HISTOIRE DE L'ART

SIXIEME PARTIE

L'ART CONTEMPORAIN

Jacques ROUVEYROL



CHAPITRE 36 : LA REVOLUTION
DUCHAMP

INTRODUCTION : LES PREJUGES.

1. Préjugé 1 : "A l'art contemporain, on ne comprem rien".
Ci-dessousl..e Baiser de l'artiste (performanc&®77 d'Orlan. On introduit une piéce dans la
fente et on regoit en échange un baiser de lartist

A quoi I'on peut répondre qu'a I'art médiéval, darsecours d'une sérieuse connaissance de la
Bible et des ouvrages savants des théologiens de I'époqua seulement l'impression
(naturellement fausse) de comprendre (\@ours de Premiere année, chapitres allant du

XII° au XV° siéclg Pas davantage, sans une connaissance certdmengithologie grecque

et romaine voire de I'histoire de I'antiquité, dacoede véritablement aux oeuvres de la
Renaissance, du classicisme, du baroque, du ngsigtane, du romantisme, etc.

Sans doute faut-il, pour parvenir a la compré-tende |'art contemporain, wifort
analogue a celui qu'il a fallu fournir pour enti@ns le secret des époques antérieures.

On dira, "mais l'impressionnisme, c'est immédiatetnaecessible” ? Et I'on se trompera
encore puisqu'on n'y verra que ce que le regarchgue a donné l'art classique nous permet



de voir et que, précisément a cause de cela, oreng pas directement I'essentikd refus
de la représentation par la peintu¢goir cours de Deuxieme anrjee

2. Préjugé 2 : "L'art contemporain, ce n'est pas bau".

Ci-dessous-emmede Gulnter von Hagens.

On fera observer que les chapiteaux de la pérmu@me ne sont pas beaux non plus et n'ont
pas été concgus et réalisés pour |'étre.

C'est qu'on s'abuse énormément sur la questicnlakaluté dés lors qu'on croit qu'elle est ce
qui définit une oeuvre d'art.

L'art du Moyen-Age ne cherche & aucun moment latBed est une manifestation dacré
dans ce monde, ce qui lui confére une valeur agnépius importante.

Mais, méme lorsque laeautédevient I'objet de I'art (en Italie, au XV° siegleq définition

est sujette a de tres nombreuses variations : &usk¥éle, c'estharmonie(comme en Gréce
auparavant et comme, ensuite, aux XVII°, XVIlI°dés) qui définit la beauté. Mais, au XVI°
siecle maniériste, c'estdmace; pour le romantisme, au XIX° ce serasiéblime

Le réalisme du XIX° s'en soucie comme d'une guigor,objectif étant laérite

C'est parce que notre culture de base est anaghmmarce que nous regardons avec des
yeux du XVII° ou du XVIII° siecles, que nous croyoque l'objet de l'art est la beauté. Il I'a
été.ll ne I'est plus.

Il faudra tenter de voir quel est (ou quels som{plu les) objectif(s) de I'art contemporain.

3. Préjugé 3. "Bien souvent, I'art contemporain, cane représente rien".

Faut-il rappeler qu'un tympan, un chapiteau romatreprésentent” rien non plus. Qu'on a
affaire a une écriture ou a des symboles qui remi@ un monde (un au-deld) précisément



non représentable (voir comment Aesnonciationdes XV° et XVI° siécle "démontrent”
l'irreprésentabilité (si I'on peut dire) de ce dibeist question en elled'incarnation) ?

C'est l'art issu de la Renaissance qui fait (aaétehétre albertienne™) de I'art une
représentatior(en trois dimensions) du monde et des événementegléroulent sur son
"théatre".

Mais déja avec Manet et s@ilympig la représentation est répudiée (\@aurs de Deuxieme
annég. Ce n'est pas une femme allongée que Manet gp@irga toile. Il y assemble (selon
I'expression de Maurice Denis) des couleurs. Untpoéest tout. Suivi en cela par tout l'art
abstrait qui se constitue précisément dans le defua représentation.

Tout cela n'empéche pas que l'art contemporairs@éisee beaulLe Puppy Bilbaode Koons
(comme Eved'Autun du XII°s) est beau dans le renouvellengenses couleurs a chaque
saison.

Cela n'empéche pas que l'art contemporain puégsésenterLes oeuvres des hyperréalistes
représentent en effet ... non pas les chosed,\fr&s mais leurs images.

Ainsi, I'art contemporain a a voir avaatre choseue la beauté ; avewtre chosejue la
représentation. Avec quoi ?
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Le tableau de Currireprésenteen effet. Mais, en quoi est-il contemporain ? &apté avec
l'univers féminin d'un Cranach est pourtant matéfes

Mais, qu'on se pose la questioie sa contemporanéité egjaune reconnaissance de celle-ci.
La question est la preuve qu'on trouve "anormagireduction actuelle. C'est le signe, par
conséquent, qu'ondgjalidée que l'art contemporain a a voir aaetre chosejue la beauté,
avecautre choseajue la représentation. Alors, de nouveau, avecjuo



II. ORIGINE DE L'ART CONTEMPORAI N
D’ou vient I'art contemporain ? Comment et de gestiil né ?
1. Dada (1916-1925)

Dadaest un mouvement radical. C’est une remise erecglobale des valeurs esthétiques,
morales, politiques, religieuses, évidemment, ioggues.

C’est I'affirmation :
a. de la valeur de I'extravagance.

La valeurvient a I'ceuvre de saon-conformit§aux meceurs, aux godts, aux comportements,
aux idées ordinaires.). "Extravaguer"”, c'est drogs du chemin (hors des "sentiers battus”, de
la voie rectiligne d'une raison sans fantaisie)shipar exemple, d€adaeu(1921 Tate

Gallery, Londres) de Man Ray qui se trouve étréenra repasser dont la semelle est munie
de pointes ! Ainsi encore de ceéwénement de Philippe Soupault, le poete, qui accroche au
mur un miroir auquel il donne pour titr@ortrait d’'un Imbécile Ou encore cettBainte
Viergede Picabia (1920) qui consiste en grosses tacbrsrd avec éclaboussures. Ou enfin
DuchampPriere de touchef1947 Emboitage du catalogue de I'expositierSurréalismele
1947, (caoutchouc mousse sous verre). L'extravagaaxenant pas de la présentation d’'un
sein de caoutchouc ni méme du « priére de touchar baccompagne et qui va a I'encontre
de l'impératif mille fois répété sur le mur de tdas musées du monde, mais bien plutdt de la
barriére de verre qui empéche précisément qu’'ossplse rendre a l'injonction de toucher.

PRIERE 1 TOUCHER

b. La référence allusiveLa valeur vient a I'ceuvre, en outre, dedérencea un passé
gu’elle exclut. Faire des taches sur une feuillpager est a la portée du premier écolier
venu. Pour gu'il s’agisse d’'une ceuvre d’art, iltfancore que I'écolier ait conscience de ne
pas faire simplement des taches. Nommiea ¥ierge Marie» cet ensemble de taches, c’est



faire allusiona tout un passé de représentations de la Viengieothoest bien conscient
gu’elle, immaculée justement, ne se résume nullédegnelques patés d’encre. De la méme
facon le «Priére de toucher de Duchamp est aussi un renvoi a ce themeeaelkgres
fréquent dans la peinture depuis le Quattrocel@e<Noli me tangere représentant Marie-
Madeleine tendant la main vers le corps ressuduit€hrist devenu intouchable. Du méme
ordre, de Duchamp.H.0.0.Q.( 1919 ) qui est une carte postale surchargée tiee et qui
représentéa Jocondeaffublée d’'une Iégére moustache et de quelquits tla barbe.
Extravagance et allusion, tout ensemble.

c. La valeur vient aussi a I'ceuvre d’un détournemeinde l'usage.

- Détournementle I'usage de I'ceuvre’art elle-méme Les deux Enfants sont menacés par
un Rossignotle Max Ernst est un tableau agréementé d’une bamie bois collée ainsi que
d’une sorte de loquet qui apparente I'ceuvre a uatjd’enfant.

—>Détournementle I'usage d’objetgustement usuels, comme la pelle a neige de Dugcham

2. Le ready-made.

Voici donc un objet “tout fait”, “déja fait”, “touprét ». Un seche-bouteilles, une pelle a neige,
un urinoir :Fontainede Duchamp (1917).

Le ready-made’est I'affirmation de lanon-valeurde « I'oeuvre d’art ». Ou l'affirmation

selon laquelle@out est de I'art C’est avec lui, sans doute, que commence vraifteeht
contemporain. Contre le moyen-age, il nglas de sacréContre le classicisme, il n'y@us

de beautéContre le romantisme, il n'y@us de sublimeContre le réalisme et le néo-
plasticisme, il n'y glus de véritéContre le surréalisme, il n'y@us de sens cacheé.

3. La performance.

On I'a vu plus haut, Philippe Soupault, poéte dstéaiaccroche au mur un miroir auquel il
donne pour titre Portrait d’'un Imbécile Cela veut dire qu’unaction peut, en elle-méme,
aussi étre une ceuvre d’art. Pas seulement un aigét,aussi une action.



4. Fluxus (1962 - ...)

Fluxusn’est pas a proprement parler a I'origine, puigglébute vers 62. Mais il est une
evolution deDadad’une tres grande importance pour I'art contemporai

Pour Fluxus, comme pour Dada, pour Duchantputest art». Ceci est le point de départ.

Le point d’arrivée, c’est IBlon-artoul’Anti-art. Soit un porte-bouteilles. Je le peins aux
couleurs de la France, par exemple, et 'exposgatarie ou au musée. C’est une ceuvre d'art,
une sculpture. Le porte-bouteillepardu sa valeur d’'usage mais gagné une valeur
esthétique

Supposons maintenant que je fasse l'acquisitiotedeorte-bouteilles au Bazar de I'H6tel de
Ville de Paris et que je I'expose tel quel en galeu au musée (ce que fait Duchamp), I'objet
est devenu une ceuvre d’art maiperdu et sa valeur d’'usage et toute valeur esthétAvec
Dada, « tout est art ».

Voici que, pour finir, ayant acheté I'objet, jetilise comme un porte-bouteilles (dans une
galerie ou un musée).perd toute valeur esthétique en retrouvant sa valausage Voici le

« non-art » de Fluxus.

CLASKIQUE babA FLU™TN
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En musique, par exemple, John Cage considére g@oihs entendus pendantddences
inscrits sur la partition, participent de la musiqaut autant que les notes qui figurent sur la
portée. Aussi organise-t-il des concerts dans Esdes seuls sons entendus sont les sons
réputés « parasites » dans les concerts clasgiques bruits de chaises qui craquent, etc.).
Par exempld’33” for large orchestra(http://www.youtube.com/watch?v=kJ5PgyDZjvk

a. Les events

Fluxus invente legventgles Evénements). Un geste ou une série de gestesrs de la vie
guotidienne (des gestes aussi banals que I'esbuie-pouteilles ou une pelle a neige). Ce
geste est accompli et constitue un événement. aieventde Gorge Brecht, par exemple :

2 exercices, automne 1961:

Considérez un objet. Appelez ce qui n'est paselobj
"autre”. Ajoutez a l'objet, de "l'autre”,

un autre objet, pour former un nouvel

objet et un nouveau

"autre". Répétez jusqu'a ce qu'il n'y ait plus dautre
«Enlevez une partie de l'objet et ajoutez-le a
"l'autre” pour former un nouvel objet et un nouveau



"autre". Répétez jusqu'a ce qu'il n'y ait plus Hautre".
Ou encore cddlommage de MaciunaslLa Monte Young du 12 janvier 1962:

Effacer, gratter ou laver aussi bien que possiblgé ou toutes les lignes

de la Monte Young dessinée(s) précédemment, oadtetligne rencontrée comme

des lignes de rues qui divisent, du papier émaaogédes lignes de partition, des lignes sur
des terrains de sport

ou des tables de jeu, des lignes dessinées pandasts sur des trottoirs etc.

b. Le mail-art.

Fluxus innove encore avec encorenail-art. Son inventeur en 1962 est Ray Johnson qui
fonde laNew-York School of Correspondent&rt, devenu non-art, doit s’échanger
librement, hors du circuit des galeries et des mmiséonc par la poste. Avec timbres et
cachets fabriqués par I'expéditeur, collages atufgages de matériaux divers. Ci-dessous :
Ray JohnsoMixed media collage on card from a 1968 mailer tR&Mmano.

I mmo n the ﬂ-ﬁ
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c. Le rejet de la culture.

Il ne doit pas y avoir besoin de connaitre I'histale I'art pour accéder aux ceuvres. Le
caractere allusif qu’on trouvait chez Dada eshiproscrire. Si le porte-bouteilles doit
retrouver son usage, il importe qu’'une «ceuvre»igoitédiatement compréhensible (sans le
détour par toute I'histoire de I'art).
Ainsi, par exemple :
27 Sounds manufactured in Kitchée John Cage
(http://www.youtube.com/watch?v=mGrhL49-YQw

*

Ainsi, avecDadades 1916, aveluxusen 1962 on assiste a une remise en question tiale
ce qu’'a été I'art depuis l'origine ( sacré en Egypt au Moyen-Age, esthétique en Gréce et en
Occident depuis la Renaissance).

-->L’art n’a plus a étréeau

-->L’art n’a plus a eprésentete monde.

-->L’art ne se limite plus a desjets culturellement valorisés

-->L'art ne limite plus somxpressiora peinture, sculpture, architecture.



-->Un objet(n'importe lequel), unaction(n’importe laquelle), uwomportementet méme
... rien peuvent étre de l'art.

Peuvent..

lll. REDEFINIR L'CEUVRE D’'ART

Tous les urinoirsie sont pasles ceuvres d’art.

Tous les urinoirpeuvent devenides ceuvres d’art.

Comment lavaleur esthétigueient-elle aux objets pour en faire des ceuvreg @'delle est
bien la question.

1. L'impasse Fluxus.

Tous les urinoirsontdes ceuvres d’art. Cela revient a affirgeiil n’y a pas d’'ceuvre d’art

Si I'c;euvre d’art ne sdistinguepas de I'objet usuel (ne serait-ce qu’en lui faigsrdre son
usage, justement) alors il 'y a que des objetglasu

Telle est I'impasse dans laquelle s’enferme Flusiuisout est art, rien n’est art et il n’y a plus
d’art.

2. La limite de Dada.

Tous les urinoir;e sont pasnaispeuvent devenides ceuvres d’art. Il y a donc quelque
chose qudistinguel’ceuvre d’art de I'objet usuel. Quoi ?

a. D’abord,un second urinoir est impossibl®u il ne sera que la réplique du premier.
Duchamp, apres que celui, original, de 1917 apatis en fait faire huit répliques en 1964.
Cela veut dire que plus que I'objet lui-méraest le gesteui I'intronise ceuvre d’art qui fait
la valeur de I'ceuvre (on verra comment, dans I'egpionnisme abstrait, par exemple, puis
dans des mouvements comme Support-Surfaces ckesamanditionsl'effectuatiorde

I'ceuvre (le geste de peindre, pour les premiesssigports de la peinture, pour les seconds)
qui deviennent primordiales dans la productiorstgiie. Autrement dit ériginalité (au sens
strict) est la premiere condition d’une ceuvre dBdppelons que cela n’a pas toujours éteé le
cas et qu'au Moyen-Age roman elle était justemerducil y avait & exclure (voi€ours de
Premiere année

b. Fontainese présente comnum urinoir renversé Autrement dit qui a perdu sa valeur
d’'usage. Ainsi,’inutilité est la seconde condition de I'ceuvre d’art (cel@et nommait da
finalité sans fin»). Moyen-Age excepté, une fois encore.

d. Fontaine présenté par Duchamp en 1917 pour une expositiedans jury pour
sélectionner les ceuvres, est malgré tefutsée.ll faut dire que I'oeuvre est présentée sous un
pseudonyme parfaitement inconnu. Elle ne seraidémb que lorsqu’on en connaitra
'auteur. Ce qui signifie que I'ceuvre d’art a pdnaisieme condition laeconnaissancell

faut que l'artiste soit déja reconnu (par ses p&rpublic, le marché, les critiques, les
collectionneurs). De fait, le 17 novembre 1999examplaire dé-ontainese vend chez
Sotheby’s 1,677 millions d’euros. De fait, encane, 2007, Beaubourg réclame 2,8 millions
d’euros de dommages et intéréts a Pierre Pinonm®ili avoir endommagé un Urinoir au
moyen d’'un coup de marteau.



lll. Que deviennent les Beaux-Arts ?

Peinture, sculpture, ne disparaissent pas pountaumiis connaissent également un
bouleversement radical. C’est ce bouleversemeritrpuus faut a présent étudier.

Sites intéressants a consulter
Sur I'expressionnisme abstrait :
http://www.artst.org/abstract-expressionism/

2. Sur l'art contemporain :
http://www.artsophia.com/mouvement-art-contempdnagtex.htm
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CHAPITRE 37 : LEXPRESSIONNISME
ABSTRAIT (1) 1942-1952

|. LES CONDITIONS

A la fin des années 30, les Etats-Unis connaidaagrande dépressiorA cette époque, deux
courants dominent la scene artistique américainegjuoin d’avoir le rayonnement de la
scene artistique parisienne. Si New York va bied&Menir la capitale mondiale de I'art, elle
est loin de pouvoir rivaliser avec Paris & ce mdmiegs deux courants qui dominent la
peinture ameéricaine a I'époque sont doncrelgonalismeet lesocio-réalismdgon évitera «
réalisme social » qui est trop proche du « réalisowgaliste » qui régne en Union Soviétique
et qui est bien trop « socialiste » pour la met#a@meéricaine)

1. Le régionalisme
John Stueart Curigaptism in Kansa$928 (Whitney Museum of Art, New York), ci-

dessous, mais aussi Grant Wood, Benton Thomasanstdoute les plus importants de ces
peintres qui mettent en scéne la vie quotidiennéAdeerique « profonde ».

2. Les socio-réalistes.

William Gropper, Andrew Whyet, Reginald Marh (veoirdessousVhy not Use the 1930
Akademie der Kinste Berlin) peignent a leur towéi@ité quotidienne de la vie, mais de
facon plus militante. Autant les régionalistes piamt pour théme la campagne, autant les
socio-réalistes prennent la ville pour sujet.
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3. Le développement des avant-gardes.

L’art européen a déja fait son apparition en AméicPrincipalement avec, en 1913, I
Armory Showune gigantesque exposition de prés de milleetscoeuvres dont un tiers
vient d’ Europe et pour ainsi dire de Paris. Ceiposition relance (voire fait naitre) le
marché de I'art, donne sa base aux grandes colhsciméricaines et ouvre aux artistes
américains de nouveaux horizons pour leur propirgyre.

a. L’AAA (American Abstract Artists) 1936-1940

C’est un groupement d’artistes abstraits tres @émfags par la peinture européenne, en
particulier par le cubisme (Braque, Picasso) éskeaction géométrique (le néoplasticisme,
surtout, de Mondrian). On y rencontre des artistasme Ad Reinhardt, Albert Gallatin,
Charles Show (influencé par Miro), Fritz Glarnegrky Holtzmann (ci-desso®&culpture
1940 Carnegie Museum of Art, Pittsburgh Pennsyljanillya Bolotowsky (émules de
Mondrian) et quelques autres.
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c. The Ten (1935-1940)

Il s'agit de s’opposer aussi bien a “I'académisme’l’abstraction géométrique venue
d’Europe qu’au régionalisme américain. Gotlieb,iRot Schanker, Ben-Zion (ci-dessous
Avocado on Green PlatE939) pratiquent une peinture plus « brute », siaifinie » que la
peinture européenne.

d. Les rejets.

—I1l'y a d’abord, donc, le rejet du formalisme déE&raction géométrique. D’ou la question :
gue peindre?

-1y a alors I'acceptation de l'influence surrétdisMais pas du surréalisme « formaliste »
d’'un Dali, d’'un Magritte, d’'un Delvaux. Bien plutétlle des « premiers » surréalistes, plus
abstraits comme Masson, Matta ou Miro qui pratiguiegcriture” automatique.

Mamms &S sal aps ape 1T

Toutefois, alors que la référence surréaliste athihconscient individuel Freudien, lequel
Freud considérait I'art a peu prés comme I'équiviatBun symptéme névrotique (a ceci pres
que la sublimation constitutive de la productiotistiqgue permet précisément d’éviter le
symptéme), la référence des artistes américaidsiang et a sa théorie d’'un inconscient
collectif porteur d’archétypes qui sont des schédeas pensée » trés archaiques communs a
la quasi totalité de 'humanité et dont les mytheas donnent des mises en scene.
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Il en résulte quée contenuyméme de l'oeuvre esabstrait Il n'y a pas déigure pour rendre
les émotions primitives de I'étre humain (a ce aivguasi-animal). La psychanalyse de
I'enfant (connue a travers la structure psychotauieonstitue, schématiqguement, une
régression aux ages les plus reculés de l'existemmetre (Mélanie Klein, particulierement)
le morcellement, le chaos qui réegne dans l'unisiess"objets" sur lesquels s'exercent les
pulsions du nourrisson.

Le but de I'ceuvre consistera donc a expriraeec des moyens abstraitsomparables a ceux
des peuples «primitifs » (indiens, aborigénes, @@ontenu abstrait: les peurs et les
motivations les plus primitives de I'homme. (Ci-gdess d’abord GottlieMan looking at a
woman(1949 MoMA), puis Rothk&ithes of Lilith(1945).

- |l s’agit de voir les choses, les étres, les éntargs « comme si c’étdd premiére fois».
D’ou les références aux mythes : gréco-romainsi(B@sCyclopel947, RothkcAntigone
1941, Gottlied_e Rapt de Perséphoi®43,Eyes of Oedipu$945 (ci-dessous), Pollok
Pasiphaél943.
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D’ou les références aux indiens ou a d’autres restdites « primitives ». Comme, (ci-
dessous), Hoffmaldolatress1944, ou GottlielPictogenic Fragment$946, PollockViale
and Femalel942, etc.

- L'abstraction et le surréalisme, donc, qui s’o@pest en Europe trouvent en Amérique a
s’associer dans wurréalisme abstrait

Mais :

* L'abstractiony perdson géométrisme (sa « pureté », son « fini »«datellectualisme »)
* Le surréalismey perdsa subjectivité (individuelle).
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Toutefois, nous ne sommes pas encore dans ce fpir@doriginalité de la peinture
américaine 'expressionnisme abstrait
Il y a encore une référence a I'image et au symbole

Il. LEXPRESSIONNISME ABSTRAIT

- De I'impressionnisme a I'abstraction, en passantigpcubisme, on a vu le tableau se
ramener au plan.

- Le recours au mythe (la recherche de I'inconsaieltectif de 'humanité) commeontenu
abstraitdu tableau a conduit au rejet du formalisme (eéeap dans le surréalisme abstrait.
-> Puisque l'objectif est de ramener a ce contenuaaire et universel, le tableau doit
produire un effet immédiat. C’est ce que va penmadtidoption degrands formats

Deux grands courants sont a distinguer dans ce gomme Expressionnisme abstraita
courantgestuelet le courantolor-field.

1. Le courant gestuel {'action painting.

a. Le probléme :

- Il n'y a pas de représentation. Ceci n'est pasemul

- Mais, et ceci est nouveau, il n’y a pas non pkistducture formelle géométrique
(cubisme, néoplasticisme)

- Alors, comment préserver I'unité, la cohérencealleau ? Une forme ?

b. La réponse :

- Pas de cohérence, mais considérer le tableau conoment.

- Le tableau est I'expression d’'un état émotionmelattiste au moment de sa réalisation.
Un autoportrait instantané. Autrement di, n’est pas vraiment le tableau qui compte,
mais I'action qui le produit.

- Le tableau se présente alors comme champ émotionwert,all-over. Il apparait comme
le schéma vécu des tensions de lartitest seulement une trace de I'action de le peandr
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c. Jackson Pollock (1912-1956)le dripping.

Il s’agit pour le peintr@’entrer danda toile,d’étre danda peinture. Ci-dessou$ne
(Number 3101950 (2695 x 5308) Museum of Modern Art, New Yd&in remarquera les
dimensions monumentales de la toile dans laqualtéste a 2entrer physiquement

- Pollock ne commence pas padtgping, il connait une premiére période, jusqu’en 1938,
gu’on peut dire d’apprentissage « régionalisteon¢dune période figurative) a la suite de son
maitre Benton Thomas.

-> Puis une période d’apprentissage « mexicaineus, Bofluence des grands muralistes
mexicains Orozco et Siqueiros.

- Une période plus « surréaliste » influencée pasdda et alimentée par les mythes au
début des années 40.

- C’est entre 1942 et 1946 qu'il découVeete de peindreeomme plus essentiel que la
peinture : comme un rituel.

- En 1947 apparait kripping. C’est une découverte calligraphique majeure.
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Fnll Fadien Five 1947 (1191 x 7658 Cwalordral 1947 (151 x §9)
Musemmm of Modesn Ant, New Vel Traltas Busenm of Axe

* Ni image, ni contour, mais un réseaufdeces expansives

* Pas de plans en surface, maischamp.

* Pas de point focal. L'ceil est contraint au moueem(peinturalynamiqué

* Avec ledripping on a vraiment tourné le dogautela peinture antérieure.
On pourra voir I'artiste a I'ceuvre dans la vidéovante :
http://www.youtube.com/watch?v=vy60mz1bDPg

* Aprés 1950, il réintroduit la forme humaine, s@prochant de De Kooning

d. Wilhem De Kooning (1904-1997)

Avec De Kooning, qui sera sans doute le peintreagea le plus d’influence sur la génération
ultérieure, on entre dans une peinture gestuelleanserve une forme , la forme humaine,
mais qui n’en reste pas moins abstraite. Il edidte qui, avec seéd/omentente de donner
I'apparence d'unféggure au contenu abtrait des expériences primitiveguife" disloquée.

Le probléeme de De Kooning c’est alors de parvegwricilier le volume du corps (en trois
dimensions) avec la surface de la toile (en demedsions).

Or, ce probléme est susceptible de recevoir taligions :

- Aplatir la masse en supprimant le modelé (solutierMatisse déja anticipée par le tableau
inaugural de I'art moderne Qlympiade Manet en 1863)

Blarkss e Zovali smr La revratie 1011

Kiwnaivig Man 1942

- Morceler le corps en formes anatomiques plandisgsersées sur la toile (solution
cubiste).
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Fheadin Fromme o Ddvemnd o lsiae 194

v af Mearer 1940

-> Ouvrir les parties morcelées et les fondre avéarid (synthése des positions de Matisse
et du cubisme).

- Pour créer ce qui sera son styfabstraction anatomique partir de 1947.(Ci-dessous
Painting 1948, MoMA)

- Vers 1951, les fragments épars de I'anatomiesserablent en une forme humaine
reconnaissable : c’est le début de la sérid/demen (Ci-dessousWoman 1(192,1 x 147,3)
1950-1952, puis une partie de la série)
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Il'y a dans ce8Vomemui ont fait scandale a leur apparition quelquesehaieffrayant. Plus

rien des nymphes et des Venus d’autrefois. Uneeanaaghaique de la femme (de la mere)
liée a toutes peurs, toutes les angoisses « pérggcy de dévoration, de destruction émanant
de la pulsion de mort que Mélanie Klein (fondatieela psychanalyse de I'enfant) évoque,
on I'a dit plus haut, dans ses écrits sur I'inc@rgadu nourrisson. Spécialement dans les
guatre premiers mois de son existence.

Entre 1953 et 1955, De Kooning retourne a I'absimac« pure », gestuelle bien sir, avant de
revenir audVomervers 1960.

e. Hans Hoffman (1880-1966)

Hoffman part du cubisme. Son objectif : ouvririesmes closes (voitours de deuxiéme
année : I'opposition entre le champ fermé de l&tohez Picasso et le champ ouvert chez
Matisse.

- De 1936 a 1941, une période entre Matisse et mgbsynthétique.
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Fellae Fubile o Yellie Backyromnd 1935

- En 1942, il adopte I'automatisme et donne des esusm référence avec les mythes :
Idolatress 1(1944), voir plus hautExtasy(1947) University of California, Berkeley Art
Museum , ci-dessous.

- En 1944, il entre résolument en abstraction, jigstzufin de 1958. Ci-dessod$e Pond
(1958)
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- Puis, a partir de fin 58, il en vient a une alttom géomeétrique mais avec des
empatements et des discordances de couleurs go’'aéoplasticien n’aurait jamais accepté.
Ainsi, par exemple, dRising Moon(1964).

2. Le courant color-field.

a. Le probléeme :

- Aucune sorte de « représentation » comme on pberedre en trouver dans Méomen
de De Kooning ou les figures mythiques de Polloekoffman.

-> Aucune structure formelle géométrique (cubismepiasticisme)

- Mais de larges étendues colorées

- Comment alors préserver l'unité, la cohérenceabbleau ? Une forme ?

b. La réponse :

-> Faire en sorte que chaque zone coloréeaimstéea chaque autre, chacune ayant la méme
intensité chromatique. Comme on peut le voir dattedoile de Rothko (1956).
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- Comme poufaction painting la toile est uthamppour la peintureolor-field, et un
champall-over. C’est la couleur, ici, au lieu du geste qui stampie la toile.

- L’ ouverture du champ vise a donner une impresgimrinité, renforcée par :

* Un refus des transitions brusques

* Un choix de couleurs de valeurs tres proches.

Roihko 1954

Rsthibao 1956

- L’objectif : créerun effet @motionneD’ou lesformats monumentawexposés dans de
petites piéces, obligeant le spectateantier dans la couleupour en recevoir I'impact.

On a ici presque la méme différence qu’entre kvidlon et le cinéma. Le regard déborde la
premiére et reste disponible pour d’autres sadlfimns. Le regard est enveloppé par I'image
sur | ‘écran, dans le second (pour peu qu’on seegtamme on doit I'étre dans une salle de
cinéma, savoir : aux premiers rangs).

c. Clifford Still (1904-1981)
- |l commence I'abstraction en 1943.

- A partir de 1947, il s’efforce d’éliminer de laipture toutes les associations et réactions
conventionnelles ou familiéres liées a certaineseros.
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e. Mark Rothko (1903-1970)

- Vers 1942, il adopte I'automatisme surréalisteisMar la base du mythe. (194Ra Lune

Femme 1942 :Sténographic Figurel942 :Sacrifice of Iphigenial944 :Gethsemanel944 :
Hierarchical Birds).

- En 1947, il renonce aux idéogrammes et a la capligie automatique et laisse « flotter »
les couleurs sur la toile. (Ci-dessoudntitled 1948).

- Comme ces images se « dissolvent » trop facilemient vient & des pans de couleur plus
rectangulaires, vers 1949 dont il simplifie la sttwe en 1950 en méme temps qu'il passe a
une échelle monumentale. Ci-desso§10(229,2 x 146,4) 1950.
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- Plus tard, les couleurs tendront davantage vegedeou le noir et I'ensemble vers le
monochrome.

E @
]
i
! 1

f. Barnett Newman (1905-1970)

- Il a, lui aussi, sa période “mythiquer{e Death of Euclid947).

- Mais il est a la recherche d’'uf@me parfaite Figurative ou non figurative, peu lui
importe. Mais parfaite et ..., point capital, qui gae étrenforme

«Ni la ligne droite et pure (de I'abstraction géom@tie), ni la ligne torturée, déformée et
humiliante (expressionniste) écrit-il. Ce que lui donnera, par exemflee Euclidian Abyss
1946-1947 (ci-dessous).
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-> |l faut prendre garde a ceci que la ligne (lBpe) n’est pas unfigure qui se détacherait
sur unfond Les deux aspects du tableau (ligne, masse cdleoéetraités a égalité (c’'est la
lecon du cubisme analytique).

- Mais cette forme (informe) ce n’est pas dansgadique Newman va la trouver
finalement, c’est dans tuleurseule que lIéormat monumentaiend « efficace » en tant
gu’elle a sur le spectateur un impact immediatuegant.

il -

3. La reconnaissance

A la fin des années 40, I'expressionnisme abststiteconnu. Voici les signes évidents de sa
reconnaissance :

- L'entrée au musée

- Les expositions : Comntéeourteen Americanau MoMA 1946 ol es Intrasubjectif4949

- Les groupements: du ty@ub de la 8° Rueréé en 1949

- Ou enfin, la Théorisation de I'Ecole de New Yok potherwell.
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4. Les derniers peintres gestuels.

Fin des années 40, début des années 50, ce sderésrs peintres gestuels.

- James Brooks (1906-1922)

- Walker Tomlin (1899-1953)

- Franz Kline (1910-1962) Ci-dessaustitled (200 x 158,5) 1957 Kunstsammlung
Nordrhein-Westfalen, Dusseldorf.

-> Philip Guston (1913-1980)

5. Conclusion : en quoi I'expressionnisme abstra#st-il contemporain ?

a. On a vu comment la révolution impressionniste pgzanienne avait été "copernicienne”,
pour reprendre lI'image de Kant (appliguée dansd&aPe de ILritique de la Raison Pura
l'opération qu'il entreprend pour la philosophiglsque la (peinture issue de la Renaissance)
on se bornait éeprésentefe monde. Avec Manet et toute la suite, on se delmeomment

une représentatiofdu mondekst possible PLorsque Seurat peint une toile il montre a la
fois, par exemple la Tour Eiffel et I'ensemble gests de peinture qui rendent possible qu'on
voie cette Tout Eiffel ; de méme que la Tour propeat dite montre toutes les piéces
métalliques, tous les rivets qui ont rendu possshleonstruction). Avec I'expressionnisme
abstrait on fait un pas de plus qui fait appardajtre I'essentiel n'est pas dans le résultat de la
construction (la représentation de la Tour, la Tel&-méme) mais daris processus (I'acte)

de constructioui-méme.

b. Ainsi, concernant Igeinture gestuellece qui se produit sur la toile n’est pastainleau

Le tableau n’est que taaced’un événement. Lors d’'urmeerformancecelle-ci va apparaitre
dans les années qui vont suivre) I'artiste estquraphié ou filmé dans son action. Le tableau
expressionniste abstrait est comme une photograehie « performance » (tlaction

painting) réalisée par le peintre gestuel.
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c. Concernant Ipeinture color-field ce n’est pas le tableau qui importe, nfaspact du
champ colorésur la sensibilité et I'émotivité du spectateueld-ci est convié a « entrer dans
la couleur » comme il le sera, plus tard, lors diappeningdans une action "théatrale" en
cours

La révolution impressionniste devait conduire asmaction en laissant choir la
représentation au profit d'une mise en évidence ldepeinture » (voicours de deuxiéme
anné@ Cette abstraction est a présent laissée pourteoingne Europe vieillissante.

Ce n’est plus méme la peinture qui importe a présénmais I'acte de peindre (ou de

recevoir la peinture). Décidément, il n’y a plus rien a voir sur la tojgauf le fantbme de sa
production).
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CHAPITRE 38 : L'EXPRESSIONNISME
ABSTRAIT : DEUXIEME GENERATION

l. LEVOLUTION

1. Les années 50 sont encore dominées par la pegestuelle (méme si De Kooning et
Hofmann 'emportent en influence sur Pollock)

La peinture de ces trois peintres est plane, cétiesexclut perspective et modelé). Mais
celle de De Kooning et de Hofmann admet une cerf@ofondeur: la profondeur plastique.

- Chez Hofmann par I'opposition des plans de coufmaohniquegoush and pu)l On obtient
une impression de volume.
- Chez De Kooning, c’est | 'anatomie humaine qui asg ses volumes.

Mais il ne s’agit pas d’'un « retour » a la peintai@ssique. A la peintureprésentative

La profondeur n’est ni celle de la perspectivealiecdu modelé. Il doit y avoir du volume,
mais on doit demeurer dans le plan.

Il. LIMPRESSIONNISME ABSTRAIT

Le sujet du tableau, avec la premiere génératiétgitl’artiste. L’expression authentique de
ses emotions. But éthique autant qu’esthétique.

La découverte des Monet de I'époque Ngmphéas fortement influencé la deuxieme
génération. C’est encore de I'artiste qu’il serasjion, mais de ses « paysages intérieurs ».
Des états spirituels sont exprimés dans des éwvosatie la nature.

1. Un premier courant est directement inspiré desschniques de la peinture gestuelle
a. Helen Frankenthaler (1928 - ...)

Verser du pigment dilué sur une toile pour obtdes taches. Les travailler en les frottant,
brossant, épongeant et introduire des élémentsiles

Technique gestuelle de réalisation d’un faux espastain-gesture>

Pour donner naissance a des paysages intériotiséerg des abstractions lyriques. (Ci-
dessous.’Echelle de Jacoli957 MoMA)
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Le terme-méme : « impressionnisme abstrait » astvraiment adéquat. L'impressionnisme
est abstrait des l'origine.
Cela, simplement, devieBvidentavec les impressionnistes abstraits.

Ce qui différencie vraiment I'impressionnisme a@itde I'impressionnisme tout court, c’est
gue les seconds trouvent dans la nature (les paysad€rieurs) leur inspiration alors que les
premiers la rencontrent dans des états spiritdets jaysages intérieurs).

b. Joan Mitchell (1925 — 1992)

Elle part de souvenirs de paysages et peint lamu#fzhose que sa subjectivité leur fait
subir.(Ci-dessousUntitled 1960)
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c. Milton Resnick (1917 - 2004)

Unicorn 1959

137 = 101.%

2. Un second courant s’inspire de la tendanasolor-field.
a. Ernest Briggs (1923 - 1984)

C’est un courant plus raffiné, plus lyrique quedarant d’'inspiration gestuelle.
Number 731955
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b. Edward Dugmore (1915 —1996)
15 P1959

c. Jon Schueler (1916 —1992)

A Field in the Morningl957
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d. Sam Francis (1923 — 1994)

In Lovely Bluenes$955 57 Paris,Centre Pompidou

lll. LE REALISME GESTUEL
C’est une peinture figurative, mais aux look paigtet attachée a la facture gestuelle.
a. Larry Rivers (1923 — 2002)

Il est & mi-chemin entre I'abstraction gestuelléeegtouveau réalisme auquel il reproche de
recopier la naturaVashington crossing the Delawat853 New York, MOMA

P _:'_'!fi. 1ix 213,08

2 g
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b. Grace Hartigan (1922 - 2008)
Elle se convertit en 1952 au réalisme gestuel adamévenir en 1957 a I'abstraction.
Chinatown1956 Hirshhorn Museum & Sculpture Garden.

c. Robert Goodnough (1917 - ...)
C’est un réaliste gestuel des plus abstraits piriapar le cubisme.

Ainsi,

-La composition est géométrique,
-La facture est gestuelle

Comic Adventurd963-1964

d. Jan Mdller (1922 —1958)
White House on a HilLl956
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e. Lester Johnson (1919 - ...)
Broadway Street962

Cette deuxieme génération d’expressionnistes aisstranvente pas, a proprement parler,
elle consolide plutét les acquis de la premieresggtion.

D’elle, elle a gardé ou le gestualisme ou le cield. Elle a gardé, bien sar, I'abstraction.
Elle a gardé enfin les grands formats. Si l'infloerle Monet (par les Nymphéas) se fait
sentir, c’est que les Nymphéas sont des grandsatsyreont abstraits et ressemblent
davantage a des réveries, des paysages intérigarare peinture encore un peu naturaliste.
L’invention, elle va venir du renoncement a la peie.
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CHAPITRE 39
LA FIN DE L'AVANT- GARDE.
VERS UN NOUVEAU "REALISME".
LA DISPARITION DE L'ARTISTE.

L’expressionnisme abstrait, quoiqu’il y tournadies dans sa forme, demeure dans la lignée
du surréalisme.
C’est un art subijectif, c’est-a-dire qui place Uges (le peintre) au cceur de I'ceuvre.

- Non le sujet de I'inconscient individuel, propre surréalisme proprement dit,
- Mais le sujet plus profond de I'inconscient cdliec

—> L’évolution suivante va consistermholir le sujet Et a mettre dans I'oeuvrée monde
Non le mondeeprésentdle la Renaissance et des siecles suivants. |deéel

Picasso, Schwitters I'avaiemtroduit (collages) dans le tableau ; Duchamp l'autilisé ; les
successeurs de I'expressionnisme abstrait vgméleenter

Ce qui se programme la, c’datdisparition progressive de l'artistdans le processus de la
création artistique.

I. LES ASSEMBLAGES.

Les précurseurs sont a chercher du c6té du cul{fgmthétique), du surréalisme et de Dada.

Mais,

- Contenu : les matériaux utilisés par les arting-yorkais ne sont pas les mémes : ce sont
des déchets, des scories de la ville (comprisengime comme un assemblage).

- Forme : La substance des assemblages, ce sal@tigas urbains. L'objectif n’est
évidemment pas esthétique. C’est : le réel.

Pourtant, a la différence de Dada, les assemblatgst un paradoxe) ne sont pas
iconoclastes. Par leurs qualités formelles ilsragpiencore au statut « d’ceuvres d’art ».

1. Les précusrseurs.

a. Richard Stankiewitz (1922-1983)

Ce n’est pas a proprement parler de I'assemblagss, aans la lignée de Picasso et de Julio

Gonzalez, un sculpteur utilisant des déchets daillerpour réaliser des sculpturésp(e
1942, par exemple).
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b. John Chamberlain (1927 - ...)

Il ne s’agit pas encore, non plus vraiment d’assag& Chamberlain utilise des caracasses de
voiture dont il écrase et soude entre eux des feaggrde carrosserie.

c. Mark Di-Suvero (1933 - ...)

Qui tente d’allier constructivisme et expressionmgs et qui, avant de produire les sculptures
géantes qu’on connait, faites de grandes barréey deudées ensemble, rassemble et ajuste
entre eux des objets hétéroclites (comme dadsler Piecel961-1962

2. Les assemblages : Robert Raushenberg (1925- 2008
La grande figure de I'assemblage, c’est Rauschgnber

a. De 1949 a 1952, ce sont lehite paintingsmonochromes blancs faits pour refléter ce qui
passe devant eux, les animer d’'ombres, de lumemmdleurs.

Pas encore des assemblages, mais des ceuvresdigeémterien du peintre qui les a réalisées

puisqu’elles sont la pour refléter tout ce qui hiess le peintre : les spectateurs qui passent

devant elles, les objets qui leur font face, leengements de luminosité.

Autrement dit)e sujet du tableau c’est ... le réBlar exemple Whiteon White1 951

b. Plus tard (dans les années 80), ce serofillescreer(sérigraphies) qui ressembleront
toujours plus a des miroirs ou s’inscrit (par tfents montage, collage) I'histoire des USA
(années 60) puis du monde.

- Par exemple la sérlgrban Bourbonsur panneau d’aluminium brossé ou vernis. Ci-
dessousl.uxer (Urban Bourbon}1988

--> Par exemple la sérf@alvanic Suitesur panneau d’acier galvanise.
--> Par exemple la sérigorealissur cuivre.
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--> Par exemple la sériight Shadesur aluminium brossé.

c. De 1953 a 1962, pour en revenir a I'’époque qusrarcupe, ce sont leembine paintings
qui associent peinture et objets (de rebus) rééspér

- Combine paintingdll s’agit de « combiner ». De combiner l'art avewie a laquelle il
emprunte directement ses éléments, a laquelleribdde sa participatioBlack Market

(1961), ci-dessous se compose d’une toile ou sennpeinture et objets collés et d'une
valise posée au sol, reliée par un fil a la taildésignée par une pancarte-fleche. La valise
renferme des objets que le spectateur (qui degirur de I'ceuvre a ce moment) peut
prendre a la condition qu’il en dépose d’autrggretine soin d’en donner les caractéristiques
sur un calepin joint. Le réel, la vie entrent aldirectement dans I'ceuvre qui ne consiste plus
dans les seuls éléments matériels (d’ailleurs bkesd de sa constitution.

Contre I'expressionnisme abstrait, le réel et rianiste est le sujet de I'ceuviieactum let
Factum 11(1957) sont deux fois la méme ceuvre.

il i
S i
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D’abord, on y voit des coulures a répétition (syfiquees dudripping d’un Pollock). Et cette
répétition dénonce justement la coulure commpronédé(comme s'il y avait un «
académisme » de I'expressionnisme abstrait). L'eem&me se répéte dénoncant « 'impasse
» d’un expressionnisme a cours d’invention. Lex €n bas a droite, s’oppose dans sa
géométrie stricte, aux coulures hasardeuses qoutlagnt jusque sur lui. Mais, lui-méme
répété d’une toile sur l'autre, fait figure deocédé L'abstraction géométrique aussi bien que
I'expressionnisme abstrait n’ont plus rien de n@auwa nous dire. Il faut se dégager de la
peinture. S'il doit y avoir de la nouveauté, c'datcété de I'imprévisible donc du coté de la
vie gu'il faut le rechercher.

-> Pour cela, encore, tourner le dos a la simgheésentatiordu monde qui ne fait que figer

le réel. La peinture de la Renaissance faisaialledu une « fenétre » (Alberti) ouverte sur le
monde extérieuBed (combine paintingp55 fonctionne comme un écran. Voici un lit
horizontal sur lequel auraient pu s’étendre tolged/énus, toutes les odalisques de I'histoire
de 'art. On les aurait peintes sur ce lit. Au laicela, on peint le lit bien réel et on le digpos
verticalement, de facon a boucher la fenétre. Ledadui-méme est convoqué non pour
apparaitre a la fenétre, mais pour la boucher.

Pour cela encore, accueillir le monde tel qu’iletshon idéalisé. So@dalisk(1955). La
référence est clairement a Ingres (le titre, massides images de femmes nues).
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Mais I'objectif est clairement le renversement dutément du sujet. D'abord le tableau du
Louvre est horizontal, 'assemblage de Rauscherdgmrgertical. Ensuite, le premier est tout
en courbes. Le second tout en arétes. Du preraf,drend une vue d’ensemble. Du second
une vue de détail : élément par élément du collagi@remier est un « nu » et le regard qui se
pose sur un « nu » est sensé n’étre qu’esthétigusecond présente une érotisation évidente
du théme : aux images de femmes nues répond leosyredxuel masculin du coq qui tréne
sur 'ensemble. Le premier figure un idéal. Le setla réalité d’'une relation a la femme ou

la pulsion sexuelle dans le désordre qui lui dséliant se présente morcelée.

-> Pour cela, toujours, faire dallusion (a la peinture du passé) une dérision (dévaldrisan
peinture elle-méme).

* Untitled (1955) renvoie assez explicitementaTempétele Giogione (1506)

Chez Rauschenberg, une femme est assise sur des tfarbre. Chez Giogione, une femme
est assise, aussi, et, face a elle, un fragmetldane se dresse. Chez le premier un coq de
I'autre c6té d’'une grande coulure bleue. Chez ¢ers@, un jeune homme, de I'autre cété d’'un
ruisseau. Certes, le jeune homme est soit I'anma@nkesprétendant de la jeune femme diaas
Tempétele coq de Rauschenberg est explicitement laqrukséxuelle masculine qui répond a
'image de la femme nue. La vie réelle, encore.|R#sl.

* Canyon(1959) renvoie évidemment (c’est le sens de l'iendg tableau placé a gauche) a
un composeé (par les positions de la victimBalevement de Ganymegar Rembrandt et
Rubens. Jupiter métamorphosé en aigle emportelavecbeau jeune homme dont il s’est
épris.
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L’aigle est la mais ce qu’il emporte est une sddecoussin qui renvoie par la forme que lui
donne le lien dont il est entouré, aux fesses rilesrdu Ganyméde de Rembrandt. C’est dire
clairement a quoi le prédateur s’intéresse danictine. L'idéal, encore une fois, le céde au

cru de la pulsion sexuelle.

* Persimmon(1964) reprend intégralemedra Toilette de Vénude Rubens. Mais comme un
reflet de cette toile dont le motif est aussi uitetdcelui du visage de Vénus dans son miroir).
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D’abord, le titre qui désigne un fruit (le kakierla « représentation » du tableau et fait du
petit motif rouge situé en bas au centre (tenu E@présenter » le kaki en question) I'essentiel
de la toile. Ensuite, c’est la peinture elle-méraeast dénoncée non comme reflet de la
réalité (cela a été son but pendant des siecles)aomme refled’un reflet(signifiant que la
réalité n’a jamais été reflété par la peinture t@rement a ses ambitions).

- Pour cela, encore, refuser toute « artialisatides>emprunts faits au réel (a la différence
des « précurseurs », Stankiewikz ou Chamberlaiplas,loin, Picasso). Lorsque ce dernier
unit une selle de vélo a un guidon, une métamomFfaisdisparaitre I'un comme l'autre de
ces éléments pour donner uige de taurea(1924). DandMonogram(1955-1959), le
pneumatique ne compose pas avec la chevre empdiliéste pneumatique, elle reste chévre.
L’'un comme l'autre parfaitement reconnaissables.éet est pris sans détournement.

A la différence des collages cubistes ou des adagetwa la Schwitters, lesmbine
paintingsne sont pas composés. Les objets doivent restayuiils sont pour le regard
ordinaire.

Ainsi, avec les assemblages, deux grandes innoatio

- Le rejet du sujet (de I'artiste comme sujet de Gauvre)

- Le changement de regard (ces ceuvres s’adresseaturospectateur de musée, mais au
regard quotidien, plus exactement au regard citadirsatile, non hiérarchisé).

- Le monde réduit a la ville devient I'objet de tar
3. Jasper Johns (1930 - ...)

Jasper Johns va beaucoup plus loin que Rauscheliibrerget en question I‘existence-méme
du tableau.
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- Soient les Flags. Une toile a deux dimensionsésapnte un objet a deux dimensions,
comme elle : un drapeau. Mais, comme il occupeettzutoile (sans bordure), la toile le
représente-elle?

Le tableau devient donc un objet non différenta@emodele, sans étreebdy madgson
modele lui-méme.

Idem pour leCibles(1955) ou les sculptures en bronze de boiteséte bi’ampoules
électriques (1958-1960).

Ces boites de bier@éinted Bronzd 960) ne different en rien (taille, présentatida)boites
de biere ordinaires, si ce n'est qu’elles ne comigat pas de biere. Elles sont non-différentes
de leur modeéle, sans étreddy-madgleur modele lui-méme.

--> Quel est le but ? Celui-cmontrer I'impossibilité de la peinturd.e tableau ci-dessous (
Flag above white with collagE955) ou bien est inachevé (ce qu’exclut notre a@msance du
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drapeau américain) ou bien est posé sur la toitas Mlors, il 'est mal. Comment résoudre ce
probleme ?

fe e Tk A X
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En faisant en sorte que le tableau ocampke la toile Mais alors, elle (la peinture) ne le
représente plus.

Quel est le statut de cet « objet » qui n'est plux tableau » ?

Un drapeau est un objet. Weady-madeest un objet présenté comme une ceuvre d’art. Un
Flag de Johns eanhe ceuvre d’'art présentée comme I'équivalent dhjatoC’est un
retournement deeady-madeCe dernier correspond a umans-position(un objet usuel est
trans-posé du magasin au musée)rlag de Johns correspond a urens-figuration

L’ceuvre surréaliste de Magritt€éci n’est pas une pipgE929) comme I'oeuvre de Johns, a
'opposé dueady-madene sont pas des objets (pipe ou drapeau).

Mais, la différence, c’est que Magritte 'annongeCeci n’est pas une pipe », alors que Johns
affirme: « Flag » (ceci est un drapeau).

- En outre, cette ceuvre est-digurative ou abstraite
On n’a jamais été plus réaliste dans la représent@in dirait un drapeau). Mais I'objet
choisi a tout de I'abstraction (deux dimensiongetbigne).

- De plus Periscope (Hart Cranel963 ,Jubilee1959,False Start1l959, ce dernier ci-
dessous) la négation de la peinture va jusqu’a ddlla couleur. Nombre d’ceuvres
redoublent en effet ces derniéres avec des « nataeuleur qui rivalisent jusqu’a, dans
Periscopeou Jubilee(qui sont des grisailles) les effacer complétement
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- Dans la méme période, le recours aux chiffrégure 4, Figure 8ci-dessous, 1959 ;
Zero-Ninel958-59 renvoie aux enluminures de manuscrits évé@dixantérieurs a la
peinture(renaissante).
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- ldemla pratique de 'assemblage (Fool's Housel964)

Ainsi :
Premiérement,

-->Dans la lignée de Dada, tout (matériau) peuedeve support d’'une expression artistique.
-->Dans la visée de Duchamp, tout (produit manufé}tpeut devenir une ceuvre d’art.

-->A la différence de ces précurseurs, mais datigria des collages cubistes, tout déchet (de
la production industrielle) peut servir a la réatlien d’'une ceuvre d’art.

Deuxiémement,

-->Dans la lignée de Duchamp, I'artiste s’effaceat® I'ceuvre (lgeady-made

-->Dans la lignée de Dada, le regard sur I'oeuvaet @st bouleversé. Ce n’est plus celui de
'amateur, c’est le regard tout venant avec sesotares propres.

-->Avec Rauschenberg et Johns, c’est la notion-méentableau qui disparait. Davantage,
c’est la peinture qui s’achéve. Et ... le Pop Art sfannonce.

II. LES ENVIRONNEMENTS, LE HAPPENING.

Avec les assemblages, on est sorti du tableau.deuvers ou ? Deux solutions s’offrent.
Aller :

- Hors du tableau, vers le monde : ce sera/ironnement
- Hors de l'art, vers 'action : ce seraHappening

46



1. Allan Kaprow (1927-2006)

a. Il invente lehappeningen 1959 (le mot aussi bien que la chose). C'#8thappenings in 6
Partsprésenté en 1959 a la Reuben Gallery de New York.
Happening: «ce qui advient |&. Tout a fait a 'opposé de la permanence deiatpre.

Mais, en méme temps, on « conserve » le gestetiépan Pollock. Ldvappeningce n'est
pas de la peinture, mais c’est du gestuel.
Le happeningc’est la peinture gestuelle sans la peinture.

Le premierhappeningd’Allan Kaprow, 18 Happenings in 6 Parta lieu en 1959 a la Reuben
Gallery de New York. Il prévoit les performancessitanées d’'un certain nombre d’artistes
qui peignent, jouent de la musique ou se prételaisa< actions » dont le programme a été
vaguement établi, dans 18 piéces compartimenggedistque le public se déplace d’'une
piece a l'autre a intervalles fixes. (Ci-dessh8sappenings in 6 partecréé en 2008).

Cette uvre se silue dans trois pidces, de dimensions @t d'atmosphéres diffé-
rentes. Ces salles sont presque transparentes. O que se irouve une persanne, elle
esl conscicnle de ce qui s¢ passe dans une des autres. Une des pitces est écluirée
d'en haut par des rangées de lumigres rouges ¢t blanches, comme un dépdt de
vorures d'occaston, Une autre o des lomidres bleves et blanches. La troisiéme ¢51
éolairée poar un globe bleu suspendu au centre. I y a deux grands collages
muraux, quelques bougies lectriques vues 3 travers une cloison et deux rmngles
de spots. De temps & autre, des rouleaux pourpres s'abaissent. Cing miroirs de
forme allongée sont placés en divers endroits: on peut y regarder i cerlains
moments. Des chaises — sans doute ¢nire Soixante-quine o cenl = sont dispostes
partoul o0 les visiteurs doivent s'asseoir. Les invitds changent de sidge cn consul-
tant des cartes numérotées. Chaque invité prendra place dans les différentes
pitces. Certaing invités jougront également un rdle plus actif, Des dinpositives
seront projelées. Des haut-parleurs diffusent avec force des sons élecironigues
enrcgistrés, aimsi que des montages de voix, 11y aura aussi des sons en direct,
Des mots scront prononcés. [y aura des actions humaines, variées mais (oujours
simples. 11y aura en outre des acteurs non humains: un jouet dansant ¢ deox
constructions momées sur ropes. La méme aclion ne se reproduira jamais deux
fois. Les actions ne significront rien d'explicite, du moins pour artisie. Son
mtention st touelo que 'ensemble de 'ouvree oil imliime, austére, et d'une
durée assex bréve!?,

Le happeningse distingue du théatre a plusieurs niveaux :
-> Il prend place dans un environnement,

- Il met « en scene » le public lui-méme (donc, gmscene).
-> |l est abstrait (pas d’histoire)

a7



- |l est discontinu, ouvert (comme un combine pamptle Rauschenberg.

Voir http://www.youtube.com/watch?v=sBLxHZe|\V\Entracte1l972 recréé en 2007.
(2mm38)

b. Il invente encore lesnvironnementsyard (1961) est un environnement créé dans la cour
d’'une galerie(Martha Jackson Gallery, New York)slEquelle Kaprow entasse des pneus de
voiture que les visiteurs peuvent excalader oueseent regarder.

L’environnement s’oppose a la peinture en ¢geon entre dans le « tableau

Pollock l'avait fait avec sedrippings mais c’était I'artiste qui entrait dans I'ceuviarec
I'environnement, c’est le public.

Dans lehappeningl'artiste disparait un peu plus puisque c’egiublic qui fait 'ceuvre.

Ainsi, on est allé plus loin encore que RauschanbarJasper Johns dans la négation de la
peinture. Plus rien qui ressemble a un tableacofiebine paintingtait encorgaintinget le
Flag était peint sur la toile). Plus loin aussi dagsdirtement du sujet (le peintre) puisque
c’est au public de créer I'ceuvre ou de la rendvantie. La décharge publique (portée au
pinacle par I'oncle Alexandre d’un roman de Micfieurnier,Les Météoréest la nouvelle «
palette » de ces nouveaux « peintres », les gastiasvie quotidienne les nouveaux « sujets »
de cette nouvelle forme d’expression artistique.
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2. Jim Dine (1935 - ...)

| love what i'm dooing 1960

b

« J'étnis tout en rouge, avec une grande bouche noire;
mon visage el loute ma téte €laient rouges, el jc portais un tablier rouge tombant
jusqu'au sol. Je peignais “f love what I'm doing” [T'aime ce que je fais] en orange el
en bleu. Lorsque jarrivais & “ce que je fais”, le mouvement s'accélérait; je prenais
un des pots de peinture et en buvais le conlenu, puis je versais, trés vite, la peinture
des deux autres pots sur ma téte, avant de plonger, linéralement, 3 travers la toile.

La lumidre s'éteignait. C'é1ait un moment: trente secondes d'intensité . »

Avec Jim Dine on est davantage dangddormancenventée par Dada quehappening
DansCar Crash(1960) c’est Dine lui-méme qui se « met en scehg@>encore, ni tableau ni
peinture. La peinture, elle se boitl Love What I'm doind.960).

--> Dine peint aussi. Des bretelles, des collides, chapeaux, des cravates (Ci-desshas,
1962). La, deux choses : la cravate et son ndie x. C’est que I'objectif est de ne pas
représenteune cravate. Le nom nie la représentation. Magstias le dessin d’une pipe
écrit : « Ceci n’est pas une pipe », dénoncamigibn de la peinture, mettant en garde le
spectateur pour qu'il n’aille pas prendre pour pipe ce qui n’est que I'image d’une pipe.
Dine a le méme objectif mais procéde a I'inverse’écrit pas : « Ceci n'est pas une cravate
», mais en écrivant le nom au-dessus de I'imaganule I'image, il en dénonce
I'insuffisance L'image du tableau renaissant ou classique ssaiade commentaires. Il allait
de soi que la peinture était 'image des chosespolnde. Ajouter un commentaire, c’est dire
de I'imagequ’elle ne suffit paa atteindre le réel. En un mot : que c’en estdala peinture.
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Il y aura encore legutoportraits fixant des outils divers sur la "toile”, symbobts|'activité
de l'artiste et cpeignoir ( Red Robe With Hatchet (Self-Portrai®64 mainte fois décliné
par la suite dans lequel Dine dit avaau"l'impression que (son) corps était dedans

- lly a encore la sculpture qui, dans le méme egpiDldenbourg, reproduit (refus du
ready-madgdes objets de consommation courante (bottesmne#tes, etc) annongant (pour ce
qui est du contenu sinon de la forme) le Pop Aizdessous Green Suitl959 (assemblage)
Coll. privée).
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3. Claes Oldenbourg (1929 - ...)

a.Les environnementsiappening

1960 The Street and Urban renewal in GreenwichayélLa matiere de l'art, c’est la rue
comme dépot des scories de la ville. Avec du castatulé, de la grosse toile, des matériaux
ramasseés dans les poubelles, il réalise des assgasldu’il combine en un environnement
dont il fait unhappenning

En 62-63, ce serghe Storeenvironnement dtappening Oldenbourg ouvre une boutique
dans laquelle il expose et vend des sculptureséatre bariolées de peinture aux couleurs
vives et figurant les objets de consommation qyeut précisément trouver dans une
boutique.

Pis a la Mode 1962

b. Les sculptures géantes.

Cones de glace, part de gateau géants (trois npetuede cone, par exemple), ces sculptures
gui annoncent leBropositions de Monumentgproduisent de facon disproportionnée la
réalité des objets de consommation courante. Ctaigdrplus exactement gourmande. La
gourmandise concerne l'oralité et manifeste aimlfessentiel (se nourrir) et le futile (de
denrées superflues) de la consommation. L'exagérdis formats (d)énonce la dérive d’'une
société consumeériste a outrance.

c. Les sculptures molles.

Elles ont le méme objet mais signifient en outre mndamnation » de la sculpture classique
qui a le marbre ou le bronze pour support. Voia sleulptures qui s’affaissent, qui nient
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I'éternité dans laquelle prétendait s'installest¢alpture classique, de la Gréce a Maillol et
Rodin. Ci-dessousFrench Fries and Ketchup963.

d. Les propositions de monuments.

Il s'agit de réaliser des sculptures géantes, mapiotoujours le méme sujet, destinées a la
place publique. D’une hauteur de sept metrgsstick figure un baton de rouge a levres érigé
sur un char militaire primitivement installé damgewcour a Yale, devant un monument de
guerre classique avec une colonnade prétenticlasgi@lle il fait écho en dérision.
Protestation contre la guerre du Vietham, cettereeest évidemment ambigué : phallique par
le support (le char) et I'érection, féminin par sujet et son usage.
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Tout ce qui peut tourner le dos a la peinturec qu'il y a de classique dans la sculpture
(matériau, sujet), Oldenburg (avec Dine) I'expérniee

Il'y a dujeudans toutes ces créations. Parce que la créaegpui§ I'origine, selon le mythe)
est un jeu avec la matiére et les formes.

si la révolution impressionniste avait fait de &rpure I'objet du tableau (contre I'image des
classiques).

La révolution Duchamp prolongée par I'expressiom@sbstrait et le « nouveau réalisme »
des inventeurs de I'assemblage, de I'environnemiedtihappenninga peu a peu supprime le
tableau (devenu simple traces de la création igtiest et méme la peinture.

Le Pop Artva prendre une nouvelle direction et interrogsritgages, a nouveau. Mais pas
celles de « la peinture ».
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CHAPITRE 40 : LES NOUVEAUX
REALISTES

Les Nouveaux Réalistes se constituent en groud®eo.

Pierre RESTANY, écrivain, poéte en est le théoni@eporte parole.
Yves KLEIN, la figure la plus marquante.

ARMAN

Francois DUFRENE

Raymond HEINS

Jacques VILLEGLE

Jean TINGUELY

Daniel SPOERRI

Martial RAYSSE

en sont les premiers constituants. Viendront Sytgr formellement ou non Mimmo Rotella,
Niki de Saint-Phalle, Christo et Jeanne-Claudeétf@ Deschamps.

Les Nouveaux Reéalistes constituent un moment impbdans la constitution de I'art
contemporain. Comme leurs cousins d’Amérique, tastas francgais découvrentiRgel

gu’ils entendent substituer a la peinture. Rausoben Kline, Oldenbourg prennent les
déchets de la rue pour matiére de leurs ceuvreNdhmgeaux Réalistes vont faire de méme.

l. Les affichistes.

1. Raymond Hains (1926 — 2005) et Jacques VilledlE926 ...)

Décoller des affiches pour les transférer de laarlgegalerie d’exposition. C'est :
1.Prendrde réel et en luija ville pour sujet de I'ceuvre.

2.Renoncer au tableau et a toute représentation

3.Et surtousupprimer l'artiste

a. Dans un premier temps, le travail de I'artistessstie comme assemblage des fragments
d’affiches, mais il est devenu collectif. Ainsi gakch Alma Manetrd 949 ou Hains et
Villeglé, a partir d’affiches déchirées, vont corapoun grand panneau qui n’existait pas
comme tel dans la réalité.

b. En 1957 dans I'exposition Hains-Villeglé a lal&e Allendy, I'artiste a disparu du

processus d’élaboration artistique. L'affiche estallée et reportée comme telle sur un
panneau. Ci-desso@et Homme est dangereli®57 de Hains.
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c. L'affiche lacérée n’est pas weady madeElle est un résidu d’objet industriel. Elle agher
sa valeur d’usagavantd’entrer « en art ». Leeady madedtait un objet industriel de série
gue sa constitution en ceuvre d’art privait de $auwval’'usage.

d. C'est la rue elle-méme (le public) qui crée I'esuMComme dans le happening ... mais a la
différence de celui-ci, sans en avoir conscienc&leSsous : Villeglésodter, rue Neuve-
Saint-Pierre1960. Bien souvent, d’ailleurs, I'ceuvre porte ¢@mde la rue dans laquelle elle a
été prise (VillegléHotel Saint-Senoch - rue Bay#&f63, VillegléRue du Figuierl 961,

Villeglé Rue de Franche-Cont¥960, etc.)
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2. Francois Dufréne (1930-1982)

Lui, ce sont les dessous d’affiches qui l'intéressBar exemplel.a Demi-sceur de I'lnconnu
1961

3. Mimmo Rotella (1916-2006)

Il sélectionne les affiches en rapport avec leroa€ou le spectacle en général). Ci-dessous
Gioventul1962.

L’affiche lacérée n’est donc pas teady-made
- D’abord, elle est un résidu,
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- Ensuite, elle est (devenue) unique (et non urt algesérie).

L’affiche lacérée n’est pas le résultat desllagemais d’'undécollage
- Le collage résulte d’'un choix (des éléments, dedemposition)
- Le décollage semble s’étre fait tout seul. Il Hesd’'un non-choix.

Ready-madet affiche lacérée sont les deux aspects d’'un npfFomessus.

- On a vu que la peinture moderne se donnait nom@umme peinture mais un retour sur
I'acte de peindre. Or cet acte a précisément demposants :

- Leready-madaellustre le premier : toute peinture estahoix

- L’affiche lacérée illustre le second : toute perstest umon choix(il y a toujours quelque
chose dans le sujet ou la matiére de I'oeuvre'igypgse a son auteur).

Il. Rebuts.

1. Arman (1928 — 2005)

Apres lesCachetq1955-1958) , application en tous sens, mais cedgale tampons
administratifs qui donnent naissance a des ceubstgaies (par exempleésovernment
Property (cachets34x37), Aprés legllures d’Objetsqui font intervenir des objets réels
trempés dans la peinture et glissés sur la ta@lsoat :

a. Les accumulations

La plus célebre, sans doutdome sweet honm60x140.5x20 1960.

Uneaccumulatiorce n’est pas uneollection
- La collection est unadditiond’objets particuliers (divers dans leur catégofige reste

dans knalyse
- L’accumulation est ungynthéseElle vise au contraire a 'annulation de la antrité.
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Elle est de I'ordre de lgpétitionet vise le général. C’est une abstraction. Matibsait : «
1000m2 de bleu sont plus bleus qu'lm2 de bleu ».

1000 masque a gaz sont plus masque a gaz qu'urueasgpz. Van Gogh s’efforcait de
peindre « LA chaussure » a travers une paire déi@sdArman « peint » « LE masque a gaz
» a travers une accumulation de masques identitpies.la, par des procédés inverses, on va
du particulier au général, de I'existence parténdia I'essence universelle.

b. Les coleres.

Armé d’une masse ou d’'une hache, Arman met en pigagiano. On pourrait penser (dans
la ligne duhappening que c’est I'action de détruire qui est I'essdntas pour Arman. Ce

qui I'intéresse n’est pas non plus le « tableaui¥@pulte de cette action, mais ce qu’on peut
y lire : comment une émotion (la colére) peut devenir cigéatr

Ce qu’on interroge, la encore, c’est le « commenhé ta production artistique. Encore une
fois, quand Théodore Rousseau peint un paysagedagecaches, il ne donne a voir que ce
paysage avec des vaches, cela-méme qu'’il a vu.dugman produiChopin's Waterloo
(Colére)1860x3020x490 1962 (ci-dessus), il montre commiesuvre se constitue, il donne
a voir les conditions de sa production (voici comiragit la colére).

c. Les combustions.

La, le piano est brilé et ses restes entassékaltéste est mis a I'écart. La, c’est le feu qui
crée I'ceuvre, comme les passants dans la rue gigaté&thirent ou gribouillent les affiches.

d. Les poubelles.

Ce sont des accumulations de déchets. Ceux-cesguités dans une poubelle en plastique

qui les laisse apparents. Outre le fait, seconddé@da beauté plastique dont sont capables des
ordures considérées ordinairement tout a I'invdezeg,accumulation les rend révélatrices : en
cela, au bout du compte réside (parce qu'il y timitiours) le réel. Ci-dessou®échets
bourgeois (Poubelle€)959.
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Ainsi Accumulations, coléres, combustions ; la goesest toujours le méme :
- Comment le réel se lie-t-il a l'art ?

- L’accumulation des objets dégage des objets Iéomge » (cf.Aristote)
- La destruction des objets (coleres, combustioégade leur « matiere ».

- L’art révéle(en particulier dans ld2oubelle} de la sorte le réel.

2. César (1921 — 1998)
a. Les sculptures en ferraille (1953 - ...)

« Mes sculptures montrent des poules ou des irssentas laissent voir le processus

d’élaboration », déclare César. La problématiqui¢oegours la méme depuis Cézanne, «
critique », au sens kantien du terme : elle comsgishterroger les conditions. Ici, celles de

I'élaboration d’une sculpture. Ci-dessdies Scorpionl955.
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« ... apres, elle (mon imagination) a commencé atiomeer avec les matériaux. Que faire
avec ce carré de métal ? ». Cela donne, par exerApel37x127x25 1957. C’est la un pas
de plus vers I'abolition de I'artiste. Certes, ¢'les encore qui imagine mais c’est le morceau
de ferraille qui guide son imagination, qui la coamde, en somme.

En outre, comme dans lassemblagede Rauschenberg, la matiere ne disparait pas @ous |
forme. L'insecte est un insecte, les morceaux daifee sont des morceaux de ferraille.
L’oeuvre achevée laisse voir le processus de sstreation.

b. Les compressions

En 1960, c'est la presse qui décide de la commesS§iésar avise une presse dans une casse
et tente I'expérience d'y compresser de la fegalle geste du sculpteur est réduit a rien.
Ainsi de la premiére compressio@ompressiori51x61x43 1960. Voici un geste qui n’edt

pu venir a un Michel-Ange ou un Bernin, la pres$eeatle existé a ces époques.

Pourtant, A partir de 61, elle sont « dirigéesansSdoute est-ce ce qui distingue le plus César
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de ses collégues Nouveaux Réalistes : jamaisrémencera complétement a I'intervention de
« |'artiste ». Cela donne, par exemple, la cél&mmpression Ricarde 1962.

c. Les empreintes (1965 - ...)
La, ce sont des fragments de corps démesurémemtdagyrLe pouce reste un poutmihne),
mais sanatiére(bronze, cristal de Baccarat, inox, etc.) joueggal avec la forme.

d. Les expansions (1967 - ...)

Il s'agit de laisser a lmatiérele soin de prendre elle-méme Upname.César « dirige »
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toutefois le processus. Cette direction est quédigie partagée » Les expansions, en effet,
donnent lieu a deappeninggjui introduisent un élément supplémentaire damsisa en
forme de la matiére : I'intervention du « publigGi-:dessous Expansion N°14.970.

Le travail de César consiste donc, comme celubdesculpteur, a donner uf@mea une
matiére Mais, alors que le sculpteur grec, renaissariaasique domestique entiérement la
matiere (méme s’il la choisit pour telle ou tellegks propriétés), César céde a la matiere une
bonne part du processus créatif de la forme.

3. Jean Tinguely (1925-1991)
a. Les meta-mécaniques : des sculptures animées
Voici des sculptures, encore, mais animées. Pasagdn des Mobiles de Calder. Des

machines motorisées. Et constituées a partir désebencore. VoidMéta Harmonie IV
(http://www.youtube.com/watch?v=kaS9QoR3C8U

Ces machines font elles-mémes I'ceuvre : du mouveetatu son. Tinguely en invente de
toutes sortes :

- LesMeta-Malevitch(mettent en mouvement les abstractions de Malevites «tableaux »
qui deviennent « vivants »), suivies dééta-Herbin desMéta-Kandinsky1955 ...)

- LesMachines a peindréqui disent avec humour I'exclusion de I'artisend la production
artistique). Ci-dessous, a gauckista-matic n°8 (Meta-Moritz@t a droitePainting by Meta-
matic N°12
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Ys

- Lesreliefs sonores Grandes sculptures horizontales a percussioastelets heurtant des
poéles a frire, des entonnoirs, des bouteillesiteéa objets les plus divers, provoquant ainsi
la mise en mouvement des éléments métalliques sdspe des fils de fer.

A bien y réfléchir, Ces machines ne sont pas dehimes ; bien plutét demti-machines

- Elles sont incroyablement et inutilement complegié
- Elles sont constituées de débris de machines
- Elles n'ont aucune utilité.

C’est toutl'aspect productivistele la société dite de consommation qui est icipem
critigué, mais proprement ridiculisé. Il appartiesndu Pop Art de prendre en chafgspect
consommatiomle cette société productiviste.

b. Les machines auto-destructrices.
La plus connue est (fufHommage a New York 17 mars19&6&dins du MoMA qui mit

27mn a se détruire.
Ces machines qui se détruisent elle-mémes sordimesacres de catastrophe.

- ler sens : montrer qu’il y a en puissance dapsdéuctivisme la destruction :
- la machine comme arme de guerre,

- la mécanisation comme destruction du sens (daitja

- la machine se retournant contre son créateur

Themes récurrents de la SF.
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- 2eme sens : I'art comme destruction de la foriedableau, la sculpture anéantis.

- 3eme sens : il y a aussi du jeu dans tout celateEdes machines de Tinguely défient le
sérieux. Tinguely joue avec la matiere. Mais atsggopre du met « jeu ». Loin des jeux dits
« de société » ou des jeux réputés « éducatifs megsont les uns (jeu du papa et de la
maman, du gendarme et du voleur, etc) et les agtresles apprentissages du travail ; les
jeux de Tinguely sont purement gratuits, sans lautadine sorte et sans regle (le jeu
nietzschéen).

Il réalise encore, au DanemaBtude pour la fin du monde, sculpture monstre
autodestructrice dynamique et agresqi¥861). Puis, dans le désert du Nevada, en 1962, u
Etude pour une fin du monde n°2

c. Les machines « amusantes »

- La série de8alubas

- LesGrandes copulatricest lesMasturbatrices

- LesChariots

- LesPhilosophes

- LesRotozazasjui exigent de jouer avec le spectateur

d. Avec Niki de Saint-Phalle

Tinguely réalisera nombre d’ceuvres collectivespamiculier avec celle qui deviendra sa
femme : Niki de Saint Phalle. En particulier : Nde Saint-Phalle, Tinguely & Per Olof
Ultvedt Hon-en Katedrahu Moderna Museet , Stokholm 1966 (L 28m H 6m },9m
gigantesque Nan&lpn, signifie « elle ») dans le ventre de laquellegliely a installé des
Machines.

Mais ce seront aussi dEsntaines
Et, cette réalisation collective fantastiquee:Cyclop ou La Tétest congu par Tinguely
comme l'antithese déHommage a New-Yoréie 1960.
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Le Cyclop ou La Tétest une ceuvre collective et monumentale (22 meS@adteur, 300
tonnes).

On y accéde par un double portail immense réads@prnhard Luginbihl. Une porte en
acier évoque la salle des coffres d’une banqueitieaen béton, incrustée de reliefs en bois
est un hommage a Louise Nevelson.

A Luginblnhl, LaTétedoit encore sooreille qui bouge tout doucement.

Le wagonqui a servi a la déportation enferme des sculptdifeva Aeppli. L’ceuvre est
dédiée aux juifs déportés.

Le Pénétrablede Soto, au second niveau, ceuvre interactiveufirad passage du visiteur
des sons de cloche.

Rico Weber est l'auteur d'urelief « faussement électriséen forme de tableau de commande
électrigue monumental.

La Représentation de la Molécule RU 48&tienne Beaulieu est un hommage a la liberté
sexuelle récente, puisque cette molécule est ille pbortive ».

Desboules d’aciercirculent bruyamment dans des gaines réaliséeSeypi Imhof et
parcourent toute la structure.

A Niki de Saint-Phalle, on doit, outre V@sagequi fait leLa TétedeCyclopg uneincitation au
Suicideréalisée dans une « manche d’air » des surpl@edtre Pompidou ainsi qu’une
Colonnemulticolore.

Le Praticable de Soto est surmonté d’deeumulationd’Arman. L’Accumulation est
réalisée a partir des gants qui ont servi au trgualLa Téte

Au troisieme étagi chambrede Daniel Spoerri, reconstitution de la chambiipée par
Spoerri a Paris lors de son premier séjour a lddmannées cinquante.

Un hommage a Kurt Schwittepar Seppi Imhof est situé dans le Thééatre, auvgan.

Outre la conception générale de I'ouvrage, la tirecmétallique, les rouages sont de
Tiguely.

Tinguely et Niki de Saint-Phalle se sont constrauit,dernier niveau, derriere I'ceil du Cyclop
unappartement

Un hommage a Marcel Duchanfpa Broyeuse de Chocole¢alisée dans de grandes
dimensions) et &ves Kleinun grand bassin reflétant le bleu du ciel) pagaeht cette ceuvre
nouvelle-réaliste.
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4. Daniel Spoerri (1930 - ...)
a. Les tableaux-pieges.

Le repas achevé, tout ce qui est sur la tablegitssj couverts, verres, serviette, cendrier, etc.
mais aussi restes et reliefs du repas) est callie plateau de ladite table dont les pieds sont
ensuite sciés pour que la table puisse, verticalerpesndre position sur le mur et devenir un
« tableau ».

- La encore, des rebuts ( les reliefs de repas).
- La encore Il'artiste accessoire (c’est le consorearajui fait I'ceuvre)
- La encore, du jeu, de la trouvalille.

b. Les détrompe-I'ceil.

Une fois encore, le jelLa douche (détrompe I'0eif0x97x21 1962 o&orét Vierge
(Détrompe I'ceiljouent sur I'image et sur les mots. Une pommealeclde et son tuyau sur
fond de paysage classique. Un rapprochement abdiagemme de douche parait sortir du
paysage devant la toile elle-méme (trompe-I'ceil)i, @ais elle est bien réelle et non peinte :
détrompe-I'ceil Message, en méme temps, destiné a redire : autelaissez pas prendre a
l'illusion de la peinture » : ce paysagen plusn’est pas un paysage.
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c. Les nouveaux tableaux pieges.

Le jeu ne s’arréte pas la. Il y a encore :

- Lestableaux-piéges au oa (intégrant les outils de leur fabrication).

- Lestableaux-pieges au culfeomprenant ce qui est posé aussi dessous).

- Lestableaux-piéges au quadrupletégrant en plus ce qui est derriére : un mur).

- LesFaux tableaux-piegesles éléments semblent disposés au hasard, chmparc a
Bébé Faux tableau-piedet0x120x55 1961 ou Spoerri dispose les objets amhpense que
les aurait déposés un bébé dans son parc, allant’guuriner dans un coin).

d. La Topographie anecdotée du Hasard

Relevé minutieux des objets (78) qui, le 17 oct@B&l a 15h47 se trouvent se trouvent sur
la table de la chambre n°13 de I'HOtel Carcassorit¥erue Mouffetard. Livret de 53 feuillets.
Cette fois, I'artiste n’a plus droit de cité. Leerémpose ses figures qu’il n’y a qu’a noter et
gu’il faudrait, pour bien faire, noter instant aprastant.

5. Niki de Saint-Phalle (1930 — 2002)
a. Les Tableaux-Tir.

Sur une toile ou sont collés ou accrochés deshiki dispose de petits sacs emplis de
peinture et pris dans une gangue de platre. Ell@enéu des amis, armés d’un fusils tirent
sur les sachets afin que la peinture s’écoule.

Ici encore plusieurs sens :

—>1er sens : (aristotélicien) de la valeathartiquede I'art (le premier réalis@&ortrait of my
Lover1961, était tenu de représenter 'amant qui vadelf quitter. Le geste était donc celui
d’'un meurtre symbolique)

—>2eme sens : donné par le « contenu » de la ciblgigoe, social).

—>3eme sens : la mise a mort du tableau.Ci-dessbud 961, MNAM, Paris
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b. Mariées et dragons.

Toujours ludiques ces créatiohs robe de la Mariéelu MNAM, de 1963 est entierement
réalisée au moyen de nourrissons et d’accessargshgbés (ci-dessous un détail). On peut y
voir la promesse heureuse d’une nombreuse progémitais aussi ce que le mariage emporte
de contraintes avec la maternité qui est tenu&adedmpagner.

A NQE

c. Les Nanas (1965 - ...).

Joyeuses filles et femmes sans complexe, vivenmotées et qui paraissent jouer a longueur
de journée souvent en équilibre sur une jambe.

6. Christo (Christo 19635 - ... et Jeanne-Claude 19352009)

lIs ne se sont jamais vraiment définis comme Nouxdealistes, mais outre le fait qu’ils ont
fréquenté le groupe, leur travail s’inscrit dansi@me lignée quoique plutét sur I'axe du
Land Art Ce qu’ils promeuvent, en tous cas, clastart éphémeére

a. Les Empaquetages.

Christo, d'abord, empaquette des objets de touattsss Ci-dessougmpaquetag&2x61
1962.
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Le réel disparait a présent. Mais sous une autreheode réel (papier, tissus, ficelles).
b. Installation.

Mur de Barils de Pétrole —Le Rideau de Fer Rue dfsic Paris 27 juin 1962240 barils).
Installation non autorisée qui durera quelquesdg@vocation du Mur de Berlin édifié un an
plus t6t. La dimension politique de I'ceuvre ne gi@is masquer ce qui est peut-étre plus
important : une accumulation de barils éphémenms(aatorisation d’'édification, I'ceuvre, qui
barrait une rue a la circulation, ne pouvait subsisien longtemps, trois heures tout au plus).

c. Emballages.

C’est dans leEmballages de monumer{ReichstagBerlin 1971 Pont-NeufParis, 1985, etc)
et dans les installations destinées a « embatlervastes espaces géographiqiiedi€y
Curtain 1970-1972Running Fencd972-1976The GateLentral Park, New York 1979,
Surrounded IslandMiami, Floride 1983) qu'il faut chercher la cléssubien de céur de
Barils.

Les emballages ne dissimulent pas I'objet (le pgglsals le donnent a voir, au contraire
(comme les outils visuels de Buren qui, en cacbarthines portions de I'espace en font
apparaitre d’'autres autrement ignorées). Nous yengopas (plus) ce qui nous est familier, et
c’est la condition pour que notre action soit effie. C’est pour nous rendre cette vision, au
moins pour un temps, que les emballages sont é&alis

Le rapport : temps de préparation (des mois vageahnées) / temps d’exposition (14 jours
sauf exception), le rapport matériel, énergie £dude I'ceuvre sont essentiels a prendre en
compte puisqu’ils induisent weffet de concentratiorComme un cristal de neige dissipe en
un instant ce qu’un diamant met de millénairesilebrl’ceuvre éphémere concentre en elle,
a cause de cette "éphémeérité"”, une énergie créddrimidable.

Pour quatorze jours d’expositiétunning Fence, Sonoma and Marin Counties, Californi
1972-1976 (dont on a ci-dessous un apercu) ugli€e000 m2 de tissus de nylon blanc (5,5
m de hauteur de tissus sur 39,

4 kilometres), 145 kms de haubans en acier et ad@équarante deux mois d’élaboration.
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Voici donc une ceuvre éphémeére. A I'opposé de cglis’expose au musée.
—>Une oeuvre qui n'est pas a vendre (financée parteges).

—->0n n’en conserve (et on nen vend que les tradessins préparatoires, photos
rétrospectives).

—>Une ceuvre en prise sur le réel. Qle aéelpour matériau.

7. Yves Klein (1928 — 1962)

C’est sans doute I'artiste le plus emblématiqugrdupe des Nouveaux Réalistes.

a. Les Monochromes.

Il revient a Yves Klein d’avoir inventé lesonochromesRose, Or, Bleu, c’est une seule et
méme couleur. Mais c’est le bleu, un bleu parteauliKB, International Klein Blug un bleu

« infini » comme l'espace, qui deviendra | »emblétada peinture de Klein. De la peinture ?

Mais, la peinture, abstraite ou représentativetoegburs et ne peut étre que figurative. Le
monochrome, c’est justement la fin de la peint@iedessousiKB 3 1960.

En 1957, a la Galerie Apollinaire de Milan, Kleixp®se onze monochromes identiques. Il
remarque que pourtant ils sont diversement ap@éltigublic et décide de les vendre a des
prix différents. Il en conclue qu’il y a dans cepeintures » quelque chose de plus que ce qui
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est visible un immatérielqui est ce qui confére la valeur.
b. Les anthropométries.

- On est ici aux antipodes taction paintingdes Pollock ou De Kooning. L’artiste ne
prend pas le pinceau. D’ailleurs le pinceau a disg@e n’est pas l'artiste qui peint, mais le «
modéle ». On pourrait sans doute nommer celargetion painting

- On est aussi aux antipodes des nus de la periaggique. Le nu, ici, peint, il n’est pas
peint.

- On demande seulement au réel (le corps) de laaseace, son empreinte.

- Mais, la encore, c’est moins cette trace quedegssus de sa création qui importe.

C. Les gestes.

- 1957Lacher de 1001 ballons bleus dans le ciePdegis (Sculpture aérostatiqua)
I'occasion de I'exposition de neuf monochromes bligientiques a la Galerie Iris Clert ;
monochromes accrochés en avant du mur et, detcedaime suspendus dans I'espace, en
[évitation.

- 1958 Exposition a la galerie Iris Clelte Vide ou La spécialisation de la sensibilité a
I'état matiere premiére en sensibilité picturalalstisée La galerie est vidée de tout, les
murs peints en blanc. Il n’y a rien (de matérielpé.

Arman répondra en 1960 par une exposition dan€taergalerie intituléke Plein
transformant ladite galerie en « Poubelle » adiitur de laquelle il n’était pas méme
possible de pénétrer.

- 1959Vente d’'une Zone de Sensibilité Picturale immaliéri€ontre 20 grammes d’or fin,
un recu signé de la main de Klein attestant deefde d’une Zone de Sensibilité Picturale
immatérielle Et, pour souligner I'immatérialité de I'ceuvre régu devait étre bralé par
'acheteur (le recu lui-méme et précisément a cdessa matérialité, n’est pas I'ceuvre) et la
moitié de I'or jeté en un endroit ou nul ne pourtairécupérer.

—->1960Saut dans le vide 5, rue Gentil-Bernard, Fontenay-Roses, octobre 196Rlein

met en scene en premiére pag®daanchejournal qu’il publie a des milliers
d’exemplaires, un saut dans le vide (qu’il avajadéalisé en janvier), dans 'immatériel. Le
titre de cette ceuvre d'Yves Klein d'apres son mlurkDimanche 27 novembre 1960 » : Un
homme dans I'espace ! Le peintre de I'espaceteedans le vide ! xQuelques mois avant
gue Gagarine ne soit précisément lancé dans I'espac
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d. Les Portraits-reliefs.

Seul celui d’Arman et celui de Raysse seront cotapient réalisés. Il s’agit de moulages des
corps des amis de Klein, peints en bleu et présenteun fond d’or (celui de Klein devait
étre d’or présenté sur un fond bleu).

Au total, on le voit, la préoccupation principake Klein tourne autour de deux choses :

- La couleur purgbleu, or, rose), a I'origine du monochrome quiwes nouvelle maniere
de mettre fin a la peinture (aussi bien abstraitergprésentative). Une peinture non-
figurative n’est plus une peinture.

- L'immatériel (ou I'aérien).
Klein est sans doute le moins réaliste des Nouvesalistes.

8. Martial Raysse (1936 - ...)

a. Sculpture

Le plastique: A la différence de ses collegues, Raysse s’endonon aux rebuts mais au
contraire a des objets flambant neufs et d’'uneafiarmodernité. Le rutilant plastique des
produits qui s’étalent dans les vitrines et surekageres des magasins lui parait la matiere
d’une sculpture moderne (qui est souvent déjas@alicomme spontanément, a I'étalage). Il
est davantage du coté du Pop Art que celui des dunvRealistes. C’est moihisbjet qui
l'intéresse quéa marchandiseCi-dessoud:talage, hygiene de la Visid®60.
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- Le néon: La couleur, il la trouve « vivante » dans le mées vitrines de la modernité. Ici,
America — Americd 966

b. Peinture
En cela va consister le Pop Art : peindre non dgst® mais desnages Ces images, Raysse

les emprunte a ce qu'il y a de plus connu (de plosdiatisé ») dans la peinture classique
(Ingres :La Grande Odalisque, Le Bain TQrou aux magazines.
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C’est sur cette nouvelle évolution qu'il va fall@iprésent travailler.

- Avec les Nouveaux Réalistes comme avec les ppsessionnistes abstraits américains
(Rauschenberg, Oldenbourg, Klein, etc.) ¢’ estéaliqu’on en vient. Mais au réel sous sa
forme dégradée, c'est-a-dire : informeladmatiere du réglen somme (quand I'objet
fabriqué a perdu son usage et sa forme premiérekbut.

- Avec le Pop Art, c’est a I'autre versant du rég€bg va en venir : & forme pure,
dématérialisée I'image. L'image d’un objet manufacturé que lebpicité met en évidence
n'a plus rien de matériel ; pas davantage le cdgasiannequin ou le visage de la star).

- Raysse est dans cette mouvance-la, rejoint parsHavec, par exemple, ses boites
d’allumettes).
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CHAPITRE 41 : LE POP ART

l. INTRODUCTION

On distingue deux courants du pop-Art :

- Le courant anglais avec David Hockney, Richard Htamet Eduardo Paolozzi.
- Le courant américain.

Le coup d’envoi du Pop Art est donné par les expos de Claes Oldembourg et de Jim
Dine en décembre 1961 et janvier 1962.

Ni I'un ni I'autre ne sont des artistes Pop, misont les précurseurs du Pop Art dans la
mesure ou ils donnent a voir des ceuvres qui repersedes artefacts de la vie quotidienne.

a.Le Pop Art est un art représentant sleagesempruntées a I'art commercial et qui utilise
des techniques mécaniques et impersonnelles qucsthes de la publicitéphoto-
sérigraphiesd’Andy Warhol,décalques de trame Ben Ddg Roy Lichtenstein, utilisation de
I'aérographeetc. La forme et le contenu se rejoignent: olijetsérie, technique utilisée pour
la production en série.

Rigoureusement parlant, ne correspondent a cdfiteatid que quatre artistes: Warhol,
Lichtenstein, Rosenquist et Wesselmann.

b. Les artistes deAssemblagetilisaient des détritus, des objets de rebut.R@s-artistes
représentent des objets flambant neufs.

c. Les ceuvres Pop ne sont pas davantageeddy-made la Duchamp (méme si elles leurs

sont redevables en ce sens que 'objet industaialyk la représentation I'objet naturel et ce,
jusque dans le portrait qui sera celui de la Suaifjciel par définition). Ce sont des répliques
ou des restitutions.

d. Mais, surtout, lorsque I'objet survit, c’est senknt en tant gimage Le Pop Art est la
peinture de la virtualité. On a fait un pas de plus6té de laé-réalisationde la peinture.

e. Et aussi, un pas de plus (concomitant) du coté dé-réalisationde I'artiste. L'objectif est
gue I'ceuvre se produise elle-méme. Moins il ya@bgtde la peinture moins il y a deljetde
la peinture.

f. Déja, I'abstraction a fait cette avancée, avea¢kdtella (1936 - ...). Ci-dessouBran
Cairo, New York, 1962 Whitney Museum of American Art.
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C’est le « cadre » de la toile qui en définit lestenu (les lignes). Le carré du chassis se
reproduit a l'intérieur de lui-méme. Nous sommes atipodes déaction Painting

-Rejet de l'illusionnisme : régularité du motif.

-Rejet du cubisme : uniformité de la couleur.

-Rejet du subjectivisme : soumission de la peindwrehassis.

Il. ROY LICHTENSTEIN (1923 — 1997)

1. Comme les nouveaux peintres abstraits, les afgip recherchent I'expression immédiate
et la planéité.

La bande dessinée, a cet égard, est un objetqgiwilargement exploité par Lichtenstein,
comme par Warhol. Par exempleok Mickeyl961 Washington, National Gallery of Art.

LOOK MICKEY,
VE { HOOKED &
A BIG /L ONE//

2. La bande dessinée este image qui se donne pour une image
-Il'y a eu I'image qui se donnait pour le réelugionnisme de la peinture classique).

-Il'y a eu la peinture qui se donnait pour une moage (Manet puis la peinture abstraite).
-Il y a maintenant I'image qui se donne pour unagm
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3. La bande dessinée est un médium de masse.

-Il'y a eu la peinture qui se donnait comme unfiggons d’une culture élitiste (depuis la
Renaissance).
-La BD se donne comme un nouvel art (le neuvierna) pneculture de masse

4. Mais, dans la BD, I'image se perd (comme imag@esda succession narrative.
Lichtenstein isole la vignette et 'agrandit daesfdrtes proportions lui donnant un nouveau
statut.

5.1l en résulte que I'ceuvre fait apparaitre, meée@dence les conditions de la production
d’'une image. IciHopelessl 963 Aaken, Ludwig Forum far Internationale Kunst.

THAT'S THE WAY--IT SHOULD
HAVE BEGUN/ BUI [TE &

On se souvient (voir cours de 2eme année) que Gézaignanta Montagne Sainte
Victoire s’efforcait de mettre en lumiére les conditionslpaquelles cette montagne nous
apparaissait comme montagne. Un pas plus en retredire, Lichtenstein s’interroge sur les
conditions par lesquelles une image nous appawaitne image

6. La dépersonnalisation recherchée du sujet eshagmencore par I'utilisation de la
méthodeBendayqui est un procédé de photogravure permettandut@j a un cliché au trait
des points renforcant le caractere mécanique dlsation de I'image. Ci-desso@ying
Girl (détail) 1964 Milwaukee Art Museum.

X, GEC
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7. Lichtenstein ne prend pas ses sujets uniguemeastlddande dessinée. Il s'inspire encore
des maitres du passé: Cézanne, Picasso, Mondra@aretMMais, au lieu de partir des ceuvres
originales de ces maitres, il partré@roductiondbon marché et toujours en conservant la
technique de la bande dessinée. C'eslge qui compte. Par exemple, d’aprés Leger,
Stepping oul978 New York, The Metropolitan Museum of Art.

C’est a chaque fois une négation de la peinture.
C’est que Picasso, Matisse, Mondrian, Monet son¢les desbjets de grande
consommatiomu méme titre que la bande dessinée.

8. Dans le méme esprit, Lichtenstein réalise degptaas qui rappellent le design de
I'architecture d’intérieur des grands magasins afdyguerre. IciLong Modern Sculpture
1969 Pasadena, Norton Simon Museum.

9. A c6té de la bande dessinée et des reprodugimmsaires des ceuvres des grands maitres,
Lichtenstein s’intéresse aux objets (toujours @mde consommation). La encore, ce n’est
pas I'objet lui-méme qui est en cause, maisgrmegiegdans le mode d’emploi). Par exemple

: Step-on Can with Let961, Krefeld, Kre-felder Kunstmuseum.

78



10. Plus récemment, dans les années 90, Lichterssési prend a la décoration. Ses tableaux
figurent en somme des pages de catalogues présantadécoration « moderne » de
différentes pieces d’'un appartement (donc encasétigesdes objets). C'est la série des
Intérieurs Interior with Mirrored Wall1991, New York, MoMA, New York.

[l ANDY WARHOL (1928 — 1987)

1. Warhol est I'un des premiers a utiliser I'encrduastrielle et la typographie. En 1962, il
adopte la techniqu®ilk Screert’est-a-dire le décalque photographique sur soie.

2. A 1962 remontent encore les premieres imagedisérfaites a partir de photographies
reportées sur la toile par sérigraphie.

La peinture disparait (de la peinture). Seule lgmapparait, amplifiée par sa répétition.
Marylin, Elvis, Mao, Jackie Kennedy n’existent,tant que stars, c’est-a-dire en tant
gu'images qu’'a des millions et des millions d’exemplair@slvis (sérigraphie) 1964).
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3. Warhol procede généralement de deux maniéespétition dans les sérigraphies ou
I'isolement Un objet de grande consommation (comme ici urliie lole@ soupe) est représenté
pour lui-méme, mais dans un format monumental §L837 cm)Big Torn Campbell’'s Soup
Can1962 Zurich, Kunsthaus.

C’est que la star est a mettre sur le méme plaragbeite de soupe Campbell. Elle est un
produit de consommation.
Alors, Qu’est-ce qu’un objet de consommatidbn

-Ce n’'est pas I'objet qu’'oachéteetposséde.

-Ce n’est pas I'objet dont arse

-Ce n’est pas un objetatériel

-C’est uneémage

-Par exemple unmarque Une marque est une image.

4. Et, comme la mort est aussi un objet médiatapigrande consommation, elle constitue un
theme important de I'oeuvre de Warhol : accide®sfige Car Crasii963 Vienne,

Museum Moderna Kunst, dtive Deaths, Eleven Times in Orangehaise électriqudd{g
Electric Chair1967 Stuttgart, Collection Frohelich, ci-desso@pgnge Disastei963 New
York, Musée Guggenheim.
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IV JAMES ROSENQUIST (1933 - ...)

1. Des images encore, en tres grands formats, mamisiragmentéesComme le regard
pressé et versatile que le citadin porte a la pit@liPourtant, en dépit de cette fragmentation,
les éléments ne se télescopent pas. Il y a uné faminelle évidente qui tient a la continuité
instituée entre éléments contigus. Cette méme apgacontinuité qui est dans le regard
citadin. Ici,Painting for the American Negi@03 x 533,4 cm) 1962-1963 Ottawa, National
Gallery of Canada.

2. Certaines compositions présentent un caractéig-qbatrait. On pense a Rothko, atec
2, 3, Outsidg1963 Spencer Museum of Art).

V. TOM WESSELMANN (1931 — 2004)

1. Fin 1959, Wesselman abandonne I'expressionnisisieadtben réalisant de petits collages.
En 1960, il peint des nus d’apres modeles en peassiatisse.

2. Puis, c’est la longue série déseat American Nudeu I'inspiration de Matisse est encore
présente:

-silhouettes comme découpées aux ciseaux,
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-rappels formels comme dansGeeat American Nudde 1961 qui rappelle irrésistiblement le
Nu Rosale Matisse (1935 Baltimore Museum of Art).

3. La peinture a toujours donné ungage de la femma mere : Marie, I'objet de désir :
nymphe, déesse, baigneuse).

La publicité s’est emparée de la femme pour en éoane nouvelle image : non plus objet de
désir, maisnoteur de désir

Un objet de désir est toujours uneage(il ne peut étre que fantasmé). Commmateur de
déplacemenfdu corps désirable a I'objet qu’il faut désirde)corps féminin devient urbjet
de consommatiorEncore une image mais d’'une autre nature.

La peinture donnait usupportau désir (les coffres de mariage ou de courtisaessableaux
de mariage congus comme « stimulants »). La ptble fait étre le support du désir de
cette femme. La femme « objet de consommationt>gedle qui $ffre & mon désir :
-gracieusement (ce n’est pas une prostituée)

-et qui désire mon désir (elle est sincerement @iealle prend soin de moi). Ainsi des
femmes de Wesselmanreat American Nud&963).

4.De 1962 a 1964, Wesselmann ajoute &3asds Nusine série de Natures mortes
composeées d’'images de denrées alimentaires eedsiEs de cuisine découpées dans des
affiches. Mais son principal centre d’intérét rdstau féminin dans la chambre a coucher ou
la salle de bains.
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Ce corps-la%ed Freel968) n'est pas celui des nymphes ou des baigsellisst
généralement sans visage (comme celui, uniforn@eme, des mannequins dans la pub).
Associé a la cigarette, il est une invitation a éam

*

Le Pop Art est donc umouveau réalismdl se fait le miroir d’'une société urbaine qui se
regarde comme « société de consommation ».

L’objet de I'ceuvre, comme pour les Nouveaux Réadigtancais, c’est [Réel Simplement,
les artistes ont compris que le Réel était deveraginaire.

Ce sont donc des images que I'art donne a voirif@ages sont les objets de consommation
autour desquels, a quelque classe qu’ils appadigntes individus se regroupent et dans
lesquels ils se reconnaissent.

L’hyperréalisme portera a I'extréme cette consaeticne réalité entierement imaginaire.
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VI. APPENDICE : LE POP ART ANGLAIS

C’est en Angleterre qu’est né le Pop Art. Mais sotisence de la culture de masse
américaine. Plus de 10 ans avant Warhol et leegutiut est la.

1. Richard HAMILTON (1922 - ...)

Just What Is It that Makes Today's Homes So Difter8o Appealing 2956.

Tout est |a, déja : le magazine popula¥eng Romangeaffiché au mur ; la pin-up étendue
sur la canapé ; les objets de la technologie mederadio a transistors, magnétophone.
Méme le mot « Pop » sur la raquette de tennis.

2. Eduardo PAOLOZZI (1924 — 2005)

Il est le premier a réaliser cette « mise en seera 1947, avecwas a Rich Man's
Plaything
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Ici aussi, la pin-up, le magazine populaire eldg®s publicitaires. Ses ceuvres sont réalisées
principalement a partir de collages d'images emigesa des magazines.

3. David HOCKNEY (1937 - ...)
Plus que le théme, c’est le traitement de la guiierattache Hockney au Pop art (et qui fait un

lien, peut-étre, avec I'hyperréalisme). Un traitetnghotographique. Par exemplRartrait of
an Artist (Pool with two Figures)971 Coll D.Geffen.

Ou Still Life on a Glass TablE971-1972 Coll privée.

[=C

Avec le Pop art, la peinture « progresse » encans th méme direction.

Les Nouveaux Réalistes avaient voulu que l'artigde la place au réel. Ce réel, ils I'avaient
rencontré dans les rebuts de la société urbaims, wleematiérepure en somme (puisqu’elle
avait perdu séormeindustrialisée).

Sur l'autre versant, le pop art (pour qui I'artigtgt aussi céder sa place au réel) rencontre le
réel dans les objets de consommation qui sonintegesc’est-a-dire de purdsrmes
dématérialisées

Les Nouveaux Réalistes (comme les Post expressiesmbstraits) et le Pop art définissent
une période réaliste de la production artistique.

Les Hyperréalistes vont mener a son terme la pgoregu réel comme image.
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CHAPITRE 42 L'HYPERREALISME.

l. INTRODUCTION

L'hyperréalisme est un courant artistique formé Btats-Unis a la fin des années 1960. Il est
officiellement consacré en 1968 par I'exposittealism nowle la Vassar Art College

Gallery de New York. Il fait rapidement école errépe, notamment en France, ou la
premiere manifestation importante des peintregetsdulpteurs de I'hyperréalisme se produit
a la Biennale de Paris en 1971.

L'hyperréalisme se donne apparemment commeapreductionpure et simple, sans
intention, sans signification, du réel.

Comme dans le Pop Artaltiste (sa subjectivité) est exclu du processus créatif.

La peinturereprésentativéplutdt quefigurative)s’est longtemps donné pour objet la réalité
extérieure. L’hyperréalismgrend pour objet non cette réalité, maiphotographiede cette
réalité. Représentation d’'une représentation.

Nous regardons en effet les photograpb@amda réalité. La peinture nous reconduit alors a
ce qu’'était la photograph@vantcette confusion. Elle dit de I'image goest une image
Contrairement a I'apparencehyperréalismen’est pas uméalisme Du réel, il ne retient

guela peay ce qui esén surface sonimage Mais cette imagestle réel de notre sociéte
consommation

II. MALCOLM MORLEY 1931 ...

La technique consisteraproduireau moyen d’umuadrillageune photographie (carte
postale ou autre) sur une toile et de travaillerécpar carréabstraction faitede 'ensembile.

Cartes postales représentant des paquebots (cisd€sS Rotterdam, in front of
Rotterdanml966), ou reproductions de couvercles illustréd®aontenus de boites de
maquettes d’avions voire méme reproduction fidel¢adbleaux classiques comvidermeer,
Portrait de I'artiste dans son atelier 266.7 x 221t£968. L'objectif, c’esteproduire a
l'identique mais dans un format considérablement élargi.

Ill. RICHARD ESTES (1936 - ...)

Toutefois, le transfert de la photographie supiketn’est pas simplement mécanique. Ainsi
agrandie, une photographie devient floue. La todd'est pas !
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Il ne s’agit pas simplement, donc, si I'on veueégirécis, d’'uneeproductionde la
photographie, mais bien d’'umeconstruction de I'image

Or, I'image est umeflet du réel. Et la peinture d’Estes évolue vers |lagsgntation
devitrines qui sont & la fois da®flets du désigu’elles sont faites pour accrocher et des lieux
ou se refletaoute la réalité alentour.

La peinture dit bien qu’elle est uimaage méme unémage d’'imageadans laquelle on peut
perdre jusqu’au sens du réel.

Ci-dessugentral Savingd975 Kansas, Nelson-Atkins Museum (huile) puis ome/re de
2004 sur laquelle apparait clairement cette netiet®us les plans que la photographie ni
I'ceil (si ce n’est celui de Dieu dans, par exempé&eVierge au Chancelier Rollide van
Eyck) ne sauraient rendre
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IV. DON EDDY (1944 - ...)

Toujours exactement dans, si I'on peut dire : lan@®ptique, Don Eddy s’intéresse a toutes
les formes typiques de la consommation de mass®mabiles et vitrines parmi lesquelles
celles qui présentent de la vaisselle de verreeorridtal se trouvent privilégiées.

Carrosseries automobiles et vitrines présenteistguie d’'autres objets le caractérsutéaces
réfléchissantesklles ont la propriétésomme la peinturede renvoyer deisnages

Les peindre c’est donc acceddiimage de I'imagequi est I'objet précis de la peinture
hyperréaliste. Ci-dessudntitled (4 VWSs)acrylique) 1971 Collection privée. Ci-dessous
:Gorevic Silver(acrylique) 1975-1976 Collection privée
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V. CHUCK CLOSE (1940 - ...)

Les portraits que peint Chuck Close, a I'aérographépour point de départ une photo
d’identité mais donnent lieu a des toiles monunientéi-dessous : 275cm x 213cm).

Vue de pres, la touche est libre et compose unetste abstraite, indépendante de I'image
représentée par I'ensemble.

Les premiers portraits sont en noir et blanc. En01€lose en vient a la couleur, mais s’en
tient aux trois primaires (celles des diapositives)

Il en vient peu a peu a expérimenter d’autres gléséjui le distingueront des autres peintres
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hyperréalistes. Ci-dessouRoy Il (huile) 1994 Washington, Hirshhorn Museum and
Sculpture Garden.

VI. DUANE HANSON (1925-1986)

Le point de départ n’est plus ici la photograpMeis ce n’est pas non plusr®edeleau sens
habituel du terme. Le modele deviembule(plus exactement, puisque I'ceuvre est obtenue a
partir du moulage du corps, il estdesurdu moule).

Platon reprochait a I'art de copierftame sensibléles choses et non Iefiarme intelligible

Ainsi, si le lit de lartisancopie I'ldée du lit, en sorte qu’il en assumedadtion de couchage,

le lit de l'artiste ne reproduit que I'apparence du lit matériel, @eriesque la fonction de
couchage, lsensméme du lit, est perdue.

Ici, c’est le « modéle » gyierd son amépas seulement sa vie, mais son humanité méme) en
révélant exactement: ... saperficialité

Par exemple Tourist 11 1998.
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Soit cette femme allongée, endormie.

Ici encore, donc, un « nu ». Mais ni uregneuseni unedéessai unenymphe Simplement
une femme endormie.

Ou plutét,'image d’'une femme endormie. Le contraire d’'uadgoriedu sommeil.

Une allégorie, c’estine idée transcrite en une image

Ici, il y a uneimage sans idée

Il'y a, pour levoyeurun mystere derriere ou dans le corps entrevujentia ce que ce
corpsne voitpas celui qui le regarde.
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Il'y a pour lespectateudumysteredans cette femme, peinte par Hopper, qu’il decopar
une porte ouverte et qoe le voit pasCette fois, le mystére edans le regard de cette
femme: que regarde-t-elle que je ne puis voir ?

Il 'y a aucun mystéreans ce corps qui, comme les autnesme voit padMais qui, a la
différence des autre® peut pas me voi€Ce corps esin objet de consommatiobe
mannequin de I'affichae peut pas non plus me voir

VII. JOHN DE ANDREA (1941 - ...)

Les moulages de DeAndrea ne donnent a voir quaute&mininsLe seul partenaire
masculin admis dans un premier temps est I'artistgours vétu, quant a lui.

Les nus paraisseabsorbégdans leur pose. Un personnage de Chardin estiaiatams son
activité. Un personnage de De Andrea n’a aucune acti/ivéest pasconcentreil
estibsorbédanssa forme tout entier dans cette extériorité pure quiest poseTout vient a
lasurface Tout essuperficiel

Charden Le Chilreau d'e Cargde 1787 DeAndien Penspee By 1960
Wastunglon. Mational Gallery of A

Sphinx, Pensive Figureles titres paradoxaux. Car, sous I'apparencg @& nien : ni énigme,
ni penseée, ni sentiment.

Il'y a méme quelque chose génant(retenons ce terme) dans ces ceuvres a la foisp-«
vraies » et -- trop « artificielles »

La méme géne que celle qu'on éprouverait devardidisation de Androidede la Science
Fiction. Ci-dessousModele au repo4981.
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VIIl. LA NOUVELLE GENERATION : ACTUALITE DE L'HYPERREALISME

1. Maurizio CATELLAN (1960 - ...)
Bidibidobidibo01996

Ce petit écureuil suicidé, Hitler agenouillé erepgi ces enfants pendus aux branches d’'un
arbre (ci-dessousjanging Kids,nstallation Milan, 2006) , cette femme suspendagsmui
parait crucifiée dans I'encadrement d’'une port®dpe jeté au sol par une météorite et
expirant, ce n’est plus g€nenotée plus haut qu’ils inspirent. Non, ilsgé@entpas
seulement, ilglérangen{retenons ce nouveau terme).

On voit que si, en gros, tachniqueest la méme que dans la premiére génération
d’hyperréalistes, Espritest différent

1.1l'y a de lgprovocation

2.1l'y a de larouvaille

3.ll'y a de lamort

4.1y a dusexe
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5. Les ingrédients de I'adontemporain
Il'y a que, au total, ces ceuvresiErangent

2. Mark JENKINS (1970 - ...)

La plupart des installations de rue de Jenktiisentla technique de L’hyperréalisme. Mais
I'objectif est différent, l1a encore :

- Surprendrel(a Téte au-dessus du coyps

- Provoquer
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3. Sam JINKS (1973 - ...)

Ici unePieta, la uneMariée au corps flétri et tatoué. La encore, il y a agtrese que la
simple présentation d’'urimage La technique est identique a celle de I'hyperséat d'un
De Andrea, mais ihtentionest différente. L'image, cela se confirme, doih pdugyéner
maisdéranger

Les personnages ou les nus de De Andrea ou Duarsohl@taiengénantsa raison de
lavacuitéqu’ils manifestaient (le rée€duita une simpl@pparencg

Les personnages de Jinks, ceux de MuEzkngent « Déranger », c’est changer I'ordre des
choses. Les nus de De Andrea ou Hanson sont «rooedo» a I'ordre de I'art : ils sont «
beaux ». Ceux de Jinks ou de Mueck dta#ttis (bébés ou vieillards). Ceux de Jenkins, ne
sont pas leur placedans la rue.

Peut-étre rencontrons-nous la un caradt@mdamentatle I'art contemporainle
dérangement

4. Ron MUECK (1958 - ...)
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Une vielle femme dans son lit, un nourrisson atirstw ventre maternelA(Girl 2006), mais
d’'une grandeur démesurée ; un homme nu et aussé dénpilosité qu’'un nouveau-né assis
dans une encoignure, aussi grand assis que leagpaatiebout qui le contemple ; une femme
allongée dans un lit, mais d’une grandeur considérgn a Bed2000) ; ce qui dérange ici,
c’est la démesure. Lgualité de I'émotion que fait naitre en nous un bébéiéstd
sapetitetaille. Sit6t qu’on touche a cette taille dérange I'émotionon la renverse.
L’attendrissement se mue en répulsion.

La, c’est le cadavre d’'un homme nu allongé supléBead Dad1996). L'image dérange
sans doute mais elle dérange surtout quand on lertitre. C’est gqu'il s’agit du pere-méme

de l'artiste.
En revanche des artistes comme Steve Mulka, RGmtingham, Ronald Bowen demeurent

dans la « tradition » des hyperréalistes de prengénération a laquelle il
appartiennent.Gold and Brigh2007).

5. Steve MULKA (1949 - ...)Cold and Brigh2007
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6. Robert COTTINGHAM (1935 - ...) Roxy (199.5x199.5)972

1%

7. Ronald BOWEN (1944 - ...Cuvette suspendud®99

Mais on sent a présent qu’il y a quelque chose digpassé » dans cette répétition des thémes
des premiers hyperréalistes.
C’est que nous sommes déja dans I'esprit du cordeanp
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IX. LES TRANSGRESSIONS

1. Charles RAY (1953 - ...)
Voici un mannequin. Les jointures au bassin etdeixx épaules ne laissent aucun doute.

Mais voila : le sexe du mannequin « est » de dsaipn d’os) comme en témoigne le
traitement « réaliste » qui en est faikdéle Mannequirl990)

Ailleurs, c’est une familleRamily Romancé&993) : le pere, la mere, le fils et la fille. Mais
les parents ont conservé leur taille réelle, leasxamfants ont été anormalement agrandis pour
rejoindre la taille du pére et de la mére. Ménmangruitéque pour le mannequin.

Et puis, il y aO Charley, Charley, Charle¥992 : huit exemplaires en autoportrait de I'tetis
qui se livrent a une véritable partouse dans ldgleiharcissisme est porté a I'extréme. La, ce
n’est pas tant la prouesse sexuelle qui est incengue le fait narcissique que tous les
protagonistes sont une seule et méme personne.
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2. Jake & Dinos CHAPMAN (1966 & 1962 - ...)

La, ce sont des « mutants Buck Facedont le nez est remplacé par un pénis ; étressuin
corps muni de plusieurs extrémités (téte, brash@n:Zygotic acceleration, biogenetic,
desublimatel 995.

Ici, en miniature, des centaines de figurines fanit » un Camp de la Mort dans lequel
Hitler, une palette a la main, peint une toile waichevaletilell 1999
). Puis le feu mis a ce Camps et les ruines gusistémt Fucking Hell2009 )

Le sexe, la mort, la mutation. Il s’agit deovoquer Il s’agit dedéranger Fuck
Facedérangd’ordre des organes du corps, les corps muidértangent’ordre réputé naturel
des choses du vivant. L’existence-méme des CamfasMert dérangela bonne image que
’humanité s’est construite d’elle-méme.

3. 'HYPERREALISME DE LA MORT
a.Damien HIRST (1965 - ...).

(Chef de file des YBAYoung British Artists

Un requin, un zébre, une jument sur la téte dedideon a placé une corne, une vache, un
mouton ... tout celai semblable au réel. On ne pourrait faire plus ressemblant, car ces
animauxsont réelsMorts, sans doute, mais enserrés dans une gdegeerre ou de plastique
qui les laisse, le mouvement en moins, tels qtuilent de leur vivant.
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Cette fois, ce n’est plusmage du réel quiprend la placedu réel (qui se réduit d'ailleurs a
elle), c’estle réelquiprend la placede I'image. Ici s’achéve la démonstration : réatage,
image = réel.

Mais I'important est ici ce qui différencie ce tedlvde celui des hyperréalistes de premiere
génération. Et la différence, c’est précisémengjicon ne recourre pas a des moulages, que
c’est I'tre lui-méme qui se trouve expose, maigoutque c’esson cadavre

Ici, c’est, rigoureusement parldatmort qui est mise en scertet c’est précisément parlant
encore celgui dérangadans notre univers ou la mort est gommeée, effacée.

b. Gunther von HAGENS (1945 - .)

Gunther von Hagens est I'inventeur d'un procédéldjlastinationpermettant d’
»immortaliser » les cadavres. Scientifique, il @@endique pas le titre d’artiste mais
seexpositione se distinguent pas de celle desdits artisties etpieces » exposees font
I'objet d’'une soigneusmise en scene

Nous sommes loin ici de I'hyperréalisme des anfi@snais pourtant danslignéequi
débute avec le Pop Art.

Le Pop Art relegue le sujet, va vers le réel (coneseNouveaux-Réalistes et les post-
expressionnistes abstraits) mais révele le reehuoimage(I'objet de consommation).
L’'Hyperréalisme des origines décortique céttage I'agrandit et la montre comme image
(pas dillusionnismeni detrompe-| 'cei).
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Ce qu'il faudrait peut-étre appelerPest-hyperréalismapplique a cette image des
transgressionslestinées a bouleverseétanger)’ordre établi de notre monde (imaginaire).
Il fait dire quelque chose aux images (sur la mort, le sexaollence). Il n’a plus
d’hyperréaliste que la technique.

Mais, ce qu’il découvre (Hirst, von Hagens) c’eglilqn’y a finalementrien derriere I'image
Le corps « plastiné » seul est éternel : il n'yaagdame
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CHAPITRE 43
LA MISE A MORT DE LA PEINTURE :
BMPT (1967) ; SUPPORT / SURFACE (1969
—1972) ; GRAV (1960 — 1968).

INTRODUCTION
Bilan :

1.Tout est (ou peut devenir) art. Fluxus, Dada.

2.L'artiste est donc condamné a disparaitre :latonde est (ou peut devenir) artiste. Pop
Art, Nouveaux Réalistes.

3.Perspective :

Il ne reste plus qu’déconstruirece qu’a été I'artDémontere support et la surface du
tableau pour interroger ses composants.
C’est le travail d’'un groupe éphémere franc&sipport/Surfaces

Nier du tableau gu’il soit de la peinture et gsiit un tableau.
C’est I'ambition d’'un groupe encore plus éphéma#PT.

. BMP T (Décembre 1966 a décembre 1967)

Exposés asalon de la Jeune Peintuem 1967, ils quittent le Salon. Ce qu'’ils forest pas
de la peinture.

En juin de la méme année, ils convoquent le publiexposition des oeuvres retirées
(Manifestation n°RAprés deux heures d’attente devant quatre tailesract est délivré qui
se borne a décrire les quatre toiles.

L1

[ = —
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1. Daniel BUREN (1938 - ...)

Des bandes rigoureusement égales de 87 mm altdriaact (toile en réserve) et bleu ou
orange. Ceci n’est pas un tableau mais waitil visuel».

Il nest pas fait pour étre vu, mais pour rendigble un environnement.

C’est a la fois donc : un cache (un écran) et valageur.

Une des plus célebres (et un temps contestéexdéasations : LeBeux Plateaualais
Royal Paris 1982-1985.

On remarque sur I'image que les trongons de cokrages de bleu et de blanc partent des
colonnes d’origine ou, ce qui revient au méme,ndeasent. Ces colonnes que les
promeneurs du Palais Royal cottoyaient sans les@déviennent brusquement visibles,
révéléegar les fragments au sol.

Mais les bandes de Buren ne sont pas toujoursseiqadement desutils visuelsdestinés a
mettre en valeur uespacelLe CAPC de Bordeaux compte dans sa collection deuxres
intitulées I'unel20 Peinture$1967-1981), l'autréiece Archéologiquél967-1981),
contemporaines l'une de 'autre. De quoi s’agi-il

120 Peintureprésente 15 toiles.

il 1

Oui, mais 15 toilepour 120 couches de peintuen novembre 1967 chaque toile recgoit une
couche. En novembre 1968, 14 des 15 toiles recoi@ndeuxieme couche. En novembre
1969, 13 toiles une troisieme et ainsi de suitetddal 120 couches sont passées. Certes, les
toiles demeurent indiscernables a l'inscriptionspyai est faite sueur tranche des dates de
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recouvrement.

Quel est le sens de cela ?

Ici, la toile I'est pas umutil de visibilitéau sens précédent. Mais ce que nous voyons n’est
toujours pas ce qu’il y a a voir. Les couches ssgiges se superposent, chacune cachant la
précédente. Et ici, la toile redevient un outiMigbilité. Mais un outil de visibilit&lu sujet
Pas du contenu d’'une subjectivité (comme dansifdye gestuelle). Du sujet comme
condition-méme de tous ces contenus.

Qu’est-ce en effet qu’usujet? Un paradoxe : ce qui demeure différent. Il eshibe méme (il
demeure) mais changé ( différent) par le tempsp€eience (les couches antérieures).
Piece archéologigudonne la réciproque.

La, on réutilise des fragments de toiles anciequiésn assemble, le plus ancien toujours plus
prés du mur, le plus récent plus en avant. Lesughms » maintenant sont visibles comme
strates archéologiques.

Posons-nous a présent la question : Qu’est-ce auojat?

Ce qui est toujours le méme en étant différent.

Comme le sujet alors ?

Oui, mais ... a l'inverse.

Le temps AJOUTE au sujet (une couche de plus)ifiéence vient au méme de cette
addition Le sujet est une mémoire.

Le temps ENLEVE a I'objet (usure). La différencent au méme de cet$eustraction
L’'objet est une amnésie.

Voila ce que font voir ces objets visuels que 4&t Peintureet Piece archéologiqude
Buren.
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2. Olivier MOSSET (1944 - ...)

Une toile de 100 cm sur 100 cm. Au centre, un amngaljours le méme de 15,5 cm de
diamétre et 3.5 cm d’épaisseur.

O

Encore un « objet » qui n’est pas un « tableawpn'gst pas de la « peinture » ou qui en est
le degré zéro, ce qui revient au méme.

On a la a la fois un monogramme et une forme sinigdale, parfaite et fermée qui semble
convenir a la volonté de faire une peinture altstitaiut en restant dans le moins valorisant, le
moins signifiant possible. De cette toile, il n'yian a dire sinon ... qu’il n’y a rien a dire.

Elle n'exprime rien, ne symbolise rien, ne signifen. Mais ... ellest

3. Michel PARMENTIER (1938 — 2000)

Des bandes horizontales (cette fois) de 38 centmalternant blanches (toile en réserve) et
bleues, rouges ou noires (ci-dessoRsuge Huile sur toile ciré#968). Une bande est peinte.
Une fois seche la toile est repliée de la largeuiadande, une autre est peinte et ainsi de
suite. L’alternance est sans bavure. Comme mécan@pmme si I'artiste n’avait pas besoin
d’étre un artiste. Il avait d’'ailleurs été envisagse chacun membres de BMPT puisse signer
indifferemment la toile d’un quelconque des auimesnbres
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4. Niele TORONI (1967 - ...)

Le titre répété d’un nombre important d’ceuvres deomi dit tout :Empreintes de pinceau n°
50 répétées a intervalles réguliers de 3Q M@me processus répétitif donc que chez B, M ou
P. Méme indifférence au sens, au sentiment, anésgion. D'ailleurs, I'ceuvre ne se distingue
pas du lieu ou elle prend place. Ci-dessous, pample.

.....

Et bien, si I'ceuvre ne se distingue pas du lieestau’elle n’a pas d’existence en soi. Elle
n’est pas, comme le tableau ... d’'un autre monde.

Ainsi,
-Le tableau issu de la Renaissarggrésentaile monde.

-Le tableau issu de 'impressionnisme étaltda de la peinturga construire : Cézanne, le
Cubisme, le Fauvisme, I'Expressionnisme abstrafthstraction, etc.)

-Le « tableau » pour I'avant-garde francaseconfond avec le mondkeest a voir comme ...
n’importe quelle autre chose.

* Pas comme uready-madegui valorise un objet « quelconque » du monde,

* Pas comme unaffiche déchiréeu untableau-piegeajui révele un objet « quelconque » du
monde dont la valeur était cachée.

* Mais de facon indifférente.

Il. SUPPORT/SURFACE (1969 — 1972)

1. Contre la Renaissancdans la ligne ouverte par les impressionniskesefus du tableau
comme « fenétre » (Alberti), de la surface comnppstt illusionniste.

2. Contre le surréalismd’expressionnisme, I'expressionnisme absjraéns la ligne des
Nouveaux Réalistes et des pop artistes : le rafuallleau comme surface de projection de la
subjectivité de I'artiste.

3. Contre toute la peinture antérieucpii masque le support (ou le révele de facon eoty,

comme Stella, par exemple) : mettre en évidenchassis, la toile, ... les éléments de la
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peinture.
1. VIALLAT Claude (1936 - ...)
a. La toile a deux dimensions également importarpes sa largeur et sa hauteur, nsais

endroit et son enver&a peinture imprime la forme choisie mais impr@guissi la toile (on a
déja vu faire cela chez certains de ceux qu’on nenmpressionnistes abstraits).

b.Sans chassis, la toile est libre. Elle admee®tdrmes/déformations que I'air ambiant ou
I'environnement lui imprime. Comme une banniéredeepeau, un tapis.

c. La trame de la toile est mimée, agrandie, stoila elle-méme par la répétition réguliére
du « haricot ».

d. L'outil est une éponge imprégnée de peinturie. [lsse sur ou dans la toile uerapreinte
Comme a l'origine de I'art, la trace de la main lsuparoi de la caverne.

Mais, qu’est cettérace? Voici une forme. Elle n’est ni gestuelle ni exgmige ni figurative ni
informe ni géométrique. Cette succession de «asit¢loquente : cette forme, c’est ce qui
reste quand on a enlevé, toute forme. Ou plutdtepgue I'absence totale de forme n’est ni
pensable ni imaginable ni perceptible (voir Plafimég, elleest une forme minimale a
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partir de laquelle toute autre forme peut pren@dissance : exactement (cf encore Platon) une
matrice

d. Voici donc la peinturd’avant la peintureLa forme dans sa genése. La forme élémentaire.
La forme dont émanent toutes les autres (gestdigileative, etc).

2. No&l DOLLA (1945 - ...)

a. La forme minimale c’est aussi bien celle du sisdgui se cache derriéere la toile qu'il
supporte. D’ou, la croix de Noél Doll&roix 1973.

b. Mais la toile qui supporte a son tour cette ®prut étre de n'importe quelle natuteite
a chassis, bien sar, mais aussi bien torchon ou péliere ou tarlatanes.

c. La toile, mais aussi le chassis peuvent affetiemporte quelle forme. Ainsi de I'étendoir
ci-dessous.
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3. Louis CANE (1943 - ...)

Remarques identiques pour Louis Cane. Ci-dess8akMur1973.
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4. Daniel DEZEUZE (1942 - ...)
a. Viallat, c’était la toile Dezeuze ce sera lessisi

La toile se fait transparente pour montrer son st lieu du monde ou de son image.
Voici : Chassis Feuille de plastique transparent tenduecbi@ssis1 984.5x130x2 1967

Ou la toile se fait miroir (& 'emplacement des naons du chassis), comme d&isssis
recouvert de miroifdisparu) 1967.
Ou encore, le chassis est présenté tel quel.

b. Mais, ce que nous voyons d’abord, c’estlgueile n’y est pasC’estle manquele la
toile.

c. Nous voyons exactement cequril n’y a rien a voir. Rien ne prend forme sans un fond.
d. -Comment la perception du monde est-elle pas§ilWlemande Cézanne.
-Comment la perception d'une image est-elle posstldemande le Pop Art.

-Comment la perception tout court est-elle posstliemande Support/Surface.

On ne peut percevoir qu’une figure sur un fondIlgianous fournit lgfigure minimale.
Dezeuze, |[éond minimum.

5. Pierre BURAGLIO (1939 - ...)
Buraglio travaille aussi sur les chassis, mais émmtemps sur le cadre qui est un élément de

la peinture, comme le chassis, justement. Ce aslrgouvent une fenétre. Dérision de celle
d’Alberti.
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6. Vincent BIOULES (1938 - ...)

C’est lui qui invente le norBupport/SurfaceMais sa contribution au « mouvement » n’est
pas considérable.

7. Bernard PAGES (1940 - ...)

Ce qu’on a fait pour la peinture, Pages le faitrgasculpture, sous I'influence des Post-
Expressionnistes américains et des Nouveaux R&aliSe sont des installations faites a partir
de rebuts : briques, plaque d’égout et pierresjigmrs, etc. Sous l'influence encore des
minimalistes américains (voir chapitre suivantobRrt Morris et ses « feutres », il laisse a la
matiere le soin de prendre elle-méme une formedgpa forcément « minimale », en dehors
du vivant).Sans Titrel962.
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8. Marc DEVADE (1943 1983)

Devade utilise I'encre (entre 72 et 79) qui, miguwe I'huile ou I'acrylique pénétre dans la
toile. Il y a du Rohtko dans ces ceuvres. Ou dueKlin De I'abstraction américaine en tous
cas. Par exempléuntitled (October 19751975.

Moins que les autres sans doute il remet en quelstipeinture a partir de I'analyse de ses
«supports ».

C’est que cette remise en question n’est pas métbiodique que I'expression qu’on peut en
donner dans un pareil exposeé.

Ramenée a zéro, la peinture devient experimer@&st comme peinture expérimentale qu'il
faut comprendr&upport/Surface

9. Patrick SAYTOUR (1935 - ...)

1. Pliages et dépliages systématiques, brilagasptges, solarisations, etc. Tout sauf la
peinture. Sur tous les supports imaginables Denmatévulgaires : tissus et fourrures
plastiques, synthétiqueBliage 1967

112



10. Jean-Pierre PINCEMIN (1944 - 2005)
Planches, téles, grillages, carrés de toile trerdpés la peinture. On voit comme, la encore,

dans ce&chellescarrés collés , on cherche une forme minimaleates a partir de la
répétition duquel on construit une forme plus cawrel

lll. LE GRAV (Centre de Recherche d'Art Visuel) 1960 - 1968

Dans la méme mouvance qui veut que l'artiste «adl@pse », les membres du GRAV
s’efforcent de produire des ceuvres qui he compbaigtune émotion, aucun message, mais
qui sollicitent le spectateur.

Le travail est effectué principalement sur la lumiéet le mouvement.

1. Horacio Garcia ROSSI (1964 - ...)

Il introduit a partir de 1962 le mouvement réeleelumiere dans ses recherch®&sucture
Couleur-Lumiere Changeante, Acrylic on wood, plieeg, motor and light$965-1968
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2. Francois MORELLET (1926 - ...)

Un élément géométrique simple qui est répartiatoile en alternance d'une maniere
aléatoire (mettant l'artiste pour ainsi dire hag)j Ci-dessousRépartition aléatoire de
40000 carrés 40% bleu 40 rouge 10% violet bleu 108et rougel973

Ou encore : On pose que 1 vaut un angle de 1,%a@rdu bord gauche de la toile. On se
donne le nombre Pi = 3,14...
On obtient : 1er angle: 3 x 1,5 =4,5° 2eme andla 1,5 = 1,5° 3eme angle : 4 x 1,5 =6°

L’artiste est mis a I'écart par la méthoé&e Piquant n°11, 1=1,52001.

| 1
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3. Francisco SOBRINO (1932 - ...)
Untitled 1959-1980

4. Joél STEIN (1926 - ...)

Progression en blei975
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5. Julio LEPARC (1928 - ...)

Mobile Rectangles Argennstallation 1967

6. Jean-Pierre-YVARAL (1934 - 2002)

Structure pyramidale 48crylique 120x120cm 1974
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IV. L'OP ART : Victor VASARELY (1908 — 1997)

Il'y a un rapport évident du GRAV a I'Op Art initdes 1938 par Vasarely av@ebra(ci-
dessous) et développé a partir de 1965 a New York.

On peut voir dans I'Op Art un mouvement puremeriodatif. Mais :

1.Le renoncement au « tableau » opéré par BMPTupp@t/Surface identifie le « tableau »
au monde dans lequel il se trouve. On peut difBuden, de Toroni qu'’ils « décorent » un

environnement.
2. Parce gu'il n’exprime ni ne représente rierpate qu'’il est le fruit d'une construction
strictement géométrique (qui met 'artiste horsyjdel « tableau optique » est du méme ordre

gue les productions S/S ou BMPT.

*

L’ensemble de ces courants (c’est sans doute plderé pour BMPT) qui « mettent a mort »
la peinture ont en commun la volonté d’en venimagimum.

Viallat cherche une forme minimum (le « haricotdg,méme Dolla (la croix du chassis),
Dezeuze cherche un fond minimum ; BMPT réduit animiim et le travail de I'artistet la
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trace (bande, cercle, pinceau N°50) ; les artdte&RAV cherchent sans doute I'effet
(cinétique et optique), mais en ramenant aussiiaimmam le travail de l'artiste.

Cette recherche est a mettre en parallele aveouwnarmt qui se développe justement de fagon
paralléle aux Etats Unide minimalisme
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CHAPITRE 44
LA DESTRUCTION DE L’'OBJET (1)
LE MINIMALISME

INTRODUCTION

- On demeure, dans le minimalisme, avec 'idéeaddidparition de I'artiste (aucune
expressivité, aucune subjectivité).

- C’est I'objet qui est mis en avant. Mais un oljetméme inexpressif : un pur produit de
l'industrie, de la mécanisation, de la standarthsat

-Et, mis en avant de la facon la plus inexpresguiesoit,

-ou bien selon une idée d&ucture(unegrille modulaire
-ou bien selon les propriétés mémes de l'olgeidess ait

1. La grille modulaire.
a. Les structures relationnelles du cubisme syntbétgpnt exclues.

Par « structures relationnelles », il faut entenelfait que les différentes portions d’espace
mises ensemble dans un tableau cubiste synthé&amidiées (pacollagg, tiennent
ensemble, comme, paoudure(ou par collage, encore), les différents élémedhise
sculpture cubiste.

b. Lagrille modulairedes minimalistes met en place des structureselaiannelles. Son
essence est l&pétition Le tableau hyperréaliste realisé a partir d’uswmecpostale dont on
reporte carré par carré d’'un centimétre I'imagelauoile, sans se préoccuper, d’'un carré a
'autre de « ce que ca représente », ce tablefia pas entre eux ses éléments (méme s’ils le
« paraissent » au bout du compte). La grille caarécarré est ungrille modulaire Le
processus est évident, par exemple, dans Chucl Blgsportrait
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Ainsi procede Donald Judd quand il aligne ses baite le mur. Soit €lément une boite. La
grille : accrocher chaque élément & une distance au eotretles éléments qui est définie a
'avance. Donald Juddntitled 1974

e 1 T

2. La parfaite objectivité

Il s’agit d’éliminer de I'ceuvre tout caractere ajiomorphique. (le quadrillage, par
exemple, évacue I'expression) voire tout caractisant.

Les constructions de Carl André (ici : Carl An&guivalent VIII 12.7x68.6x229.2cm 1966)
sont parfaitement statiques et parfaitement ina@smiéeur caractére le plus souvent
horizontal évacue toute possibilité d’identificatie humaine ».

3. Objectivité.

a. Les constructivistes russes ou européens prétenidaigler dans leurs ceuvres des verités
objectives, partant d’une définitiogalistede la vérité : le vrai est I'accord de la thédgde
I'ceuvre) avec la réalité. Les réalisations du Bashde Le Corbusier avaient cette prétention.
La Cité Radieusele ce dernier, a Marseille, est construite apdutmodulorc’est-a-dire

d’'une échelle humaine qui est la vérité sur laguedit se baser I'architecture dés lors qu’elle
prétend faire habiter 'hnomme.
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b. Les minimalistes, eux, partent d’un postulat destléveloppent seulement les
conséguences, suivant en cela la définiiitgralistede la vérité : le vrai est I'accord de la
pensée avec elle-méme. De méme qu’en geomeétmess donne le postulat euclidien des
paralléles, il en découle une géométrie ou la someseangles d’un triangle est égale a 180°,
mais si on pose au départ que par un point il passenfinité ou aucune paralléle a une
droite, on en développe des conséquences toutvalables qui font que (dans ces espaces
courbes) la somme des angles d’un triangle estigupé ou inférieure a 180° (Riemann,
Lobatchevsky) ; de méme qu’en géométrie donc,st@rise donne un point de départ et se
borne a en dérouler les conséquences logiquesxBample dans cette ceuvre de Sol LeWitt
Serial project N°1 (ABCD)Soit un module de base (I'élément), une loi deloaison (la
grille modulaire) et application.

c. En musique, cela donneNéusique SérielléSchoenberg, Berg, Weben).

-Chaqgue note vaut n'importe quelle autre note.dldonc non une gamme de 7 notes, mais 12
demi-tons chromatiques.

-Une série est un alignement des 12 demi-tons wiaasdre prédéfini (chaque demi-ton
n'apparaissant qu’une fois).

-La série principale donne lieu a trois sérieswd&s$ (contraire, rétrograde et contraire-
rétrograde).

d. En littérature, c’est Ilouveau Roma(Robe-Grillet).

-On ne décrit plus les sentiments, la subjectivié.décrit la surface de la réalité.

-Aux antipodes de la description balzacienne gtctannaitre la psychologie des
personnages, I'environnement sociologique danldatpuévoluenti(e Pere Gorio}.

-Les objets ne disent rien de plus qu’eux-mémes.

4. Carl ANDRE (1935 - ...)

a. Au début, Carl André crée demmes L’inspiration vient de BrancusColonne sans Fii.

Ci-dessousTimber Spidle Exercis#964 a comparer avec les colonnes dans 'atedier d
Brancusi.
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b. Puis, 'empilement de matériaux bruts permet undpsare de I'espace (et non de I'objet).
On passe de la forme adaucture Voici Cedar Piecel959-1964.

c. En renoncant a I'empilement pour la dispositioernigendre des lieux. La Colonne de
Brancusi est maintenant couchée sur le sol. Térhewer(National Gallery of Canada 1966
137 briques réfractaires, 11,4 x 22,5 x 883,9 cm).
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Il s’agit de sculpter ou mieux : dgructurerl’espace dans lequel I'ceuvre est disposée. On
passe ainsi dégxpositiona I'installation « Exposition » : position de I'oeuvre dans un
espace donné (indifféerent). « Installation » : n@eeplace(s) de I'espace, structure, fagconné
par I'ceuvre. L’'espace devient liau (au méme sens que dans physique d’Aristote ou la
philosophie et la théologie médiévales qui s’eipiet).

De |4, les-loor Pieces damiers constitués au sol par des matériauxl{@ércopper square
0.5x300x300cm 1968, Steel-Aluminum Plain 1969) es dispositions de morceaux de
madriers qui orientent littéralement I'espace alantPar exempleThe Way North, East,
South, West1975.

5. Sol LeWITT (1928 — 2007)
a. Sculpture
Soit un cube. C’est I'élément. Soit une loi de comlson 2-2, 1-1 : 2 cubes assemblés au

premier niveau — deux autres au méme niveau asésrabk premiers mais décatbsn
cube, 1 puis 1 autre au second niveau. On obti@pen Geometric Structure 2-2,11991.
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b. LesWall Drawingset Wall Paintings

Sur le papier, un protocole qui définit un des€irest une grammaire, une géométrie. Il
s’agira, en adaptant aux dimensions du mur ce pot#pde produire le dessin. Cette tache
peut étre réalisée par n'importe qui.

6. Dan FLAVIN (1933 — 1996)

C’est le néon, ces tubes fabriqués de facon inélletrqui intéressent Dan Flavin. Plutdt que
des sculptures, ses ceuvres se présentent comrpeogesitions
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La référence a Brancusi, comme chez Carl Andréciestidente The diagonal of May25
1963, ci-dessous, est I'équivalent technologiquéenae de la colonne sans fin de Brancusi
(Colonne sans fin, Tirgu JiuRoumanie, bronze,1937-38) compris comme totem
mythologique.

Des pieces modulaires, comme ddgets spécifiquede Judd. A partir d’éléments comme
chez LeWitt ou chez Carl André une combinaisonrseloregle prédéfinie donne lieu & un «
objet » qui, encore une fois, est bien plus unggire qu’une sculpture. Ci-dessous : une
installation en 2008.

7. Donald JUDD (1928 — 1994)
a. Lesobjets spécifiques

L'impact visuel de I'objet produit est trés sensiikent plus fort que celui de la peinture. Cela
tient a ce qu’il est ouvert sur tout, a ce qu’y &’ pas pour lui, comme en peinture, de
tradition

qui en limite la portée en en for¢ant I'interpréiat

Présenté simplement, I'objet spécifique vaut endeirenvoie a rien d’autre. Ni a une réalité
extérieure ni a une réalité psychique qu’il repnésait, présenterait ou symboliserait. Il est-
la, sans plus. Mais, d'y étre de cette manieneeit plus. Un objet quotidien est connoté
d’'une multitude de significations qui en atténuéxistence propre. Une automobile renvoie
a des déplacements possibles, a une position sgstahding), a un systéme de production,
de consommation, etc. L'objet se dilue, pour aili®, dans ses relations extérieures. Pas
I'objet spécifique.

Des lors (et la conséquence n’est paradoxale q@pparence) il rend possible pour I'esprit
toutes les mises en relation possibles. C’est lenqeéil est ouvertUntitled, Stainless steel
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and yellow Plexiglas. Six 34 inch cubes 1966.

L’objet spécifique n’est pas peinture mais pas plois sculpture.

-Indivisible (non construit, non composé)
-Immédiat (il ne se révéle pas au regard progressint).

-Insignifiant (il n’évoque rien)

b. L’empilement
-Légereté (les boites sont toujours espacées,sappas les unes sur les autres)

-Ce n’est pas une colonne (la colonne relie laetaur ciel. La boite la plus basse ne repose pas
sur le sol ...

-Il n’a rien d’anthropomorphique (en dépit de laticalité de I'ensemble, rien ne permet ou

suggere l'identification au corps humain). Ci-dessdStack Inox plexiglas bleu
470x102.5x79.2 1969.
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8. Robert MORRIS (1931 - ...)
a. Lesformes unitaires(1) (gestalt)

Lesformes unitairesont, comme celles mises en évidence par cette éeda psychologie
principalement axée sur la question de la percegiaui a pour nom « Psychologie de la
Forme » ou « Gestaltheorie », sont des formes s@@scétre plus en accord que d’autres avec
les données physiologiques de la perception. Usaais qui on aura montré de la nourriture
cachée sous un pot de fleurs renversé sera ineageatdh découvrir si trois pots identiques
sont disposés a la méme distance les uns des &utresivaise forme ») mais la découvrira
sans hésiter si le pot recouvrant la nourriturgpkst espacé des deux autres que les deux
autres ne le sont entre eux (« bonne forme »).upsoe a a découvrir, peut-étre répertorier,
en tous cas produire cEgmes unitairesThe 1-Box1962.
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b. Les objets unitaires

Peints, ces objets unitaires a la différence dggtobpécifiques de Judd, se marient en outre
au lieu de leur exposition, le structurent comnsestaucturesd’André ou lepropositionsdes
Flavin. Ci-dessouslnstallation in the Green GalleryNew York,Seven geometric plywood
structures painted grey964.

c. Lessculptures « souples (Le process ait

Morris s’intéresse aussi au processus objectifrddyztion/destruction de I'objet : le passage
de la forme a I'informe (le travail de la matiéreq matiére, soumise aux lois de la nature, se
faconne elle-méme. Le cuivre, le fer s’oxydenfelgtre se détend et s’affais3enture1969-
1970.
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d. Les earthworks

Il s'intéresse enfin a la structuration de I'espaaturel ou, plus exactement a la structuration
de la perception de I'espace naturel.

9. Larry BELL (1939 - ...)
Le matériau de base, pour Larry Bell, c’est le @ekia forme élémentaire : le cube. L’objectif

: 'évanescence de la perception. Le verre estngpde diverses substances métalliques
indissociables du matériau ; les objets sembledésgatérialiserCube n°34blue).
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10. Richard TUTTLE (1941 - ...)

Aprés des reliefs en bois de petites dimensioest @u tissu que Tuttle s'intéresse.

On ne retrouve pas dans le découpage de ces (imsdss formes en bois qui précedent), la
rigueur géomeétrique ou la « modularité » des mifigtes précédemment présentés. On
rapprochera davantage les tissus des sculptumasgies » de Robert Morris qui, déja,
figuraient en marge des « principes » minimalistesthodoxes ». On entre avec Tuttle dans
le post-minimalisme.

11. Agnes MARTIN (1912 — 2004)
Une peinture minimaliste, voila qui fait figure daradoxe puisque le minimalisme se définit

comme abolition de la peinture (toujours suspetfiesionnisme). C’est pourtant tout le
travail d’Agnes Martin. Ses peintures, toutefodg@tent strictement un format carré,

130



structuré par un quadrillage rectangulaire: grige. White Floweracrylic on canvas, 180 x
182.8cm 1963.

12. Robert RYMAN (1930 - ...)

Ici, point de quadrillage sur la toile. Mais la mieire . La peinture pure. Non dénuée souvent
des traces de la bross€dassico IV Ryman interroge en outre la matiére en faisanevée
support (toile classique, tissu, etc) le mode dactage au mur, etc.

On n’est moins ici, sans doute, dans le minimalismnsens strict du terme (méme si les
moyens utilisés sont minimaux). Davantage danspuoiglématique qui est celle de
Support/Surface (voir chapittea mise a mort du Tableagours précédent).
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13. Robert MANGOLD (1937 - ...)

a. LesWalls.

La encore, on sort de la ligne droite du strictimadisme. Et d’abord par I'ampleur des
ceuvres plutét monumentales et, de ce fait, jouatitrdpact de cette monumentalité sur le
spectateurBrown Wall(huile sur contreplaqué244x244x58cm) 1964.

b. LesAreas

De grandes surfaces colorées, la encore et paniaitegéomeétriques. Souvent (quoigue pas
dansl2 V Seriegin 2 parts) 1968, ci-dessus) le triangle esélignt dont la combinaison
produit dans 'arc de cercle qui lui impose salmistructure. Voir encore\. series central
diagonal | — greeri968 ouFour Triangles Within a circle #2975).

L'art minimalest a ranger au coté dart'conceptuetont il se distingue pourtant presque plus
dans le principe que dans I'application.
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CHAPITRE 45
LA DESTRUCTION DE L’OBJET (2)
L’ART CONCEPTUEL

II. ART CONCEPTUEL
INTRODUCTION

La création véritable se trouve daridded’une ceuvre plus que dansréalisation Voila le
point de départ de I'art conceptuel.

-L’idée s’énonce sous urierme verbale
-L’'idée s’adresse adspritdu « spectateur » non a ses sens ou ses sentiments

1. Sol LeWITT

a. Conséquence n°1 : réduite a l'idée, I'ceuvre ekterde toute émotion.

Sa matérialisation éventuelle ne doit rien ajoatedter a I'idée. La seuldescription de

I'idée suffit, est une ceuvre.

Le cubede Sol LeWitt (ci-dessous a gaucHacomplete Open CulE974) est moins un objet
gu’une définition géométrique. .1l invite a une sbmction mentale par combinaisons (ci-
dessous a droiteOpen Geometric Structuiz2,1-1 1991)

b. Conséquence n°2Lart conceptuel se distingue de I'art minimal :
-Dans I'art minimal, ce qui compte, c’estdéveloppement de I'iddde la « théorie »).

-Dans l'art conceptuel, c’ebidée (qui comprend son développement).

Exemple : Sol LeWitWall drawing n°65. « Lines not short, not straight, crossing ans
touching, drawn at randomusing four colors, uniftyrdispersed with maximum density,
coveringthe entire surface of the wallCi-apres, un détail de cette oeuvre.
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On se reportera avec intérét a la vidéo suivante
hitp://www.youtube.com/watch?v=YvOpvam8CSMpour assister a la réalisation\d&ll
Drawing n°2601975 Installation MOMA 2008

c. Conséquence n°3 : L’idée doit étre « bonne s@ce les termes de Sol LeWitt). C’est-a-

dire simple(non complexe, entendonson composéeC’est « l'idée claire et distincte »

cartésienne. Celle qui se voit du premier coup Idckiire) et qu’on ne peut confondre avec

aucune autre (distincte). Par exemple : I'idée whec
Simple, elle est combinable. Combinable avec ..:-reine.
L’architecture antique nous en donne déja un exemipaziggouratmésopotamienne.
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2. Dan GRAHAM (1942 - ...)

Prenons un exempléPresent Continuous Past($974. L'idée, c’est un dispositif complexe
dont le fonctionnement aboutit a une complexifimatile plus en plus grande.

1L BT
— b

MIECE @iLLLE /

e LABGE, WARLTSRDE VEDDD WOAITCR .

Twdwikd CAMERA ¥iIWw 0 LEO0D8EE COLATES

& ol
Wi LR

AN CEEE
PED R M a

4 Wl EEale :.

Au fond et a gauche (derriere le personnage), diesranqui captent I@résent Ainsi que la
caméra vidéeo placée de face, mais qui filme etijiet ®t ses reflets au miroir. Le moniteur
situé face au sujet restitue cette (ces) image#s) avec un décalage de 8 secondes.
Visionnage dypasséMais cette image restituée est a nouveau reffgetes miroirs et
captée par la caméra et restituée une nouvellatmmentée de ces nouveaux reflets. Etc. On
est ici dans la méme situation que déidentification imaginairemise en ceuvre dans le jeu
qui consiste a cacher dans une main un objetateadeviner a I'autre dans quelle main il se
trouve. Passeé le premier tour (gagnant ou perdast, indifférent) chacun se met a la place
de l'autre pour tenter de deviner le prochain toutu vas penser que je vais changer de
main, donc je n’en change pas. Mais comme tu vasguajue je viens de penser cela, j'en
change. Mais ... ». Méme jeu de miroirs, méme conifid@xion. Et I'on voit qu’on n’a pas
besoin de réaliser ce dispositif pour qu’il fonote (dans notre esprit).

3. Douglas HUEBLER (1924 — 1997)
L’essentiel de son oeuvre consiste en descriptilus. exactement : constituer, sans plus, un

systeme de documentatidresDuration Piecegprésentent des photographies et une
description (appeléedéclaration») de ces photographies.
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Le (1) texte qui accompagne les photographies€2) @) événement est plus important que
les photographies, elle-mémes plus importanted’@uénement.

Le texte décrit uprocessus défirlles conditions de la prise de vues).
Les photos décrivent un événemdatdurée d’'un processis
L’événement est uprocessus indéfini

On voit que le travail de I'artiste conceptuel lessuivant définir. (Partir d'un événement
indéfini, le décrire (photographie) a partir d’'uropessus maitrisé et défini (rapporté par le
texte).

La science ne fait pas autre chose : Protocolerempital (plan incliné + bille). Observation
et mesure (espace parcouru, temps mis a le parcddescente de la bille sur le plan incliné.
(Galilée).
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4. Bernard VENET (1941 - ..))

Certaines de ses ceuvres représentent puremempdeisient des concepts mathématiques,
représentations graphiques de courbaddroite D' représente la fonction y=2x4D66, par
exemple.

Fig 135 _ Lo arote I reprénmin ko foncion gu 2+ |

—d

Naturellement, rien du sujet (sentiment, émoti@mgge-méme) n’entre en jeu dans cette
restitution de formules mathématiques qui ne sentd’autre que dedéfinitions de
processus

-Comment évolue y en fonction de x
-Comment la matiere se plie a la définition ded,ate I'angle, de la droite. Ci-dessou :
Two chords subtending arcs of 278.8° e&6M8.

THO CHORDS SUBTLADING ARCS OF 2788 EACH
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5. On KAWARA (1932 - ...)

Retour au Mail Art de Ray Johnson (Fluxus), maiguecompte, la, c’'est la dat Je me
suis leveé le 8 juillet 1970 a 2 h 05 apres-midi

Sur une autre carte :Je me suis levé le 4 aolt 1970 a 6 h 45 du maBusun télégramme
« Je suis encore en vie. On Kawara

Ainsi, On se borne a décrire. Quoi ? Un procedseuel ? Le passage du temps. Mais ce qui
compte, c’este processus de description

6. AUTRES

a. Robert BARRY Les mots

4’5’\*‘% CONTINUE
R S
25
s 5 @
8 S
3 ©
o =

Ci-dessus Wallpiece with Blue Mirrorword2006

b. Stanley BROUWN (1935 - ...): le décompte

L’artiste entreprend, a partir de 1971, de compésrpas avec la plus grande précision

possible, et d' établir des mesures entre son cegpgléplacements et le territoire dans lequel
il évolue. L’'ceuvre est dans ce processus de déscrip
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DansTrois Pas = 2587 mpe total de toutes les fiches contenues dansagiers, portant
chacune la mesure de 1 mm, donne la mesure dedepastiste. Tiroir 1 : 864 mm. Tiroir 2
: 860 mm. Tiroir 3 : 863 mm. Total : 2587 mm.

c. Lawrence WEINER (1942 - ...) Les mots

Quid Pro Quac2008

d. ART & LANGUAGE

On a vu, depuis la révolution impressionniste tisé@ prendre du recul par rapport a son art et
se poser la question

- de segonditions d’existencel’abord : Cézanne : comment percois-je la Morgdgainte-
Victoire ? Lichtenstein : comment percois-je unagma ?

- de segonditions de possibilitéen suite : Support/Surface : comment un tabls&il e
possible ?

Art & Language se présente comme une réflexionesigonditions de possibilité de I'art
tout-court
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d1. Les tautologies

- En logique c’est « A est A », une proposition taug vraie. Mais aussi qui n'apprend rien
sur rien.

- En peinture, c’est I'équivalent d’'un monochrome.r€est pas un monochron@en est

un équivalent Le monochrome esincorede la peinture. La tautologie ekt langage Ci-
dessous quelques exemples.

i ) E‘ l u
TOILE DE 45z« DE LONG

Erik DHeeman Paie 1967

Painf

Hen %66

Joteph Feanili Wingeriteiu 'y Colar, 1957

Fonmellis Entided {Fainip 1965

Ces tautologies posent la question fondamentalke(rtest pas qu’'une facon emphatique de
parler) de la nature de I'ceuvre d’art.

En effet, un Cézanne, un Vinci, un Manet sont imistédhenfpercuscomme des ceuvres
d’art.

En somme un tableau, une sculpture, une symphamigpeéme diserd’abord d’eux-mémes
gu’ils sont des ceuvres d’art. Cela, avant de remvayne scene. Tellenonciationde
Léonard de Vinci ou d’'un autre est pergli@bord comme étant une ceuvre d’art avant de
représenter une Annonciation.

Le travail de Manet a été de montrer que c’estpgelature et non a ce qu’elle représente que
le tableau doit d’étrpercucomme une ceuvre d’art.

Mais il y a un moment que la peinture a pour ailir@ disparu de I'art (depuis lesady-
madeslescombine paintingdesenvironnementsetc). Le travail d’Art & Language est de
chercher ce qui fait, véritablement, que tel obg@t percu comme une oeuvre d’art.
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Qu’on y prenne garde, on n’'est plus dans les ing@ations « métaphysiques » des siecles
passés (de Platon a Hegel ou Schopenhauer en ppasamistote et Kant) : Qu’est-ce qui
fait qu’un objetestune ceuvre d’art ?

La question est devenue : Qu’est-ce qui fait quhjet esppercu commeine ceuvre d’'art ?

—>La représentation tend toujours a revenir (il g@durs une image dans le tapis), on
cherche toujours « ce que ¢a représente », ongrmuyours le moyen de s’accrocher a une
image).

—>L'idée, c’est de donner une forme dont I'évidensktelle qu’'on ne peut étre renvoyé a
aucune autre (représentation) ... Par exemple : BatkiercierCaracteres2001.

Je ne puis la rien nteprésentera proprement parler. Seulement lire. Mais on dira guand

je lis un roman, je me représente les scenes éggdr I'auteur. Dans I'ceuvre de Mercier ci-
dessus, je ne puis que me représenter des casaditais comme ils somtéja la comme ils
sont présentés, ma représentation se confond attegrésentation. On ne se représente pas
ce qui est évident. On ne peut que le voir.

Donner une forme qui, en méme temps, parce quiellenvoie qu’'a elle-méme, dénie toute
valeur a la représentation qu’elle risque encorsuseiter. Dans cette ceuvre de Claude
CloskyUn numéro de téléphone et une plaque d'immatrimnajui se ressemblent, stylo

bille sur papier 30 x24 cm 1991, il n’y a rien\®ir (seulement quelque choséra). Ou

alors, il s’agit bien de voir (une ressemblanceisvkur la surface-méme (en aucun cas on est
renvoyé a autre chose que la littéralité qui seldgpe sur la surface proposden’y a plus

de représentation
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A imebicalobin, 4ot 2. snlrk

Map to not indicate: Canada, James Ba¥967, de Terry Atkinson et Michael Baldwin
correspond a une carte qui a perdu sa fonctionepérage. Elle n’'indique qu’elle-méme et,
en elle-méme, un écart (entre ce qui est attende gtii est donné). Voici ureartequi
n’indique pas

Or, c’est exactement ainsi que fonctionne la lan&agler ce n’est jamais dire ce qu’'on veut
dire, c’est chaque fois seulement, ne pas dirai@nqe veut pas dire. Ainsi encore,
d’Atkinson, TerryBaldwin & MichaeMap of a thirty-six square mile surface area of the
Pacific Ocean west of OaHl967 une carte qui ne représente rien : carte monceau
d’'océan sans ile.

Ce gue nous nommons « la réalité » n’a pas plesdsistance que le désert imaginaire de
Lewis Carroll dont Atkinson, Terry & Baldwin, Mick§ avedViap of the Sahara Desert after
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Lewis Carrol, 1967 donnent la carte vide de toute indicatioerfiva du désert comme de
'océan des lors qu’il n’y a pas d’oasis).

La réalité n’est que le corollaire d’'un accord i (entre ceux qui la percoivent) de nos
perceptions sous I'emprise des codes qui la fonmhate

- Mais, attention ! Il ne s’agit pas de dire qu’'weevre est faite simplement pour elle-méme
(art pour I'art) mais bien de digu’on la percoit de cette facpoomme selle était faite pour
elle-méme. Cela fait partie des codes que noussanemu en partage. On va y revenir.

d2. Laconceptioret laréalisationd’'une ceuvre d’art sont deux choses totalemerindiss :
la premiére seule importe parce que le concepuepgtement toute représentation.

Soit Joseph Kosut®ne and Three Chairk965, la photographie de la chaise, a gauche,
correspond a un état particulier de la chaisereggésentatior{c’est I'objet de la peinture de
la Renaisance a la fin du XIX° siécle). La cha@egcentre, est un deuxieme état de la chaise :
saprésentatiorn(c’est le ready-made de Duchamp). La descriptiodéfinition qui se trouve

a droite est un troisieme état de la chaise csmgept C'est lui qui est I'objet de I'art
conceptuel. C’est en lui qui réside la réalitéaleHaise. Cette ceuvre de Kosuth montre a la
fois les trois états d’un objet, I'évolution de dositement artistique dans le temps.

Soyons plus précis encore. Attention ! L’ceuvre oresiste pas ici dans la définition, mais
dans la mise en rapport des trois termes. Cette emsapport ne renvoie a aucune
représentation, seulement a un sens ... comme laita@fi Et donc, I'ceuvre consiste bien
dans la seule définition.

IdempourOne and three hammet965 du méme Kosuth qui montre la photographie d’u
marteau, un marteau et la définition d’'un marteau.

d3. Il faut a présent revenir sur un point. L'ceuvrertést percue (a la différence de tout
autre objet) comme ne renvoyant qu’a soi-mémeidtt, lz’est a tort ! Car elle dépend du
discours qui la produit et qui 'accompagne. Estjaestementle ce discourgu’elle tient sa
qualité d’ceuvre d’art. En somme, pour Art & Langeiagne ceuvre d’art est une ceuvre qui
s’efforce de définir I'art. Le domaine d’applicatio’Art & Language est la tautologie.

*

L’art minimal met I'accent sur I'objet. Un objet « indifférentissu d’'un processus (mental
ou matériel) qui, une fois activé se déroule teutl slans toutes ses conséquences (plus ou
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moins prévisibles). Processus mental degpilementsle Donald Judd, processus matériel :
le process artde Robert Morris.

-
—
-

L’art conceptuemet I'accent sur le processus mental de descripfiom processus de
réalisation. Mais comme ici tout est donné danmdeessus mental, comme, du coup, le
déroulement du processus de réalisation est emptauit prévisible, fixé, ce second processus
est sans intérét.

A4S Arex 14

L’art conceptuel met I'accent sur le processus alafeé description d’un processus de
réalisation. Art & Language le met plus précisénsmtle processus mental de description du
processus de la création artistique.
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CHAPITRE 46
BODY ART ET PERORMANCE

|. PERFORMANCE ET MINIMALISME

Le Minimalisme, faisant abstraction de l'artistet@ernait vers les objets du monde les plus
abstraits (industriels, standardisés, géométriques)

Par un retour mainte fois observé, des artistes sedétourner du monde, des objets pour
revenir non véritablement au sujet mais a un gigeticulier difficilement séparable du sujet :
le corps.

Ce sera |8ody Artet laPerformance.

Le corps n’est ni un objet ni le sujet ; c’est o ¢p phénoménologie (Husserl, Merleau-
Ponty, Sartre) nommetiétre-au-monde du sujeQuelque chose de fondamentalement
ambigu.

Ce par quoi il y a pour nous « du monde ».

Des lors, nous ne quittons pas le contemporainiéinearche reste la méme mais au lieu de se
demander : quels sont les éléments objectifs (tdilassis, etc.) de I'art (Support/Surface) ?
Quels sont les éléments spirituels (conceptsegrithodulaires, etc) de I'art (Minimalisme,

Art Conceptuel) on s’interroge sur le troisiemel@tnier terme : quel est I'outil ultime (ni
pinceau, ni ciseau, etc) de l'art (le corps) ?

|. LA PERFORMANCE MINIMALE

A l'origine, aux USA, fin des années 60, les parfances sonnhinimalistes évacuant autant
gue possible toute subjectivité.

Ainsi des performances filmées de Bruce Nauman1(194) {iolin Tuned D.E.A.D1968
http://www.youtube.com/watch?v=teKo6Hkyo@uWalking in an Exaggerated Manner
Around the Perimeter of a Squafetp://www.youtube.com/watch?v=0mI505hxp) ou de
Dan Grahan{1942 - ...) Correlated Rotation4969), ou de Vito Acconci (1940 - ...)
(Proximity Piecel970). Ce qui importe ici encore, c’estpnocessusLe performance est un
processus. On définit par avance un protocole sediorne a son exécution : exemple :
Walking in an Exaggerated Manner Around the PeriMetff a Square

-Elément : un carré dessiné a la craie sur sol.
-Processus : suivre en marchant de « facon exagédeéearré, pendant un temps donné.

C’est du minimalisme (plus que du conceptuel puedgs circonstances extérieures peuvent
influencer le déroulement du processé®liowing Piece ou Proximity Pieaie Acconci).
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On nommait d’ailleurs ces artistesiinimal performers

Le corps comme « outil » de I'artiste mais aussidgs comme ceuvre. Gilbert & George se
définissent comme des sculptures vivantes. Ci-disssRingin’g Sculpture4973
(http://www.youtube.com/watch?v=_F9RiguNI)EOn se souvient de ce que Msuveaux
Réalistesavaient considéré que le seul véritable objetaltedtaitla vie. Est-ce dans cette
optique-la que Gilbert & George se considerent¥exactement. Le déchet que récupére
Tinguely, l'affiche déchirée de Villeglé, les réli@e repas qui constituent kedbleaux-pieges
de Spoerri définissent la "vie" parlsanalité méme. Ce n'est pas cela pour Gilbert & George.
A l'inverse, ils définissent la vie par cela-ménae &n exclut toute banalitd'art. Ce n'est

donc pas a l'art d'imiter ou de mettre la vie @émecmais a la vie d'imiter, de mettre en scéne
I'art. Non pas une statue a la ressemblance ds,amgs un corps (ou deux) a la
ressemblance de la statue. C'est cetaldpture vivante

Il n’en reste pas moins que c’est danpriecessugla performance) que réside I'ceuvre d’art :
ici « chanter ».

La, réaliser apparemment des gestes de la viedipimtie (comme marcher dans la ru€he
secret files of Gilbert and Georgetp://www.youtube.com/watch?v=gtMAamylnpdvais
marcher (sans doute est-ce un paradoxe) "comm&taless".

II. LE RETOUR DU SUJET
1. L’engagement politique.

Joseph Beuys (1921 — 1986) décrit son travail cotaméalisation d’'unsculpture sociale
DansAction Coyote, | Like America and America Likes &4
(http://www.youtube.com/watch?v=e5UXAgpSJDk
http://www.youtube.com/watch?v=wo790tuHiA,\Beuys arrive a New York en ambulance
= 'homme est blessé ou malade. Il est enveloppgé buleau de feutre = comme en 1943
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quand, abattu avec son avion il est recueilli parTlartares = pour se soigner. Enfermé trois
jours avec un coyote = réconciliation de 'hommeala nature.

2. Provocation et métaphysique.

Oleg KULIK (1961 - ...) est un artiste russe. Chazlkicorps est ramené a son animalité.
Promené en laisse dans la rue ou attaché a uneedifeis le local ou a lieu la performance, il
aboie, il mord. Oleg est un chien.

Une interrogation sur I'animalité présente et rédeuwdans I'lhumanité.

II. 'EXPLORATION DU CORPS

1. Que puis-faire avec un pinceau ? Un marteau etsgau ? Que puis-je faire avec mon
corps?

Le corps est uheu. Le lieu du plaisiet (plutbt que «ou ») de la douleur. Le performer va
prendre son corps comme lieu d’expérience, le phusent, une expérience des limites.

a. C’est, par exemple&shoot(1971htip://www.youtube.com/watch?v=26R9KFdi5aY
http://www.youtube.com/watch?v=JE5u3ThYy)de Chris Burden (1946 - ...). L’artiste se
fait tirer une balle dans le bras par un de ses.ami
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Ou alors, ce sera ramper sur un tapis de 15 maresrre brisé danghrough the Night
Softly1973 (ttp://www.youtube.com/watch?v=1eqg7ttU330©u bien,Trans-Fixed1974, il

est cloué au toit de la voiture du peuple. Le motegissant deux minutes exprime la douleur
du crucifié.

Ou encore, étre enfermé 5 jours dans un casieorigne comme darsve Day Locker
Piecel971. Ou bien, étre fixé au sol par des bracdetsuivre pres de deux seaux d’eau
alimentées en 110 ou 220 volts. Si un visiteur ees® 'un des seaux, c’est I'électrocution et
la mort possible. Ou, comme dabsulpture in Three Partd 974) : “I will sit on this chair
from 10.30 am 9/10/1974 until | fall off” (“Je doisster assis sur une chaise du 09/10/1974,
10h30 jusqu’a ce que je tombe »). Il tombe, entedfie bout de 43 heures, on trace a la craie
le contour de son corps, il écrit au centre le giternellemens. Ou alorsBed Piecel 972,
Rester couché 22 jours sans manger ni communi@ueenfin, respirer I'eau d’'un lavabo
jusqu’a s’évanouir, ce qui a lieu au bout de 5 r@al/elvet Wated974).
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b. A Performance, Gina PANE (1935 — 1990) préfertedmeAction

La encore, c’est & une expérience de la douleingipalement, et des limites, que l'artiste se
consacre.

Par exemple Death control(1974): »recouverte d’asticots, je vivais un terppsthume et
frappais le sol avec mes poings ». DBiscours mou et mgfLl975), avec une lame de rasoir
elle s’incise la langue, le sang coule droit suélae inférieure et le menton, et sur la main
gauche elle s’est tatoué les étoiles du drapeaueare Ensuite, agenouillée elle se penche
puis se couche sur une planche de bois blan@ dyssi deux gants de boxe, sur le panneau
de bois, du verre brisé, du verre coupant. Gina Paaintenant appuie a plat sa joue et son
visage sur les éclats, les enfoncant dans sa peau.

DansEscalade non anesthési@®71), elle gravit, mains et pieds nus, une édelaelx

marches coupantes. DaRsychg1974), elle s'entaille la peau des sourcils pegites

touches, jusqu'a faire couler des larmes de sarggsweux, qu'elle couvre ensuite d'un
bandeau blanc. Sous I'étoffe apparaissent alorstdebes rouges. Puis elle se taille la peau
en croix autour du nombril.

DansNourriture-Actualités TV-Fe(1971), elle mange pendant une heure et quart 600
grammes de viande hachée de la veille en regaeaattualités télévisées dans une position
volontairement inconfortable et en étouffant deeds un feu.

DansAzione sentimental@d973), vétue de blanc et portant dans ses maih®uquet de

roses rouges, Gina Pane retire peu a peu des gsuépines pour se les introduire dans le
bras. Ensuite, elle les retire mais laisse un lérde sang s’écouler le long de son poignet.
La, le bouquet de roses rouges est remplacé pamwouet de roses blanches. Son dernier
geste est alors de s’inciser la paume avec unrrasoi

150



Dans une nouvellé,a Colonie PénitentiaireKafka imagine une machine qui grave dans la
peau (puis dans le corps) du condamné la loi @t¢ aransgressée.

S’agit-il ici de la méme chose ?

A linverse, c’est plutot 'automutilation (le sinfacre d’automutilation, plus exactement, car
I'artiste qui a trés soigneusement préparé sa edoce en maitrise parfaitement I'exécution
et ne met jamais sa vie en danger) qui apparaitmeune transgression. Et du coup comme
une provocation. On se coupe. On se saigne . Gtosigue. On porte atteinte a son intégrité
physique. Toutes choses insupportables, spéciateangnurd’hui ou est venu le temps du «
principe de précaution ». Les jeux de cour d'éeledu foulard, jeu de la tomate, petit pont
massacreur, mort subite, etc.) encore que tresoéement moins maitrisés et donc réellement
dangereux sont une réalité du méme ordre.

On aurait tort d’ailleurs de réduire la performafaes lors qu’elle n’est plus simplement
minimaliste a la Nauman ou a la Graham) a un simppeessus. Certes, celui-ci est 13, il est
méme central puisqu’on a affaire a une « actianais ils y a d’autres dimensions a prendre
en compte.

- Une dimension Esthétique Le sang est une couleur : rouge. On peut peiadee son
corps (sang). Voir, plus loin, Orlan.

- Une dimension Mystique: La crucifixion (Burden), les « stigmates » (Paes épines de
rose), il y a en somme comme une expérience dwyraart

- Une dimension Historique: Le corps, au moins autant que I'esprit, est ss@nues
codes. Nu, sur les stades de la Gréce antiqueténafparente d’un corps modelé), il est
caché par le christianisme et I'islam. Plus ou rm@@lon les époques. Ce qu’il renferme
(entrailles mais aussi urine, excréments, fluidastgux, sang, sang menstruel, etc) a
vocation a demeurer caché.

Peinture et sculpture ont rendu ce corps « policsgue dans le nu, vétement classique de la
nudité. La performance opére uiteration du corps et de ses contenus. Elle réaliseegon
position

eto MNuelh Aknivr

Powssin. Martyre dv Swion Erarme
La2s

c. Puisque le nu est un vétementy&emenest aussi un nu. S'dachele corps il lerévele
aussi bien.

Une grande partie du travail de Michel JOURNIAC3&9- 1995) porte précisément sur le

vétement (qui cache) et le travestissement (quipatraire révele). C'e@4 heures de la vie
d'une femme ordinair&974, ouHommage a Freud Constat critique d'une mythologie
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travestie1l972 oeuvre dans laquelle il réalise quatre pitstdans lesquels il se travestit en ses
propres parents. C’est aussi, en 1972, la séri@igges pour un travestou il est tour a tour
Arletty et Rita Hayworth.

RITA BHAYWORTH

DansMesse pour un corpglichel Journiac travesti en prétre, dans une célghlerie
parisienne, dit une messe en latin. A la fin deésse, le prétre Journiac propose pour
I'eucharistie une hostie particuliere, faite dedinwcuisiné avec son propre sang.
Sacrilege ? Non, partage. Il n’est pas besoin skeprendre » pour un dieu pour « fonder »
une « église » c’est-a-dire une communion (une griseommun).

d. Le corps n’'est plus, de nos jours, un simple agpgphysiologique. Il trouve partout des
prolongements :

-L’automobile augmente sa puissance motrice,

-Le téléphone accroit la portée de sa parole,

-Les armes développent son pouvoir mortifere,

-Les prothéses, les greffes de toutes sortes untimoesecours de toutes ses défaillances.
-En méme temps, ce corps marié a la technologtegeesa consistance, se désincarne.
C’est ce corps-la que STELARC (1946 - ...) entendaep.

- Les Suspensior{su la désincarnation du corps).

Stelarc débute avec d8sispensiondNu, la peau percée de crochets, le voici suspendu
comme par exemple daAssis balancé Evenement pour pierres sus-pentRes.
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- LesProtheses

Exosqueletorz003 (itip://www.youtube.com/watch?v=R2MntBUwUx)¥est une machine
dotée de six jambes et fonctionne a l'aide d’'unésye de pneumatiques. Elle peut avancer,
reculer, se déplacer sur les cotés et tournerisam&me. Elle peut également s’accroupir ou
se relever en écartant ou en contractant ses jatdhedorme humaine mais augmentée de
nouvelles fonctions.

Walking Head2006) est un robot interactif de six jambes €2 aeetres de diameétre doté de
capteurs ultra-sons pouvant détecter la présenperdennes lui faisant face. Le robot
exécute alors une chorégraphie pendant plusieumstes. Ici, le corps de l'artiste a
complétement disparu.

Third Hand(2005) est une main artificielle, attachée au drag comme un complément
plutét que comme une prothése, qui est capablerdauvement autonome activé par les
signaux EMG (électromyogrammatique) des abdomimdubes muscles des jambes.
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- LesGreffes

Ear on arm(2009) est une greffe de peau simulant, sur Ig, lige oreille. Complétée
électroniquement, cette oreille devait devenir couéeur connecté par Bluetooth. Stelarc
devait pouvoir parler a distance a une personnéipgrmédiaire de cette oreille externe et
devait pouvoir également entendre son interlocudans sa propre bouche.

Le corps est devenu I'objet et I'un des mediumgatecontemporain. Avec Stelarc, le corps
lui-méme est mis en cause comme une réalité olesolet
Le corps tel qu’on I'a connu, tel qu’on I'a vécu dépasseé.

lll. CACTIONNISME VIENNOIS

Dans les années 60, a Vienne, se développe unnteui@nosclaste » et provocateur. Ni
peinture ni sculpture, mais le corps comme outsugtport de I'oeuvre d’art.

Et I'ceuvre construite a partir de la mise en braele deux pulsions théorisées par Freud, un
autre viennois Erosla pulsion sexuelle &thanatoda pulsion de mort.

Selon Freud, la seconde ne s’exprime jamais & pétig mais toujours mélée a la premiere,
sous la forme du sadisme.

Quatre artistes représentent ce mouvement : -GBRES (1938 - ...) -Otto MULHER (1925
- ...) -Rudolf SCHWARTZKOGLER (1940 — 1969) -HernmaNITSCH (1938 - ...)

Rudolf SCHWARTZKOGLER (1940 — 1969)

Un mythe veut qu'’il soit mort dans une performaauael se serait tranché le pénis. En réalité,
il se suicide en 1969 en effectuant le « saut tlawasle » prétendument réalisé par Yves
Klein. La thématique est clairement celle de I'antdilation voire de I'auto-castration dans
ses différentes\ktions Aktion - Rituel de Castratioh965 est assez explicite jusque dans son
titre.
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Qu'il y ait dans ces Qktions» quelque chose en rapport avec un complexe gelulité
('Autriche a largement participé a I'aventure regz I'origine de ces fantasmes
d’automutilation, c’est ce que semble montrer, alssheme récurrent deacrifice (évoqué
par exemple par celui de Grucifixion,comme dang#ktion, Incubate Festival’'Hermann
Nitsch,

Part 1http://www.youtube.com/watch?v=ybladfxqr\Vi

Part 2http://www.youtube.com/watch?v=9HY6bNtelzE

Part 3http://www.youtube.com/watch?v=hTBoBfHo [Q

Sans doute y a-t-il aussi quelque chose d’'uneegééra l&assiondu Christ non seulement
dans ces crucifixions, mais aussi dansAldnsou une « victime » subit un traitement «
dégradant » de la part d’'un « bourreau », commes ldardinal Aktionde Otto Mulh (ou
Muehl) en 1967 ou le visage d’un homme est progreseent recouvert de substances
diverses qui sont comme autant de crachats ouudftess ou encore d’insultes jetés au
visage du Christ au début deRassion Avec cette différence qu'il y a dans la perforicean
de Mulh une recherche sur la couleur et la sucoesi#s couleurs de la substance susdite.
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Du sang, des tripes et une action en forme de.rideerituel sacrificiel. voila donc ce qui
caractérise d’abord ces Aktions. Par exemple : &Bitus,Selbstbemalung
Selbstverstimmelunéhitp:// www.youtube.com/watch?v=8kIAG1MG67)o

Du point de vue strict (non psychologique et notidogique) de I'Histoire de I'Art, il est
clair que I’Actionnisme viennois est a ranger dtéadel’Expressionnisme allemand

1.Le corps torturé est a 'opposé du corps hérofjgaeclassique ou nazi).
2. Le corps est devenu le moyen d’expression dgsisses et des terreurs que
I'expressionnisme faisait apparaitre dans une pearglle-méme torturée.

Munch Ly Orf

Grinter Broas Sefbuthemalnng 1905

3. Les références bibliques sont comparal@escifixion, de Nischt dans sokktionde 1970
(ci-dessus) ebescente de Croide Max Beckmann (1917).

Avec I'Actionnisme viennois, on réintroduit doncrdd’art la dimension subjective que I'art
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contemporain (minimaliste, conceptuel) avait abande.

*

Elle n’a rien a faire avec I’Actionnisme Viennoisais tout a faire avec la performance
comprise comme rituel. C'eldtarina ABRAMOVIC (1946 - ...).

Une série d®ythm(Rythm 5, Ryhm 1@ip://www.youtube.com/watch?v=7cfvifP\WZ2)8
consistent en ceci :

Rythme 51974 : se coucher au centre d’'une étoile en flasnfeecentre seul, naturellement,
n'est pas enflammé ce qui n"’empéche pas les bdltles a la proximité des flammes).
Rythme 1973 : Matériel : 10 couteaux. Deux magnétophobegremier enregistre la
premiéere série de coups de couteaux (série complesagesage des 10 couteaux, d&yshm

10) entre les doigts écartés de la main. Puis jpesee la bande en méme temps que le second
enregistre une deuxiéme série de coups de couphaside son du premier passage.

Du rituel encore danghe Lips of Thomad 973). Elle avale d’abord un kilogramme de miel
et un litre de vin rouge. Elle dessine ensuitessurventre au moyen d’une lame de rasoir une
étoile a cing branches. Puis elle se fouette jastpiqu'elle ne puisse plus sentir la douleur.
Enfin, elle se couche sur une croix faite de glace.

Pendant 12 ans (1976 — 1988) , elle explore avaglel$ relations symbiose/séparation
C’estRelation pacen 1976. Leurs deux corps nus lancés dans degidire opposées se
croisent, se frélent, se percutent de plus enyptaset de plus en plus violemment pendant
une heure. En 1977 c’'éBteathing in- Breathing outhacun, jusqu’a épuisement des réserves
d’oxygene (19 minutes) inhale le contenu des pownaanl’autre. La méme année c’est
encoreRelation in timeLes deux artistes adossés sont liés I'un a Eapéar leur chevelure.

Peu a peu les cheveux se dénouent. Le temps detacse se termine toujours ; vient celui

de la séparation.

Voici encoreBalkan Baroqug1997). L'installation se compose de trois écrasisels, un
triptyque a I'image des icOnes religieuses. Suk @evans apparaissent les parents de Marina
Abramovic. Sur I'écran central, on voit I'imagel'detiste habillée en scientifique expliquant
I'histoire de la création des "rats -loups"” daissBalkans, des créatures qui dans certaines
conditions se détruisent entre elles. Dans la 48l0® ossements d'animaux sont amoncelés.
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Autour trois grandes bassines de cuivre remplesudsavonneuse (pour la purification).
Plusieurs heures chaque jour, 'artiste vétue dedassise au sommet de la pile d'os frotte les
0s avec le désinfectant, et les nettoie de legidug de chair.

On voit qu'on est loin de I’Actionnisme. Les préapations sont différentes. Il y a une
expeérience du corps qui n’est pas expressionr@sest davantage une recherche des contours
. OU s’arréte mon corps et ol commence celui deréaponctualité de la symbiose) ? et des
limites : jusqu’ou puis-je supporter la douleur ?

Mais la performance est souvent « confondue » ameduel qui peut aller jusqu’a la
crucifixion. C’est cet aspect seulement qui justié rapprochement avec I'’Actionnisme.

V. BODY ART

Performancegsactionsetbody artne sont guére séparables puisque le corps eshane.c
Toutefois, la performance et I'action consistentiaprocessus.

Si on prend « body art » au sens de sculpture oeltppil faut alors, semble-t-il, distinguer
d’autres pratiques consistant en des modificatitenkapparence corporelle.

Il faut a présent considérertbedy arten ce sens restreint, autant qu'’il est possible.
1. Orlan (1947 - ...)

a. D’abord es performances (activespmmeCorps Mesuragd964. Orlan prend son propre
corps (allongé)pour étalon et mesure ainsi, coushéée sol, des espaces urbains. Ou bien,
elle effectue le plus lentement possible le trajdinaire des stéphanois entre la Place Dorian
et 'Hotel de Ville, comme danglarche au ralenti Saint-Etienn964

b.Ensuite)es performances (passiveasymmeTableau vivant, la Grande Odalisq(E968).
Comme chez Michel Journiac, il s’agit ici de révééecorps a travers les masques apportés
par la culture (I'histoire de I'art). C’est encdeecas dan3ableau vivant, Le Drapé Baroque
1974-1984. Ci-dessous un de ces drapés. L'imag pas sans évoquerdainte Thérésdu
Bernin
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c. Les opérations-performances

Notre apparence corporelle est le résultat de tetgurs auxquels Orlan précisément refuse
de se soumettre :

Un facteur naturelqui résulte du hasard et de la nécessité,
Un facteur culturelqui est la mode (qui propose un modeéle pour Ip)or
La chirurgie esthétique vise en général a modidieraturel pour I'ajuster au culturel,

Lesperformances chirurgicaled’Orlan visent certes a refuser le naturel massiea refuser
le culturel. On doit pouvoichoisir son propre corpst jusqu’a sa propre identité. Ci-dessous
: Quatrieme Opération Performan¢£991).

Déja, en 1964 : le refus du naturel a@rtan accouche d'elle-méme (d'elle m'airog)
I'artiste nue tient entre ses cuisses la parti@sepre d’'un mannequin. Et, en 198®ntative
pour sortir du cadre avec masque n&3 x 76 cm constitue un refus du culturel : or vo
Orlan, nue encore, sortir d’'un cadre de tableau
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La performance chirurgicale se donne comme uneealiart « totale ». Ces opérations sont
des performances complexes : tout est sous contrdle

L’'opération est mise en scene filmée et photogémhescostumesies médecins sont le fait
de grands couturiers. ld&corest défini par I'artiste. Orlan, pendant I'opéoatilit des textes
et dialogue, via satellite, avec les spectateurs.

Avec son sang, Orlan dessiresec des échantillons de chair elle réaliserdégquaires

Avec des transferts photographiques sur gaze médinbaibée de sang, elle réalise des
suaires Enfin, 'opération donne lieu par la suite a umstallation (par exemple :
Omniprésence, Installatiof@1 diptyque en métal installées sur un mur den1993). Des
photographies s’alignent en haut des panneaux ardrjtrur apres jour la convalescence
tandis qu’en bas des mémes panneaux des transionsairtuelles du visagenorphing
trouvent place.

d. Mais on a vu, avec Stelarc, que le corps conbeanp n’avait plus la consistance du corps
d’autrefois. Greffé, prothétisé, etc. Il s’est arre avec l'informatiqueéréalisé, virtualisé
C’est donc au corps virtuel qu’Orlan finit par saather. Ci-dessousSelf-hybridation1998

Orlan transforme alors son visage a partir de eéfggs culturelles diverses : africaine (dans la
série dedlybridations africaine000) ou précolombienne.
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2. La mise en scene du (des) corps est une autrentiastation du Body Art.

a.Cindy SHERMAN (1954 - ...)

Sans hybridation, mais au moyen de transformagtiasonstitue une galerie de stéréotypes
sociaux et culturels, de personnages construitshtgurogent l'identité, notamment féminine,
et les représentations et fantasmes qu'elle v&hicul

Ce sont ledntitled Film Stillsdes années 77 — 80 puis puisResr Screen Projectiorde 80
— 81 (en couleur). Ci-dessous : une photo extdatentitled film Still n°351979.

LesHollywood Hampton Type&000-2002, photographies de Cindy en actrices imaleg ou
vieillies a la recherche d’un engagement. Pestraits historiquesians lesquels I'artiste
recompose a partir de reproductions et non desgarig, des tableaux de maitres de toutes
les époques. La non-fidélité a I’ »original » eatfpitement assumée. Le décalage entre
'image et le souvenir que nous pouvons avoir thietu de référence nous fait prendre
conscience de la prégnance des codes (qui paseagetcue en cas de fidélité rigoureuse a
I'original) auxquels notre perception et notre agation sont soumises.

Elle en vient a remplacer (ou a combiner) son cpgyelui de poupées mannequins.
Ce sont leSex-Picturesle 1992, mannequins sexués masculins ou féminins
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Ce sont le#orror and Surrealist Picture4994-1996, mannequins démembreés, disloqués.

Le mannequin, la poupée, sexués, morcelés ont aefe corps « propre » ou plutot le
métaphorisent.

Le serial killer est devenu, dans la littérature policiére, le miagl'imaginaire contemporain
un objet d’horreur mais aussi de fascination.dlde la performance dans sondus
operandj une volonté de mise en scéene, une signatureypal a la reconnaissance.

La différence avec l'artiste réside « seulement sexi que ce dernier travaille dans la
meétaphore et non dans la réalite.

Ceci nous enseigne que le Body Art met en ceuvréadéssmes. Les fantasmes les plus
archaiques liés au corps. Ceux que Mélanie Klapopanalyste de la premiere enfance) met
en évidence : Fantasmes d’agression, de destrudgotemembrement du corps de la Mére (
du « sein ») par le nourrisson dans les tous premieis de son existence (Voir par exemple
Melanie KleinEssais de Psychanalydeayot olEnvie et Gratitude et autres Essais Tel.
Gallimard).

b. Vanessa BEECROFT (1969 - ...) met en scene le carpan tour, mais :

1.Celui des autres,
2.Sous forme d’installation plus que de performance
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3.Dans un registre qui est celui du minimalisme.

Par exemple : VB 35 1998.
A rapprocher de Spencer TUNIK ou d’lris BROSH.

Sgeneia Damil Nowada Hodl e Famaly P Formmmns 5 1081

Le Body Art, la Performance constituent une dimemsmportante de I'art contemporain
depuis les années 70.

Minimaliste (Nauman, Graham, Aconcci) ou expressisie (les Actionnistes Viennois) ou
encore expérimental (Pane, Journiac, Stelarc, O8laarman), ce mode d’expression met au
centre du processus artistigeecorps

Ce corps qui fut I'objet privilégié de la peintwede la sculpture classique se retourne sur lui-
méme pous’interroger sur ses capacités de production artistique, setes de résistance au
plaisir et a la douleur, ses aptitudes a la défaomau a la transformation (sa plasticité), sur
sa realité méme a I'heure ou les nouvelles teclyedaprothese, greffe) comme autrefois a
un moindre degré le vétement le réduisent au ®leugbport voire, depuis I'apparition du
numeérique, le virtualisent. Ce corps ainsi inteéroest pas seulement un assemblage de
membres, c’est un ensemble chaotique de fantasésesux deux pulsions fondamentales que
sont les pulsions sexuelles et la pulsion de nbw@tla, souvent, I'apparente « morbidité » des
productions de Body Art.
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CHAPITRE 47 : LAND ART ET EARTH

|. LAND ART

L’art conceptuel a transportians I'idée et I'idée seuléeuvre d’art. On est alors passé de la
représentation au concept (de I'image a la pensée).

Le body art a suivi une démarche analogue quoigukeersant opposé : passer de la
représentation au vécu. Avec lui, I'ceuvre d’am&irne.

Le land art revient au monde mais pour des tramsfions éphémeres. La nature voire
I'artiste lui-méme efface (rapidement ou lentemégd)traces de la réalisation dont on ne
conserve que la mémoire photographique.

Richard LONG (1945 - ...)

1. Les Marches :

Sculpter en marchant.

Long enregistre samarches nombre de pas, distance, temps, lieux ou il pa&mdois il
marque son passage d’'un assemblage de pierreseinfodification du paysage. D’autres
fois, ce sont des bouses de vache (ou de yak egdie) traces encore plus infimes, qui
disparaitront vite, dont seule la photo conserlgeteace. Ci-dessousA line made by walking
1967.

On note le caractemnceptueble cette démarche. Comparable aux descriptiobodglas
Huebler (47eme Cours, Chapitre 43Art Conceptuél par exemple qui n'ajoutent rien a la
réalité mais la redoublent simplement de photogespét de textes.
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On est aux antipodes du romantisme et d’'une ei@itatationnelle de la nature. Méme si la
fragilité des réalisations humaines fait pensénaignifiance romantique de 'homme face a
la puissance formidable de la nature.

Il suffit de comparer, ci-dessouSilence Circle Big Bend Texa990 a I'Eruption du Vésuve
de Clausen Dahl ( 1826).

Conformément aux pratiques minimalistes,rfeschessont enregistrées de différentes
facons, sous forme: de cartdsapWorks, de textesText Work¥ des photographies.

Elles font encore penser a cellerdinimalist performeBruce Nauman. VoilWalking in an
Exaggerated Manner, around the Perimeter of a Sg867-1968 ) dans le chapitre sur le
minimalisme (48eme Cours, Chapitre 42).

2. Les Cercles

Voici SilenceCircle Big Bendl990 Texas. L'ceuvre proprement dite ne résidensde
cercle (ou la ligne) ni dans le lieu ou il (ellegpd place, mais dans le rapport entre les deux.

Le peintre « classique » pose son chevalet et paipaysage. D’'un c6té I'artiste, de I'autre le
« motif ». La synthése, c’est le « paysage ».

C’est ce que démontre (démonte) le travail de L&ngn coté le cercle (ou la ligne) : ce qui
est construit, ce qui vient du « peintre ». Detfade lieu ou prend place la figure. La
synthése, c’est le « paysage ».

On est toujours dans le questionnement contempocaimment une oeuvre d’'art est-elle
possible? Long met simplement au jour le mécanisme.

Qu’en est-il, alors, des installations en muségalarie ? Lorsque le cercle (ou la ligne)
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s’inscrivent dans un lieu d’exposition, c’est lsulat d’un transport (des matériaux
empruntés a un lieu naturel : pierre, bois, et@jism’est plus exactement utnans-position

Or, ce qui est transposé de la sorte, ce ne serepanatériaux (transportés), c’est le paysage.

L’ceuvre ainsi réalisée est tout aussi éphémeéreigele prenait place dans la nature.
DansGaronne Circlegempreintes de boue de la Garonne) 1990 CAPC Buoxdgi-
dessous), c’est la Garonne elle-méme qui se trivameportée dans le lieu d’exposition et
c’est le matériau utilisé (la boue) qui rend I'ceu@phémere.

3. Les Lignes

Ce gu’'on a dit de€ercles on le peut redire ddsgnes Celles-ci sont en méme temps
I'indication et/ou la trace d’'unklarche Ici, White Rock Lind990 CAPC Bordeaux.

a. Walter DE MARIA (1935 - ...)

Voici un projet de réalisation dans le désert dexdaurs de terre paralléles, chacun d'une
longueur de un mileWalls in the Desert961). C’est une oeuvre purement conceptuelle
comme, d’ailleurd’hree Continent Project969 qui consiste a réaliser des tranchées de un
mile :

-d'est en ouest en Inde,

-du nord au sud en Afrique (dans le désert du Shar
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-d'est en ouest aux Etats-Unis.
-Photographiées par satellite, ces lignes doivamér une croix a l'intérieur d'un carre.

Lightning field1977 en revanche trouve a se réaliser : 400 mareacier inoxydable répartis
sur 6 705 meétres au Nouveau-Mexique destinésrardtifoudre et a produire un spectacle
éphémere quoique impressionnant.

TheEarth RoomHeiner Friedrich Galerie 1978, moins impression@aonsiste en I'espace
d’une galerie transformé en un champ de terre.

Minimalisme, la encore. Certes il y a la transpestét étalées des tonnes de belle terre noire.
Mais rien a voir sinon le noir de cette terre qeshpas disposée de facon sculpturale.

Tout aussi minimaVertical Earth Kilometerl977 qui n’est pourtant rien de moins qu’une
unité de mesure calculée en relation avec le diametal de la Terre. On introduit dans le sol
un cylindre de cuivre de un kilometre de long. 8dalsection supérieure du cylindre, scellée
dans une pierre carrée placée au niveau du sokutermisible.

b. CHRISTO (Christo 1935 - ... et JEANNE-CLAUDE 1932609)

Nous les avons déja étudiés dans le chapitre canaag Nouveaux Réalistes (42eme Cours,
Chapitre 38). On rappellera seulement ce qui’esskntiel de la démarche de ces deux
artistes : réaliser une ceuvre éphémeére. A I'opdeseelle qui s’expose au musée.

Une oeuvre qui n’est pas a vendre (financée partetes). Dont on ne conserve (et on ne
vend que les traces : dessins préparatoires, préttospectives). Une ceuvre en prise sur le
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réel. Qui a le réel pour matériau. Ci-dessodsnning FenceSonoma and Marin Counties,
California 1972-1976.

F

c. Andy GALWORTHY (1956 - ...)

La encore des ceuvres éphéméeBracked Rock Spirapar exemple, est réalisée au moyens
de petits galets disposés sur la plage de telte gae la marée la détruise. Allusion a la
célébrissimeSpiral Jettyélaborée par Robert Smithson en 1970 (voir pls$.ba

Rowan leavearrangementst réalisé au moyen de feuilles de sorbier simeie disposées
(non collées) en couronne. Méme arrangement avefeddles d’érable daridaple leaves
arrangement

River of Earth(ci-dessous) dessine avec de la boue séchée soclende boue séchée un
chemin qui serpente.

Cette éphémeérité est encore soulignée par le chpété de se servir de la glace comme
matériau de I'ceuvre. Quand bien méme les conditlensonservation de la glace au pble se
trouveraient étre (de moins en moins a ce qu’ondiiales, la perception que nous avons de
ce matériau nous le fait appréhender comme fratjiu durable. IcR1 29avril North
Pole1989
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Mais ici Black StoneDumfriesshire 1994) c’est un rocher enrobé debu_a Red Poal
Scaur River, Dumfriesshire 1995) une mince flageaw rougie. Seuls les trois Cairns, pres
de Tigne, grands ceufs de pierres, semblent degairgir durer.

d. Dennis OPPENHEIM (1938 - ...)

Tout aussi peu durable, le travail d’Oppenhehtcumulation Cu{Gelé Bebe Lac, Ithaca,
New York) 1969 est une ligne étroite découpée thagtace du lac a la tronconneusenual
RingsFrontiere Etats Unis / Canada 1968 est une mégne tharquant la frontiére de deux
Etats agrémentée de cercles imitant ceux qu’ororgre sur les troncs coupés des arbres et
qui permettent d’en lire 'age. Une ceuvre de 45600 m. Comme il est d'usage chez les
minimalistes, on note avec précisions les détaifsroe I'heure (ici avec le décalage horaire
:Etats-Unis , 13H30 : Canada, 14H30).

Avec One Hour Rur(Six mile continious tragkL968 ce sont les traces des roues d’'une
automobile passant et repassant dans le sable.Direxted Harves{Récolte organisée
1968 le passage dans un champ d’'une moissonneiisedeasur quelques centaines de
metres, trace aussi peu duralideemavecDirected Seedind969 ouCancelled Cropl969
(ci-dessous).
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Encore plus éphéméwghirlpool (Eye of the Stor 973, trace de fumée en spirale (en forme
de cyclone, donc) laissée dans le ciel par un avion

e.Nils UDO (1937 - ...)

Dans un esprit symétrique, Nils Udo construit uh (gjuoi de plus fragile qu’un nid d’oiseau
?) avec des troncs de bouleau et des pierres.dcobp’est pas de faire ceuvre durable mais
de révéler par contraste la fragilité du nid ndture Nid1978.

Mais la Le cheminplan de gazon sur tronc d'épicea 1984), c’estampe-I'ceil qui n'aura
gu’un temps : un plan de gazon collé sur le trdoo drbre dressé vers le ciel et qui, a le voir,
donne I'impression d’un chemin parfaitement horiabdans la forétvolcanic brook bed,
foxglove blossomgile de La Réunion) 1990 , couronne de fleurssdarcreux d’un rocher ;
Summer in the Park999 Mirror . Earth, water, bird berries, willow rod, bladegyodss).
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Aachen Germany au miroir prés dont le reflet est, dedsumanieres, constamment différent,
autant d’ceuvres qui n’aspirent pas a durer.

Il'y a donc une parenté remarquable encore queenapte étant donné le suppairiori
considérable du premier entre les ceuvreksatul Artet celles duminimalisme C’est un
méme courant qui coule dans deux directions diftése

II. 'EARTH ART

Il faut toutefois souligner que le Land Art preraigsance aux Etats-Unis sous I'appellation
deEarth Art.

Ce sont des ceuvres monumentales dans lesquetiedezer, la pelleteuse tiennent lieu de
pinceau ou de burin pour une sculpture de la t@ése.

L’Earth Art n’en reste pas moins I'héritier du nimalisme.

-Les ceuvres sont précongues,

-Comme pour les ceuvres minimalistes, c’est davartagrocessus de réalisation qui importe
(de I'ceuvre il finira par ne rester que des phapbgres).

-Comme pour les ceuvres minimalistes le lieu damsdlese déroule le processus intervient
sur le développement de celui-ci.

1. Robert SMITHSON (1938 — 1973)

Avant I'ceuvre majeureSpiral Jetty1970), Robert Smithson réalise des travaux plus
modestes, et toujours dans I'esprit du minimalisflesi deNon-Site Franklin, New Jersey,
1968 : Conteneurs de forme trapézoidale et phqtbgga aériennes, correspondant a un
secteur du SITE réel. Chaque conteneur est remptiderai prélevé a I'endroit méme que
représente le prélevement photographique. Transtéré@delé ainsi vers l'intérieur de la
galerie, le SITE de départ est devenu NON-SITE.

[ 3
fo- N
=
=
)

Vouée a une lente destruction la jetée en formspdale a nécessité 6550 tonnes de roches.
Tantét apparente lorsque les eaux du lac sont fassedt submergée (une fois pendant

171



trente ans), 'ceuvre a déja changé. Primitivemeenb¢he basaltique utilisée est noire et se
détache sur une eau rougeatre. Les incrustatiosslamt rendu la pierre blanche
aujourd’hui.

Minimale, I'ceuvre ne I'est donc pas par 'ampleurrdatériau employé. Elle I'est par sa
disparition programmeée (« la nature reprend togjees droits ») a long terme et son
eévanescence accidentelle (submergée elle n’est/@liée qu’en avion si I'eau est
suffisamment transparente).

Spiral Jetty(Great Salt Lake , Utah ) 1970.

2. Michael HEIZER (1944 - ...)

Plus modestd)issipate(Black Rock Dersert,Nevada) 1969 : 5 tranchéespauais doublées
d’acier creusées sur la plage a partir d’alumégtees sur le sol.

Beaucoup plus consistanizouble NégativéNevada) 1969-1970 : deux tranchées de 457 m
de long, 15.2 m de profondeur, 9.1 m de largeuntagratrainé le déplacement de 218 000
tonnes de terre (ci-dessous). Mais, dans les desifotit aussi minimaliste.

g e b e e
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3. Peter HUTCHINSON (1930 - ...)

Un seul exemple sulffit ici a confirmer I'origine miinaliste du travail de Hutchinson.
Threaded Calabash969 : une photographie (de I'installation), uaet€ en précisant le lieu,
une description.

On voit comment ce n’est pas tant la sculptureadeekre (ou terre) qui importe a ces
minimalistes monumentaux que le fait que c¢a alteau Le processus en somme. La
photographie témoigne du processus.

4.Nancy HOLT (1938 - ...)

Nancy Holt est la femme de Robert Smithson. lluna dimension cosmique dans les
earthworksde Nancy Holt. Leur environnement, c’est le sa¢iles étoiles.

SoitSun Tunneld976. Ce sont quatre tuyaux de béton de 5Sm50tudeels alignés sur les
points a I'horizon tels que le soleil entre direct@t au moment des solstices d’hiver et d'été.
La pénétration dans les tunnels se fait par déiseside 18 & 25 cm sur le modéle des quatre
constellations : Capricorne, Dragon, la ColombBearsée. Soit enco&tone enclosure Rock
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Rings1977-1978. La, ce sont quatre « portes » aligréépartir de I'étoile polaire, Nord, sud,
est, ouest. Les orifices circulaires sont dispasésme les points d’une boussole. Les deux
cercles de pierre emboités forment donc une baaissol

Soit enfinDark Star Park1984-1988. Les ombres portées des sphéres lesunkes autres
miment les rapports des planetes et des astrdpseés; etc.

On peut donc voir que, en dépit du caractére cal@is« matériaux » (la Terre, rien de
moins) et des réalisations quelquefois monumenthlesarthart on demeure pour I'essentiel
dans le cadre du minimalisme.

Le projet et le processus de réalisation constitpgprement I'ceuvre.

Le minimalisme constitue donc depuis la fin deséasn60 un courant dominant que va

remettre en question un « retour » & la figuratians les années 80 avec la Nouvelle
figuration, la Figuration narrative et la Figuratilibre.
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CHAPITRE 48 : LE "RETOUR"™ A LA
FIGURATION

On a déja vu revenir aux Etats Unis dans les ar@asec le Pop Art puis I'Hyperréalisme,
la figuration.

Elle revient en France a peu pres en méme tempdaMouvelle Figuration et la Figuration
narrative.
Dans les années 1980, ce sera la Figuration Hans, plus récemment, la Nouvelle peinture.

I. NOUVELLE FIGURATION ET FIGURATION NARRATIVE

La Nouvelle Figuratiom’est pas vers 1964 watour a la figuration en opposition a
I'abstraction. Ce n’est pas une peinture qui visdraiter » la nature comme la figuration
classique.

Elle est d'une certaine maniere I'équivalent framglu Pop Art américain par l'intérét qu’elle
porte a 'image médiatisée (pub, cinéma, bandemEssmais avec une dimension
d’engagement politique absent du pop art et sarectaurs a des procédés « mécaniques »
utilisés dans le traitement de I'image aussi bi@nlg@s publicistes que par les pop-artistes.

Il ne s’agit pas d’'un mouvement organisé. C’estt@melance au sein de laquelle un courant
important trouve sa placd.a Figuration narrative

On y trouve guelque chose dbyperréalismeomme dans les ceuvres de Jacques Monory
(Meutre n°18 ci-dessous),a Terrasselréna n°2 Antoine n°§

Quelgue chose dBop Art comme dans les ceuvres de Bernard Ran¢iladeilleur
Moment du GPL967,Le Plaisir a trois1969, ci-dessous) ou Hervé Télémadeetit
célibataire un peu negre et assez joy€dme of 36000 marines965) ou encore Valerio
Adami (Middle Class Interiorl966).
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On travaillea partir d'images photographiques ou cinématograpigis(Hollywood d'aprés
photo Warner Bros 1984-1985 de Rancillac, par exemgel'imagerie publicitaire(Jacques
Monory Tout doit disparaitre2002), de ldbande dessinég.e retour de Mickeyt964, de
Rancillac encore). Voire de fgeinture classiqueHenri Cuecdethsabée montagke 15
éléments - acrylique sur toile - d'aprés Rembraf6b6, ci-dessous.

Mais endétournant’'image de sa signification premiére, en lui faiseaconter une histoire.
Par exempleTerrasse |de Jacques Monory consiste en un revolver igssaif un
mécanisme dont le montage raconte les préparatifispiege.One of 36000 marinegont un
marine est le héros, raconte a son tour une restoir
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LES ARTISTES :

a. Valerio ADAMI 1935 - ... e Gilet de Lénind972)

b.Jacques MONORY 1924 - ... Meurtre 101968)

d. Hervé TELEMAQUE 1967 - ... Escale1964)
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II. FIGURATION LIBRE

La Figuration libre apparait dans les années 1980.inspiration : la « sous-culture »
urbaine. BD, SF, Rock constituent ses référendesipales.

La démarche se veut « anti-culturelle » (en rupswnex l'intellectualisme des abstraits,
minimalistes, conceptualistes, etc.)
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1. Robert COMBAS 1957 - ...

La peinture envahit la toile jusqu’a saturatio@g@aposé de I'idéal minimaliste). Ci-dessous :
Magie Noire ou Magie BlanchE983.
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3. Remi BLANCHARD 1958 - 1993 %ans titre1986)

4. Francois BOISROND1959 - ... Yue de I'Artiste sur les Vacanges

5. Encore gu'’ils n'appartiennent pas a ce couranpeut en rapprocher |8ad Painters
(américains) comme :

a. Jean-Michel BASQUIAT 1960 — 19883elfportrait1982)
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b. Keith HARING 1958 - 1990ntitled 1982)

[ll. LA NOUVELLE PEINTURE

La Nouvelle Peintur@pparue a la fin du siecle joue dans tous lestregi:

- Celui de 'abstraction : Byron Kim, Lydia Donagephen Ellis, Fabian Marcaccio
- Celui de la figuration :

1. John CURRIN 1962 - ...

Les ceuvres de Currin sont trés souventoitatonsd’ceuvres classiques. Mais avec ce
décalage gu’elle n'obéissent pas aux regles daggeu’elles prétendent représenter.
Honeymoon Nud&998 renvoie &a Naissance de Vénds Botticelli,Nude with Black Shoes
1994 a ldFemme au Bultle PicabiaThe Old Fencd999 avénus et Cupidon de Cranafti-
dessous).
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Cramach Ve od Cwpiden 1530

Rarvliiy Crvvarldegalenie Flie 208 Frrase 199%

Il y a incontestablement unaniérismegui joue avec les déformations dues a la persfecti
(Nude on a Table001 New York, Coll Privée) et I'allongement desps Three Friends
1998, ci-dessous).

SpeamperVicamis ot Adeele 12597
Eommanhicresiolies i minm Vbesine

Mrred Frrady 1995

2. Karin KNEFFEL

Les ceuvres de Kneffel ne sont pas sans rappeleateses mortes hollandaises du XVII°
siecle. Mais, la encore, la distance est senstnegpport aux lois du genre. Ci-dessdystel
X,
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3. Peter DOIG 1959 - ...

La référence est dad®0 years ag@001, I'une de ses ceuvres les plus conmoesantique
Disproportion entre la Nature et ’THomme qui n’pas sans rappeler Ludwig Richkstit
Etang dans les Monts des Géants

ou I'on voit, figure dérisoire, dans un paysageettigue formé de montagnes dénudeées
entourant un petit lac aux eaux profondes sousalmis chargé de nuages, un marcheur
suivi de son chien.

Carrera (2002) n’est pas sans rappeler un tableau symbaléesBdocklinL'lle des Morts
1883. Mais c’est a LAluit étoiléede Van Gogh que fait penddilkyway 1989-1990. Tandis
gueReflection What does your soul look [i&96 renvoie au fauvismBurple Bra2006 au
réalisme deé.’Origine du mondeale Courbet dtapeyrouse Watt004 a I'impressionnisme.

4. Gerhard RICHTER 1932 - ... Pomme} Une peinture toute en flou.
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A coté des nouveaux modes d’expression artistiqpezormances, installations, land art,
body art, etc. la peinture, réputée finie apréSderé blanc sur Fond blande Malevitch,
d’'une part et dé-ontainede Duchamp, d’autre part, a retrouvé sa place damsers de I'art.

Elle y revient moins avec I'abstraction qu’avedidpration.

Toutefois, ce n'est plus la figuration de la peiaty classique » que I'hyperréalisme a
évacuée pour toujours. C’est ce qu’on pourrait nemparadoxalementune figuration
abstraite

Un tableau de Warohie figure pas une boite de soupe Campbell, il d@@me comme un
équivalent dans I'imaginaire du consommateur.

Cette boite n'est pas wigneau sens de Matisse (voir cours de 2 eme ankiégisse et
Picass9, elle est ursignifiant Elle n’appartient a aucun titre a la réalité matke. Elle est
abstraite Pop Art.

Une toile hyperréalistele Richard Estes ne figure pas davantage uneerlauds. Elle
présente un reflet. Elle est I'image d’'une imagéuM, puisqu’elle part d’'une photographie,
elle est 'image de I'image d’une image.

Cette image est deux fois décollée du rebé est deux fois abstraitelyperréalisme.

Une ceuvre de Monoest déja abstraite par son hyperréalisme, eli¢ €ecore par le
dispositif de narration de I'histoire. Dalteurtre n°18 par exemple, la violence du réel est
éloignée par sa présentation improbable, d’'ailleawsmiroir.Abstraite Figuration

narrative.

Une toile (figurative) de Di Rosae figure en réalité rien du tout. La composititenceCrash
a 4 maing\voir plus haut) egparfaitement abstraiteOn dira la méme chose des oeuvres de
Combas ou des Bad Painters comme Basdtiguration libre .

La Nouvelle peintureenfin, ne serait-ce que par le jeu des citatinoliples aux ceuvres
classiques précisément figuratives, introduit uiseadce qui, a proprement parler dé-figie.
lle aussi est abstraitdNouvelle peinture

C’est donc a une peinture figurative dans un aéres que la figuration classique qu’on a
affaire. Et cela est normal puisque depuBympiade Manet il n’est tout simplement plus
possible de faire de la peinture figurative.

Ce «retour » a la figuration se situe donc damsdéngement de toute la réflexion (dans
tous les sens du terme) sur l'art que I'art a @nised’é€tre depuis la fin du XIX°s.

C’est cette réflexion que le postmodernisme augned tort de rattacher quelquefois les
différents courants dont nous venons de parleéyveauer.
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CHAPITRE 49 : LE POSTMODERNISME

Le concept de postmodernisme est un concept piatiement flou, susceptible d’'une
multitude de définitions.

La période dite « moderne » recouvre aussi bietiXé qu’une bonne partie du XX°s. Elle
est philosophiquement marquée par hygothesejui remonte a Kant mais que Hegel a le
plus abondamment développé avec Marx : celléHistbire.

Il y aurait selon cette hypothese une Histoiretezedire unsensau développement
(technique, politique, artistique, etc.) de I'huritén
Ce sens ce serait ynogres de la conscience et de la liberté

Ce progres de la conscience, nous I'avons vu a/fegen effet, a partir dedlympiade
Manet. Il a été le fil directeur de toute notrdexion au cours de la 2eme et 3eme année.

Toutefois, dans la derniére partie du XX°siécleypothése de I'Histoire s’est trouvée
dénoncée comme ureoyanceou plutdét unmythe en particulier par le structuralisme (Levi-
Strauss).

Sans doute est-ce la que, d’une fagcon généraleneoe la postmodernité.

Qu’est-ce que lpostmodernisme

1. Le conceptuel, le minimal (les formes ultimes dedtrait) représentent 'accomplissement
du modernisme.

Le « progrés de la conscience » dans I'art a cofidtti vers I'essentiel : la conscience ake
gu'’il est(le concept), la maitrise @d@n processufa réalisation du concept).

En art, plus dsurprise La loi est la série. Ayant défini la loi de fortien de la série (le
concept), il est a peine besoin d’en laisser seulér les termes.

2. Mais, s'’il n’y a plus dHistoire, ce « progres de la conscience » n’est qu’un épiparmi
d’autres qu’on peut considérer comme clos. Qu'erndie-t-il ?

a. Le retour du passé ( non le retour au passe).

S’il N’y a pas d’Histoire, rien ne différencie lagsé du présent et leur coexistence ne pose
aucun probleme. Rifférents styles et divers traitements se mélangercours d’'un méme
moment historique, et c’est cette complexité méamead l'intérét de la ville», écrit
I'architecte Ricardo Bofill auguel on doit, par exgle (ci-dessous) : Ldsspaces d'Abraxas
(Théatre, Arc et Palacio 1978-1983 Noisy-le-Gravidis aussi le quartigkntigonea
Montpellier et d'autres réalisations (réputées laésques).
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C’est toute I'architecture et I'urbanisme « minimte » de Le Corbusier, du Bauhaus, du
Style International qui est remise en question, eelle-méme (elle subsiste comme un style
parmi d’autres) mais dans sa volonté hégémonidiyea Linecomplexitéurbaine dont il faut
tenir compte.

La référence au passé n’est pas obligatoire, hesef® nouvelles peuvent simplement
échapper aux contraintes du fonctionnalisme prapr8tyle international. Témoin Teorre
Agbalde Jean Nouvel a Barcelone

La différence par rapport a ce style dépouillé etimnaliste peut encore se faire par I'apport
de la couleur voire de la polychromie. On peut edilessoug-arbenfroher Hauserblock
Berlin, d’Aldo Rossi..

Au total, On part de la villecelle dans seomplexitéet non plus du plan d’une villdéale
simplifiée L'urbanisme de Le Corbusier est un urbanismedetable rase », un urbanisme «
conceptuel ». On rase la ville et on construitibdef la raison. Les architectes dits «
postmodernes » partent de la réalité complexeé@anire contradictoire de la ville actuelle
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et construisent dans « I'esprit » qu’ils y rencentr
b. Nature de la référence au passé.

-Elle n’est pas de I'ordre dar'spirationqui donne lieu a ungans-formation Manet, pour
ses Femmeau Balcon(reprises par Magritte) , se tourne vers Goyauy gonDéjeuner sur
I'Herbe, vers une gravure de Marcantonio Raymondi repsaaitiune ceuvre de Raphaél.
Picasso emprunte a Vélasquez desines Manet, Picasso reprennent a leur compte ces
ceuvres du passé mais se les approprient, lesdraresft en font du Manet, du Picasso.
-L’attitude postmoderne est différente. Elle est'degre de lacitation. Ci-dessous, de
Samuel BakCreation of Wartime Il Le méme Bak emprunte a De Chirico ad@ispicious
Moon 2001, a Durer (Melancolia) avéuremberg Elegy 11994-1995 qui est quasi une
répliqgue en couleur de la gravure.

Emprunter comme le faisaient Manet ou Picasso, c’étaitrar@dien entre le présent de la
passeé, affirmer ce dernier comme goercetoujours vive de création, reconnaitre I'existence
d’unehistoiredans laquelle, & mesure que le temps passenss’enrichit.

Lesréférencesle la Nouvelle Peinture, d’'un John Currin, par eplenfvoir chapitre

précédent) sont en méme temps une prigiisiancepar rapport a I'oeuvre évoquée qui se
trouvedé-jouée

Lescitationsde Samuel Bak ou de Claude Verlinde ne sont ntrdes-positions ni des jeux.
Elles visent anettre sur le méme plare qui est et ce qui a été si bien qu’on peudire
I'envers : Michel Ange cite Bak, Cranach, Boshmitéerlinde (ce dernier, ci-dessous).

Chamibe Vealimile
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-Elle est aussi d’ordre stylistique.

Jelle Koons

Parilirmom Atlifnes Rheardo Bofill Place de Séod 1955 Pads

c. La nouveauté (I'originalité) n’est plus une valer.

S'’il n’y a plus d’Histoire, lanouveautgcentrale dans le modernisme, n’a plus de vaksslter
guand encore elle n’est pas déconsidérée.

d. La fin du godt. Le kitch ou le style vulgaire.

Si le progrés de la conscience n’est qu’un leuiiee, ne justifie la prééminence du « bon goQt
» sur le vulgaire. Ce dernier flatté et entreteaules nouveaux maitres de la culture (les
publicistes et les médias) a droit de cité dans lesaux arts ».

- Jeff KOONS

Kitch : Le mauvais golt. Le go(t des nouveaux richesicDon sujet « populaire » (ou
considéré comme tel par le riche qui a bénéfiaid’réelle éducation) mais traité de facon «

classique » (pour plaire a I'ancien pauvre, le mawvriche) c’est-a-dire élevé au rang de I'art.
Une glorification, en somme, de la vulgarité. Cssleus Stackedde Jeffe Koons.
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On dira que, a ce compte,ready madele Duchamp eitch, que les ceuvres du Pop Art
sont kitch. A ce compte, encore, le kitch est gmosiion avec la junck culture, le Nouveau
Réalisme, la Figuration libre qui, a I'inverse, @éslisent I'art. On dira donc que « Kitch »
ne reléve que d’'une appréciation péjorative émadiiane « élite » et que le travail de Koons
est précisément au contrairegansformer les objets couranggels ou imaginaires) les plus
populaires en ceuvres d’art.

Sans doute est-ce ce que Duchamp et le Pop atéffhit. Certes, mais pas de la méme
maniére. Duchamgécrétesimplement : cet urinoir est une ceuvre d’'art. Koglempare des
Popples(série télévisée 1986 et peluches) et en faiisleage des années 80.

Warhol prend une image (Marilyn) et la montre commage. Koons prend Michael Jackson
et en fait une ceuvre décorative.
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De Duchamp (et Dada) il retient gtout est art mais que cela do@tre montré

En réalité, orsimuleici unready-madeRabbitest un fauxeady-made

Mais si Rabbit est un faweady-madeil est une vraie sculpture. Il n’y@us de distance
entre I'ceuvre et sa présentation. Il faut prendre dtatue » au sérieux. C’est pour cela que
c’est bien du kitch.

- Haim STEINBACH (1944 - ...)

Le ready-madeest pris tel quel et « baptisé » ceuvre d’art.i@@iste la sur la dimension
creatrice de l'art : le pouvoir créateur de I'adidl dit « que ceci soit une ceuvre et cela est
une Geuvre ».

Steinbach vanettre en scénle ready-made.

Il les dispose sur des étageres insistant aloraglimension économique de I'ceuvre d’art.
Ces étageres sont d&tsls.

Sur la « scene » de I'ceuvre les objets peus’éshanger exactement comme slérmarcheé
On a la affaire a une sorte de sculpture de lauval@change.

Le ready-madecomme tel est un objet proclamé ceuvre d’art. &alagele raméne d’'une
certaine maniere a sa destination premiére : deaipas tout a fait a sa dimension technique,
mais en tous cas a sa valeur d’échange.

Ici encore, ladistancequi définit le « modernisme » est en quelquessabolie.

AT EEIE gmonEn

§. €. 9.

Sans’ironie qu’on lui préte (a tort puisqu’il abolit toute thsice), le postmodernisme est soit
une forme tclectismegque certains comparent au style Pompier de lduiX1X°) soit une
forme denihilisme(tout s’équivaut : présent/passé, golt/vulgariggysdaquelle I'art perd
toute valeur sauf marchande.

e. « Peopolisation » et valeur marchande.
Sur quel critere évaluer une ceuvre d’'art ?

-a la Renaissance’est sur sa capacité a incarner le divin (Diesidieux, les héros de la
mythologie puis de I'histoire),

-a la période moderne’est sur la capacité de I'ceuvre a interrogendmde et la
représentation gu’elle en donne (ou refuse d’emdgn

-dans le postmodernismi@abolition du godt (ou sa relativisation extréneeée une instabilité
(éclectisme) qui ne laisse a I'ceuvre qu’une seofssécration possible : celle du « public ».
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« Public » définit aujourd’hui un ensemble@msommateurd.’'ceuvre d’art postmoderne est
un bien (culturel) de consommation : un loisir.

Sa valeur lui vient donc :
-de son prix (valeur marchande)
-de son prestige (valeur symbolique)

Cette valeur n’est deés lors plus définie par laqure ou la galerie ou I'histoire mais par la
notoriétéde I'artiste qui la produit.

3. Incertitude du concept de postmodernisme : AllatMcCollum (1944 - ...)

Duchamp isole uneady-madeil le distingue. Un seul urinoir a la fois esteumeuvre d’art. |l
faut que tous les autres (capables de deveniattour des oeuvres) demeurent de simples
objets techniques.

McCullum donne a Iaériele soin de produire I'art dans I'objet. Ci-dessdtise Perfect
Vehicles1985-1987.

Unesériec’est une succession de termes qui smusessemblemt qui sont pourtaribus
différents A la différence des accumulations d’Armand forgdger la pureépétition.Les
objets deOver Ten Thousand Individual Work887-1988 sont réalisés dans des moules
obtenus a partir d'objets quotidiens. Indiscernalskns une grande attention.
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Tous différents, on I'a vu, mais aussi tous paré€ilest le paradoxe qui définit ce qu’on
appelle une masse. Ce qui est ni€, c’est I'uni€ligqui est réveélé, c’ebinsignifiance de la
différence au sein d'une masse

McCullum appartient-il au postmodernisme ?

Oui par le contenu de ses ceuvres et le systeme @itarste) de leur Production.

Nonparce gu'il en fait la théorie.

-Il ne produit pas uart de massel produitla masse en art

-Les objets gu’il multiplie dans ses séries sostalgets de consommation de masse, mais
révélés dans leur insignifiance au lieu d’étreifjiess comme chez Koons.

Le concept dpostmodernismsignifie donc en lui-méme que tout est style, lquiy a pas de
golt ou que tous les golts s’équivalent.
C’est un concept fourre-tout dont il convient dersgfier précisément parce que, acceptant

tout contenu il introduit lui-méme l'idée d’une égaience de tout et, partant, I'idée nihiliste
de la dévalorisation. (Quelque chose n’a une vajaerde se distinguer de ce qui n’en a pas).
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