ci utilis&s et les moyens techniqués

f

.
[
I

- ¥
ses qualités physiques, ‘chimiques et & ses cofits de production; eq
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o

permettant la transformation de ces wmat&riaux. sont ici, de fagon

éxplicite, sédiment&és socialement, parce qu'ils montrent leur

caractere soclal par l'aspect inusité de leur mode de production.

L'art doit donc €tre cousidéré d'un point de wvue soclal en tant

qu'il suppose l'usage de mat&riaux et la mise en oeuvre de moyeéns

-

tecHniques, puisgue .ceux—ci sont le résultat d'un processus qui est
social et historique. Mais on peul, proposer plus: la transformation

du mat@riau ‘constitue une transformation des conditions de ‘production

—

des objets d'art et toute transformation des conditlons de production

o

des objets d'art entralne une (ou des) transformation(s)” au niveau :-

des conceptidns de l'art; c'est ce qul @était implicite quand nous

+ ; .

avons énoncé que: 1'usage de la,poutre d'acier, du bétop et du vekre
. " _’) - .

a modifié les conceptions de -1'espace architectural. De 13, 1'impor-

.

tance qu'on doit accorder & uﬁe.compréhension des traﬁsformations des
moyens de production des objets d'art. f;
.o . . . Y

Lyotard, en montrant que la pFinture est la mise en beuvre de
dispositifs supposalt que les transformatioas au ﬁivgau de ces
dispositifs entralnalent des trausformations dans le champ de 1'art.
AL Leroifdourhan-pour qui la.forme est'fogation'de lé>structure et de
1'usage d'un objet montrait lui aussi que l'éﬁblution de la forme est
liée 3 1'évolution des -techniques et des matériaux. Fréncastel,

‘quant 3 lul proposalt de considérér que "l'art est lui-méme dafis une
q prop q »

-

P

.

N
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s

certaine mesure, une technique sur le double plén des activités ..

-

opétatoires et figurativeszg". - . ¢

(et

.
1 - \__ ’

- -

-Walter Benjamin a pergu la fonction des.techniques de production

de reproductipp}o) dans 1le Cdéveloppement des concéptions de

L

l'art. Il a tenté& de démountrer ce point de vue dans l'analyse qﬁ'il

fera par exemple, de la dramaturgie moderne: -

. N e - “

-~ En effet, au lieu de“sé.demander: quelle est la position
d'une oeuvre 2 ?gard des ‘rapports de pfoduc;ibn de
1'époque? est—elle ;d'accord  avec eux, est—elle réaction~ -
naire ou aspire- t'elle i leur transformation, est—elle

_ - révolutionnalre? -+ du lieu de cette question, ou du molns

avant celle-ci, Je} voudrais vous en proposer une autre..
Avant de me demander quelle est la position d'une- oeuvre
littéraire & l'égard des rapportg de production de.l'épo-
que? je voudrais demander: que le- est sa place dans ces
mémes rapports? Cette * question vise directement la
fonction qul revient 3 1l'oeuvre au sein des rapports de-
production littéraires d'une &poque. Autrement dit, elle

vise directement la technigue litteraire des oeuvres. ‘Eii- o

parlant de technique .j'ai introduit 1a notion qul permet:
de soumettre les produits littéraires & une analyse
soclale directe, donmc 3 une analyse matérialiste. En meme
temps la notion de technique représente 1'E&lEément dialect

tique initial & partir duquel 1'opposition stérile de la
forme et du fond peut &tre surmontée 1, _ N

29

30

31

Marc Jimenez, Vers une esthétique, négative. Adorno et la .
modernit&.— ‘Parls: Le Sycomore, 1983. 330-331. Veir aussi

Marc Jimenez, Adorno art, idéologle et théorie,de~1'art.-”Pa:is:,
Union Gé&nérale d'Editions, 1973. Les théses d'Adorno ne’ ‘sev
laissent pas saisir facllement méme sur cette question. Jimenez
ce référe surtout, & T.W. ‘Adorno, Philesophie ‘de la nouvelle

musigue/traduit .par H. Hildenbrand et A. Lindenbers.- Paris:
- Gallimard, 1962, pour expliciter la pensee de 1'auteur sur le

conception de magériau. .
¢ “ o3

P. Francastel, Art et‘techiqué,'op: cit.: ‘12, ; 7 . . .

W. Benjamin, "L'oeuvre d'art & l'ére de sa. reproductibilité S
technique”, L'homme 1le langage et -la culturel/traduit .par
M. De Gandillac. -Paris: Deno#l Gonthier, 1971, .137-~181.
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Cette prise de position de Benjamin est trés Importante parce
i
qu'elle tente de relier la production artistique d'une E&poque aux

débats et orientations socio-politiques qui ont cours & cette &poque,

v

tout en préservant. la spécificité de ce * type de producfiou- En

d'autres mots l'art, avant'd‘éf%g situé sur le plaﬁlde 1'idéologle,

[a]

déit gtre placé dans les rappd%ts sociaux d'une &poque; et on doit *
d'abord examiner ce que les techniques értiétiques‘ permettent de
faire eﬁ regard de-ceg Tapports sdc%aux. Devant ﬁn débat normatif
sur l'art qul le 'limiterait d& la représentation des conditions
d'existence et 3 celles de leuf trgnsférmation, Benjamin-tente de

poserrla spécificité de la production artistique au niveau de ses

techniques et prend en considération les transformations’ qui sont

opérées par l'introduction de nouvelles techniques pour examiner la

place réelle des différents mouvements artistliques en rTegard des

orientations politiques d'une &poque. Il ne suffit pas pour lul de
posér l'a%c en regard des rapports de production, il faut d'abord
examiner les rapports de productio; dans le chgmp méme de la

production artistique.

t

. C'est cette prise de position qui conduira Benjamin 3 analyser
le thédtre de Bertolt Brecht et le caractére révolutionnaire de ses
techniqués thédtrales:

On détermine plus préclsément, dit-il, ce doat il s'agit
dans le théitre. d'aujourd'hul en se référant 3 la scéne
qu'en se référant du drame lui-méme. Ce dont 11 s'agit,
c'est d'ensevelir 1'orchestre. L'abime, qui sépare les °
acteurs du public comme les morts des vivants,’ 1'ablime,.
dont le silence accroft le caractére sublime du spectacle
dramatique, dont les accents accrolssent la griserie du
spectacle lyrique, cet abfme qui, parml tous les &léments
de la scdne, porte de la fagon la plus indélibile 1la
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marque de l'origine sacrée de celle-ci, n'a plus aucune
fonction. La scdne -est encore surélevée, mais elle ne
surgit plus des profondeurs insondables; elle est devenue
un podium . Voild la situation3d?2.

:

La transformatlion de 1'espace scénique, de l'une des composantes

techniques de la dramaturgle, a condult Bertolt Brecht 3 transformer

1'ensemble des rapports de production du. drame:

r

\ Pour son public (celui du thédtre &éplque), la scdne ne se
présente plus. comme "les planches qui signifient le monde™
(donc comme un lieu de fascination) mals comme un lieu
d'exposition favorablement agencé. .. Pour sa scéne le
public n'est plus ume masse de sujets d'expérience hypno-
tisés, mals une assemblée- de personnes intéressées dont
elle dolt satisfalire les exigences. Pour son texte la
représentation ne signifie plus virtuosité& de 1'interpré~
tation mais contrdle strict. Pour sa représentation’ le~
texte n'est plus®le fondement mais un systéme de coordon-
nées dans lequel ce qu'elle a, obtenu comme résultats
s'inscrit comme formulations nouvelles. A ses acteurs le
metteur en scéne ne donne plus ses Indications pour
parvenir 3 un effet mals des théses sur lesquelles 11 faut
prendre position. Pour son metteur en sc@ne l'acteur
n'est plus un mime devant assimiler un_ r8le, mais un
fonctionnaire devant en faire 1'inventaire33.

Les transformations opérées par le théitre brechtien permettent
de salsir dans quelle mesure les rapports de production des oeuvres
dramatiques peuvent étrel modifiés pa? certaipes transformations
techniques, erd l1'occurrence par 'l'eSpéce scénique. Celles-cl ont
permis de modifier_}es/fﬁ;forts d'interaction des divers intervenants
du thédtre: auteur dfamatique, metteur en sc@ne, acteurs, public et

le soutien technique (machinistes, d&corateurs, maquilleurs, costu-

32 W. Benjamin, "L'auteur comme producteur”, Essais sur Bertolt
Brecht/traduit par P. Lareau. —Paris: Maspervo, 1969, 107-128.

33  Ibid.: "Qu'est-ce que le thédtre &pique?”, Essais sur Bertolt
Brecht: 7. ) -
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miers). Cette nouvelle organisation dés rapports entre les interve-
nanﬁs  transforme aussi la fonction et le caract2re du texte
dramatique qui ne'peut plus jouer 1le mBme rapport d'autorlité& sur la
présentation du drame: le - texte .devient une\thése discutable sur
laquelle " chacun des 1nter§enants peut agir. Nouveau. dispositif
scénique,”nouﬁeaux rapports de repré&sentation dramatique, nouvelles
interactions entre les différents intervenants, tels sont Ie; effets

s

pfovoqués par ‘la technique dramaﬁique de B.Brecht.

L'hypothéce déveldppée par, Benjamin en regard des transforma-
tiong opérées dans le champ de 1l'art par 1'introduction def%echﬁiques
AOuvelles et plua‘ particulidrement, de celles qui permettent de
reﬁrodu;re 'ﬁechniQuement 1es. objets d'art nbus apﬁarait aussi
intéressante dans le mesure. ol elle indique les orilentations que
pourralt prendre une théorie contemporaine de 1l'art. A ce Eitre, les
effets iséus’des diverses techniqués d‘iﬁpression, de la photogra-

phie, du cinéma et, malntenant de la vidéo et de 1l'ordinateur sur

.

1'ensemble des pratiqdes artistiques du XX© sidcle permettraient de
dégager les principales orientations esthétiques de notre &poque. gEn
an

se. souviendra que Benjamin avalt montré que certalnes de ces tr

formations avalent eu pour effet d'atteindre "l'aura" des oedvres

b}

dtart:

(«...) au temps des techniques de reproduction, ce qui est
atteint ,dans 1'oeuvre d'art, c'est son aura. Ce processus
a valeur de symptBme; sa signification dépasse le domaine .
de l'art. On pourrait dire, de fagon générale, que les
techniques de reproduction détachent 1l'objet reproduit du

N\
J
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domaine de-la tradition. En multipliant les exeﬁplaires,
elles substituent un ph&énom2ne de masse 3 un &vénement qui
ne s'est produit qu'une seule fols. En permettant &
1'objet reprodult de s'offrir 3 la vision ou & 1l'audition
dans n'importe quelle circonstance, elles lul conférent
une actualit&34. .

En définissant l'aura comme "l'unique apparition d'un lointain
si proche qu'elle puisse &tredd”, Benjamin veut montrer gque "la
qualité prihcipale de 1'image servant au culte est d’&tre innaprocha-
ble." "Par sa nature méme, nous dit-11l, elle est toujours lointaine -
sl proche qu'elle pulsse atre36" les conditions de production des
oeuvres d'art, c'est—3-dire le fait qu'on ﬁuisse les - reproduire de
fagon technique, auralent ainsi modifié les conditions de réception
de ces oeuvres.

En affirmant que c'est "1'aura" de l'oeuvre qui etait atteinte,
altérge, par les techniques de -reproduction Benjamin s'est peut-8tre
empéché de développer une théorie esthétique quli aurait permis
d'examiner toutes les transformations, isshes de l'é&volution techni-
que én art. C'est ce qu'a vu Adorno pour qui l'opposition entre

P
1'art auratique et l'art technbélogique empBche de salsir correctement

les enjeux de l'art’ moderne en raison de l'association qui &« 6&té

A

34 Ibid.: 8-9

35  Ibid.: "L'oeuvre d'art 3 1l'ére ...", oE.,ciE.: 143.

36 Ibid.: 145.
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faite par Benjamin entre le concept d'a;ra et celui d'authenticité.
Selon Adorno, l'authenticité de. 1'oeuvre demeure importante dans
l'orﬂke &conomique de l'échange.des ﬁarchandises;.la valeur marchande
d'un objet d'art dépend de son authenticité; or, 1l'art auratique est
dans les conceptions de Benjamin, une forme d'art qui est reliée au
culte religleux. On voit i1ici le paradoxe; pour que la -thése de
Benjamin puisse se défendre, et Benjamin aurait dii = montrer que
"l'éura" de ' 1'oeuvre (qul est reliée au caractére culturel des
oéuvres d'art) se reproduit dans l'art marchandise comme pure forme
abstraite37, dépOurvqe de sens qu'elle pouvait avoilr dqg;.sa forme
culturelle; ce qu'il n'a pas falt directement. ﬁizn qu'il ait
constaté que cette “"idéologie” Etait reproduite dans les théories de
1'art pour 1l'art, il ne 1'a pas associé & 1'échange des marchandises.
Les techniques de reprdduction des objets d'art ont altéré
1'authenticité de ces ob}ets; elles ont favorisé leur caractére
d'exposition. Mais ce dernier n'entre pas en contradiction avec le
- caractére d'échange des objets d'art, au contraire; 11 est nécessaire
de situer ces transformatlons dans le contexté de la "massification”.
de la“ réeep—tion et de 1'échange des objets d'art, et de

1'indifférenclation dans laquelle 1ls entrent alors.

Une analyse de l'art comme modalité du travall social permet-—
trait d'examiner plus & fond les rapports entre. l'art et la
technique; celle-ci n'étant pés seulement considérée comme un phéno-

méne extérieur aux productions artistiques,. mais  aussi comme

37 Ibid.: 147.
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composante de cette pfoduction. Une connaissange adéquéte de
1'évolution” des moyens de production “extra—esthétiques"” et'"iﬁtra-
esthétiques” permettrait de saisir une partie importante ' des
_enjeux de l'art_ de‘ ce .siécle; et les effets de communic;tion qui
peuvent découler de cette évblufiﬁé pourraient peut—étre.apparaitre

. ¥
sous un &clairage nouveau.

-~

‘7.5 Valeur d'échange

Le fait de consldérer la production artistique comme.ﬁodalité du
travall social permet aussl de la consldérer du point de wvue dé‘
1'&change des marchandisés. Ce constat semble aller de sol; 11 est
possible d'analyser les objets d'art en fonction de leur place sur un
marché. Toutefols cet &tat de fait a des éonséquenhés moins appﬁren—

v

tes.

"A titre indicatif, on pourralt dire que le statut social -de
l'artiste s'en trouve affecté. Encore aujourd'hul, dans les sociétég
industrialisées le travall de l'artiste est un travail relativemegt
is0lé pour la plupart des producteurs. Dans quelques conditions
particuliéres, 1l'artiste est un concepteur qui travaille avec des
groupes: désigners, architectes et ingénieurs; mals dans la majorité -
des cas 11 tra§aille de fagon isélée. Le failt de produi;e Qn objet

qui est aussl une marchandise, de produire une valeur. d'usage éui est



[
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une valeurdd'échange3§;a pour - effet de confronter cette maréhandise
particuliére avec toutes les autres mar;héhdises. Bien que-cette-
confrontation solt abstraite, cela a pour effet ge situer la p;oduérf
tion artistique face 3 1l'art commercial, par|exemp}e, ot l# prcruim:-~
tion artisanale face 3 la production industrielle. En d'autres mots,
dans le contexte d'gne.économie‘marchande, 1l'objet d'art-marchandise
a 3 défendr; san sfatut particulier. Le travall de 1'artiste,
produc;eu; 18018, se met en &tat de comparaiéon et de compétitibn.
avec une production industrielle en regard de laquelle il apparaft

anachronique. Il est possible que l'anti-art éoiq issu de cet -&tat

de choses.En tous les cas, 1'hypothese mériteralt .d'2tre examingée.

\
-

Une autre conséquence pourrait peut-&tre &tre éégagée: 1'acces—
slon des objets d'aré au monde des marchandises a transformé 1le
statutHsocial de 1'artiste et certaines conceptions' de l'art. Téute
maréhandise &tant constituée d'une vaIEur. d'usage et d'une valeur
d'échange, elle est le double r&sultat d'un travall qui est 3 la fois
concret et abstralt: dépengse 1mmédiate d’&nergie, et dépense
abstraite. Ainsi, 3 1'Bpoque des sociétés harchandes, le travail
concret dépensé dans la production -des -objets d'art semble permettre

aux producteurs d'exprimer dans ces objets 1egﬁ\subjectivité pulsque

dans un tel contexte de pggﬁuction, iﬂart ne'dépend pas uniquement

-

38 Voir sur cette question M. Jimenez, op. cit.: 147 et sq. et T.
W. Adorno, Théorie esthétique: 66. .

Un commentaire des théses d'Adorno -dépasse malheureusement notre
propos. Nous nous y ré&férouns avec clrconspection &tant données
le complexité avec laquelle il a exposé ses vues et la finesse
de son argumentation. :
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-
4

des pctivités-cultuellés ou .religieuses; il peut &tre approprié par
diverses 1institutions ou individus; chacun’ peut alnsl proposer un

: ' |
objet—-marchandise qui pourra

trouveflpreneur. Mais, cette possibiii—
té est aussitdt conéitionnée.parAle fait qﬁe toute valeur d'échange
est le résultat d'un travaill abstrait, une &nergle humaine dé&pensée,
aussi qgtte'subjéétivité qui ;'exprimait dans une valeur-d'usage perd
tout caractére partichlier pour de;enir le suﬁport d'une valeur
abstraite, d'une grandeur comparable 3 d'autres grandeurs, pour
devenir un pur signe. La libéfation de 1l'art a aussi signifié une
nouvelle aliénation, plus pernicieusef éelle du signe. Dés lqrs,
les signes ne constituent ‘pas le "contenus” des oeuvres d'art; Ce

sont les oeuvres elles mémes qui prennent place & c¢6té d'un ensemble

d'autres signes; signes abstraits, signes fétiches.

. Cette mise en situation de i'art comme marchandisé permet peut-—
étrg A'expliquer }a vive compétition qui est falte sur’ le marché -
entre les différents produits et sur la nécesslté de produire des
courants nou;eaux qui seront au goiit du jJour. Cet;e deuxidme moitid
de sidcle a peut—&tre connu plus de courants artistiques, différents
que toute l'histoire de 1'art depuls ses origines jusqu'au début de
ce sidcle. L'explication de cette gituation reﬁose peut;étre sur les

modifications qui se sont opérées au niveau des rapports soclaux de

la production artistique.

L'introduction des objets d'art dans le champ de 1l'é&change des

marchandises ouvre des perspectives d'analyse qui dolvent &tre,

v ~



S - 191 -

développées tant du point de vue des conditions de production que de

celui des conditions de réception de ces objets.

7.6 Sans titre

Toutes les orientations et implications qui pourralent &tre

- ¥

dégagfes 3 partir du postuiat qué l'art est une modalité du travail
social n'ont ;as &éteé développées ici, toutefoi; on peut néanmoins
constater que" cette hypothése s'est trouvée légitimée péf les
.quelques indications qﬁe ﬁ0us avoﬁs montrées. On peut aussi dire
qd'eile est pertinente dans la mesure ol la production artistique de
ce sidcle-ci, au moins, peut 2tre mieux comprise grice aux paradigmes

qui peuvent en &tre déduits.

‘On peut finalement ajouter que s5'il est possible d'interpréter
les’ objets d'art en termes de communication, seule une mise en
situation de cet aspect de 1'art®dans la perspective des conditions
intra~ et extra~ esthétiqu;s de la production pefmet de- saigir
l'ensemble des probl2mes devant lesquels se trouvent les producteurs

et les récepteurs d'objets d'art.



ar

3.

SILENCES

En cette fin de sidcle, 1l'heure est ahx bilans et aux
ﬁiojections. Que s'est-11 passé? ‘Que voulions-"nous” réaliser?
Quels moyens théoriques et pratiques avons-"nous” développés pour
atteindre ces objectifs? Parmi ces dernlers, quels sont ceux qul ont
Eté effectivement atteints? Quels sont ceux qul &talent réalisables
et quels sont ceux qul ne 1l'&talent pas? Comment avons-"nous”
procédé pour distinguer ceux qui étalent réalisables de ceux qul ne
1'6taient pas? Beaucoup d'énergie humaine (certains mettralent ici
des guillemets) et technique a &té& investie dans la poursulte de ces
objectifs; mails ceux-ci é&talent—ils au moins connus? Et de qui?

Pour, qui? ) '
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\

Comme nous l'avons indiqué au début de ce. texte, l'horizon des

questions que nous. .posons dans cette thése est #%elui de la

modernité. Mais, la formulation mhéme de ces questions reldve
peut-étre d'une autre époque. Nous ne le savons pas et nous n'avons
pas les moyens, pour le moment, de prendre position face a ce

"peut—étre”. Comme d'autres, nous voulions esquisser- quelques lignes .

—~
i

d'un bilan quf{- reste & faire; nous voulions surtout questionher
vy
certains /Eodéles .quil se sdnt développés 4d une &poque od la

multiplicité des transformations qui se sont opérées dans le champ
des pratiques artistiques semblait méﬁtre en question, provoqﬁer, les

'

théorles qui prétendalent les décrire.
‘Devant les transformations quli se sont opérées dans le champ de
.l'art depuis la révolution indu;trielle, les théories descriptives,
méta—-descriptives ‘et normatives de l'art se sont vues cénfrontées a
deux niveaux de problémes. ' ) . -
Le premier repose sur la possibilit& ou non de tenir un discours
sur 1'art qui soit adéquat, c'est-d-dire qui cofresponde i la réalité
artistique elle-méme. En d'autres mots, d;ns le contexte de la
productien artis:ique de cé siécle—c;, ésteil possible de développer
des modéles qui permettent de décrire les objets et phénoménes qui

N
. N . D
sont 1ssus de cette production? Cette X

‘ /
questian épistémologique f
se double d'un autre probléme théorique qui dépend des développements
de l'art au cours du XX€ sidcle. Etant donnfes les transformations

qul se sont produites dans le champ de la production artistique,

_6tant donné, surtout, que l'art s'est produit d la limite de ce qu'il -
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n'est - plus, déplagant continuellement les limites de son propre ¥
chaﬁp, 1a "nature™ de l'aff,‘ses caractéristiques, se “"diluaient™ &

ce point Que le discours de 1'esthétiq vqui &tait en train de se

L . B u X . -

constituér cherchait ﬁ'analysef un objet qui &talt &vanescent.

[

T'est peut-&tre cette situation qui est & l'origine du giscours

sur 1'art; en regard de l'art contemporain. Umberto Eco pense qu'il

-

y a complémentarité nécessaire entre le discours d'une part et--

1'ceuvre d'art absgfaite qui constitue son propre code, oeuvre par

[}

oeuvre:

- L'oeuvre aspire tellement 4 son autonomie par rapport aux
conventlons en vigueur qu'elle fonde son propre systéme de
communication, mais elle ne communique pas entiérement si
elle ne s'appule pas sur des systémes complémentaires de
communication linguistique (1'énonclation de la poétique),
utilisés comme mnétalangages . par rapport & la langue-code
instaurée par 1l'oeuvrel.

O -

Le discours de 1'esthétique se serait donc constitu& comme un
méta—laqg?ge alors que son objet s'épanouissalt dans une altérité
toujogrs différée. Le discours de l'egthétique se seralt révEélée
comme un méta-langage de plusieurs: fagqnsi . ren .explicitant les
significapions iconographiques et iconologiques, en identifiant.les
structures fondamengales des commuﬁications .;;thétiques, en
parcourant les signes des oeuvres.particuliéres et en observant leurs

rapports avec les. figures sur Ieéﬁuel&es et avec lesquelles elles

s'inscrivent, en falsant des'lectures des "idéologles - imagées"” et en

1 U. Ecoc,.oE-cit.: " 232.
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. déerivant des’pfatiques &ui signifient et montrent le possible. Et
. encore, le ré&pertoire examiné est incomplet. - Qué l'art communique
constitue bien un, présupposé constitutif d'un grand nombre de

discours

de 1'esthéfique, comme Berrard Teyssé&dre l'avaitféouligné.

. . 5
Nous 'avons montré que 1l'opération -discursive qui posait l'art
. .
comme un phénoméne de communication éfhit en réalité une projection

sp&éculaire. Le discours sur l'art, en parlant de 1l'art, é&nongait

sans le dire les conditions de son "énonciation. En'parlant des

figures de l'art, le discours s'observait soi-méme. La réflexivité
du discoqif sur soi est.peut—étretgne condition nécessaire pour qu'on
pulsse. déhelopper des descriptions adéquates'de la réalité, 1eci 1les

objets et les manifes{;tions artistiques. Toutefols, cette oﬁgf%tion

supbose qu'elle solt faite de fagon explicite,.que cette réflexi;zzé\\\

ge. distingue de son objet et, dams le cas qul nous occupe, qu'elle
soit médlatisée par une réflexion soclologique faute de quoi des

théories descriptives demeurént inconscientes d'elles-mémes.

. .
-

 La "réflé}gvité sociologique” clest-3-dire la uédiation du
disc;urs péﬁ\une analyse des conditions sociales de son énonciation,
apparalt d'ggya;t ;ius néce;saire que le.- discours sur 1'art’ qui
idénfiﬁiait l1'art aux ldéologies, y compris é;us le mode de l'utopie:
reproduisait l'idéologie éf?istique dominante de notre &poque:
1'idéologie musé&oclogique. Cette -idéologie a poﬁr effet d'isoler

1'art du travail social. Le musée est apparu coﬁme le lieu physique,

u-topique, qui permettalt "les opérations d'escamogfges sur les

~
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. I
1

bords™, c'est-d-dire les activités qui ont cours dans les salles

d’encan. Les théories qui ont identifié 1l'art & 1'idéologie

-

reproduisaient alnbi, dans 1'€paisseur du discours et par la positionm

privilégiée du spé&cialiste, le processus qu'elles devalent révéler.
Ces théses sont donc apparues aporétiques une fois qu'elles ont &té&
médiatisées par une analyse des conditions socio—&conomiques de 1la

production des objets d'art.
¥

.

Restait alors pour nous la nécessité de montrer la légitimit& du’

postulat que l'art est une wmodalité du travail soclal. En montrant

que 1'art a &té mis & 1'écart du travall social par différentes

oﬁﬁrations théoriques et institutionnelles, il fallait montrer que la

prdhuction artistique est bel et blen une production. Nous avons

développé 1'idée que l'art peut légitimement étre posé—comme une
f

‘forme du travail social; ‘en ce sens. qu'il a parti 1lié avec 1'oréani—

sation sociale du travall, aux rapports de production, et. qu'il met
en ceuvre, dans son activité méme, des j?yens de production. Finale-

ment, nous avons montréd que cette prise de position permettait

-

effectivement d'analyset lesophénéménes artistiques & partir de ce

point de wvue. )
3 /
Dans le dernler chapitre nous avons simplemen; montré, indiqué

qu'une analyse de la production artistique  était poésible 4 partir de

ce point de wvue que 1l'art 35t une modalité du travaill social. Nous -

avons Iindiqué 1la légitimité'pratique de cette hypothése & rtir de

quelques travaux: ceux du Bauhaus, ceux de Jacques de Tonmancour,
ﬁ:‘ , . . .

b

e
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ceux de Lise Landry, ceux de Bertolt Brecht. Une . analyse plus
exhaustive des transformations qui se gont - opérées au niveau des

moyens de production -artistique, des rapports de production et des

effets que ces transformations, ont eu sur le champ de l'expérience

et de la théorie esthétique reste & faire. On se souviendra par
exémple que Francastel proposalt qué les transformatibns en art
modifiaient le champ opératoire de la vision. Est—il possible de

’

montrer que les transformations ‘techniques en architecture ont

modifid 1'espace opératoire de la vision? Dans quel sens? Une

_recherche attentive des modifications techniques mises en relations

avec les transformations spatiales permettrait sans doute de

confirmer 1'hypoth@se que nous avons formulge.

Rkk

En cette fin de siécle,‘a 1l'heure des bilans, blen des doémes
s‘écrouleﬁt et font place... aux incertitudes de la pensée. Dans un
tel contexte, prendre la penséelau sérieux suppose gqu'on accepte le
défi de penser. Qui ce "on"? Bien sir, "éa" pense, "ga" parle, “ga"

gcrit; mals quelqu'un, "je” peut (peux) relever un tel d&fi. Pour

penser, on peut projeter un moddle sur un.dlscours et le faire

parler. On peutaussi questionner les moddles; non geulement un

modéle d partir d'un autre, mals des modéles; pouf ce faire, 11 faut

Y
s'essayer 3 la pensée, construire et déconstruire.
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Celd suppose qu'on accepte les incertitudes qui l'accompagéént.
Toutefois, les solutions aux problémes de la vie se trouvent dans ia
vié elle-mime, disait Wittgenstein. Les solutions aux problémes de
l'art se trouvent dang la production artistique et non dans 1la
théorie. Ce dernier &noncé est juste non seulement pour
les esthéticiens mais aussi pour les praticiens‘de 1'art. <Certaines
vérités peuvent &tre &noncées sur le plan théoriﬁue, mais elles sont
toujouré relativeé aux falts eux—mémes et 11 n'est jamails absolument

certain que ceux—-cl donment raison 3 celles-13.

* kX

\ . o

Paradoxe de second nilveau: comme celul de "la classe des

classes qul ne sont pas membres d'elles-mémes, est-elle menmbre

d'elle-mBme”? (Bertrand Russel), il aurait peut-&tre fallu taire le

dernier paradoxe. Mals ce texte-cl ne se serait pas produit.
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FIGURE # 1: TLarry Rivers, Maltres hollandals et cigares, 1963 Hulle
sur toile, 244 X 172 cm. el
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FIGURE # 2: Tano Festa, D&taill de la chapelle Sixtine, 1963. Huile
et collage sur toile, 193 X 130 cm.
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RESOME

A

- Dans cette thése, nous avons examiné différentes théories
descriptives, méta-descriptives et normatives de 1'art dams le but
d'évaluer la légltimité de certains de ces discours.

S
Nous avons montré que l'un des présupposés les plus importants
de ces différentes théories consistait 23 postuler que, dans les
pﬁénoménes arﬁistiques d'ordre wvisuel, 11 vy la communication, que
1'art communique.. L'art communiquerait différentes choses: les
conceptions du monde d'un artiste, d'un groupe socilal, d'une natisn,
d'une culture & un moment donné de son histoire, ou les structures

culturelles d'une civilisation, de 1l'humanit&, ou encore, les idEolo~

gles et les aspirations de libération des classes sociales, ou les

‘codes méte,  qul permettent lﬁ’rﬁalisation des messaﬁ%s esth&étiques.

L'art ferait ainsi partie du syst@me d'&change des "slgnes”.
£

[ Mais au XX€ siécle, plus particuliérement, l'association objet
d'art/signe, en méme temps qu'elle prend de 1'ampleur sur le plan de
P .

la-théorie, semble mise en cause, dans certalns tas, sur le plan de’

la pratique artistique.



I1 faut alors questionner 1'adéquation de la thEorie aux objets
et pratiques de 1l'art. Toutefois, en-regard de 1'idée que l'art
communiquerait des 1d&ologies ou de 1'utople, considérée comme
discours ou comme pratiques, les problémes d'adéquations se

transforment en probl@mes de coh&rence.

‘A cet &gard, nous‘avons montré & partif de 1l'hypoth&se que l'art
est une moéalité du travail social, que les théories qui posent l'art
comme idéologie et cgmme utople, doublent sur le plan théorique
1'opération réellé de "1'idéologisation de 1';rt"‘ par sa milse &
l'écart du travail sociai.' En posant 1'art sur ‘le plan de
l'iééologie et de 1'utopie, ces théorles réEalisent ce qu'elles
devaqéaF critiquer: .c'est—a—di£e 1'idéologie muséologique, qui est

1'{idéologie artistique dominante de notre &poque.

L'énonciation du discours sur l'art si elle n'est pas médiatisée
par une réflexlon sur les conditions sociales de son é&nonciation

risque de produire des incohérences qul font tourner 3 vide les

discours qui les portent.



_En acceptant la direction de cette th&se et en soute-
nant la démarche qul a conduit & sa réalisation, le
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