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Introduction

Quipa inca, Collection Manuel Blanco Encalada, source : Museo Chileno de Arte
Precolombino (www.chileantesdechile.cl).
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|. Problématique

Cette thése s’interroge sur la possibilit¢ de penser I’art comme
philosophie a partir du conceptualisme latino-américain.

Avec la formule « I’art comme philosophie », nous n’entendons pas un art
qui s’inspirerait de la philosophie ou un art pour lequel ce serait possible de
retracer le discours philosophique sous-jacent. Avec la formule « I’art comme
philosophie », nous entendons plutét un art qui ferait la méme chose que ce que
fait la philosophie. Par exemple, si I’on dit que la philosophie crée des concepts,
alors ce que nous cherchons est un art qui crée des concepts. Ou, si I’on dit que
la philosophie est une écriture a travers laquelle I’intellect construit des rapports

avec le dehors, alors nous cherchons une telle écriture en art. ..

Nous ne prétendons pas que ce que nous cherchons ne soit arrivé qu’en
Amérique latine. Nous avons choisi I’Amérique latine car nous cherchons une
position décentrée par rapport a la modernité. En arrivant en Amerique,
Christophe Colomb inaugura, sans le savoir, un nouveau monde : le systéeme
inter-régional Europe-Amérique. C’est a I’intérieur de ce monde que la
modernité s’est produite et a I’intérieur de ce monde, les régions, que nous
appelons de nos jours Amérique latine, correspondent grosso modo aux
anciennes colonies ibériques en Amerique. Or, I’indépendance politique de ces
colonies ibériques n’a pas changé leur position périphérique a I’intérieur du
systeme inter-régional Europe-Amerique. Ainsi, la pensée décoloniale Latino-

américaine (voir la présentation de notre troisieme partie) pense la modernité et



la colonialité comme deux faces de la méme médaille. La démocratisation des
Etats & I’intérieur du systéme Europe-Amérique n’a pas changé la structure
coloniale de I’ensemble car, justement, il s’agissait de démocratisations intra-
étatiques. Au contraire, avec la mondialisation, c’est cette structure coloniale qui
s’est mondialisée (avec des formes de domination adaptées au capitalisme
globalise et informatisé).

La position périphérigue implique un mouvement contradictoire: la
périphérie est censée se moderniser (adopter les principes du centre) et en méme
temps, par définition, elle differe du centre. Le centre, par ailleurs, se transforme
et se déplace, ainsi la modernisation est un mouvement sans fin : une nouvelle
modernisation commence alors que la précedente n’est pas achevee. De ce fait,
I’Amérique latine est comme un palimpseste culturel ou plusieurs couches se
superposent, se contredisent, s’ interrogent mutuellement ou se mélangent. Nous
verrons donc que nous pouvons trouver les traces du conceptisme baroque dans
le conceptualisme latino-américain (tel que I’a théorisé Luis Camnitzer par
exemple) ou que le concept d’écriture deployé par celui-ci peut nous faire penser

au monde amérindien.

Le travail théorique de Luis Camnitzer autour du conceptualisme latino-
américain nous sera de grande utilité dans cette quéte. Camnitzer nous rappelle
que I’histoire de I’art occidental est le produit d’un monde colonial (pas toujours
remis en question par cette histoire) et I’histoire du conceptualisme ne fait pas
exception. En conséquence, le conceptualisme latino-américain, a souvent été
étudié comme un derive de I’art conceptuel anglo-saxon et de I’histoire de I’art
européen qui serait censée I’expliquer (notamment des protagonistes de cette
histoire tel que Duchamp). Camnitzer nous propose de penser les choses
autrement. Ainsi, il organise, avec Rachel Weiss et Jane Farver, « Global
conceptualism: Points of Origin, 1950s-1980s », une exposition realisée au

Queens Museum de NewYork en 1999 avec une equipe de onze commissaires



internationaux et les travaux de 135 artistes de trente pays différents. Cette

exposition a introduit I’idée d’un « conceptualisme global » :

Global conceptualism: Points of Origin, 1950s-1980s est une tentative
audacieuse et révolutionnaire de documenter le conceptualisme en art comme
un phénomene mondial qui s’est produit de facon indépendante dans des

endroits différents et en répondant & des conditions locales spécifiques™.

Ainsi, le conceptualisme/art conceptuel qui s’est développé a New York ne
serait pas a I’origine du conceptualisme global, au contraire il ne serait qu’une
expression locale d’un phénoméne global. Cette exposition introduit aussi une

distinction entre conceptualisme et art conceptuel :

Il est important de tracer une distinction claire entre I’art conceptuel, en
tant qu’expression utilisée pour désigner une pratique essentiellement
formaliste développée dans le sillage du minimalisme, et le conceptualisme
[...] Le conceptualisme était I’expression d’une attitude plus ample embrassant
un large éventail d’ceuvres et de pratiques qui, en réduisant radicalement le
role de I’objet artistique, réinventaient les possibilités de I’art vis-a-vis des
réalités sociales, politiques et économiques dans lesquelles il était crée. Son
informalité et son intérét pour la collectivité ont rendu le conceptualisme
attrayant pour les artistes qui souhaitaient un engagement plus direct avec le

public pendant ces périodes intenses et pleines de transformations?.

!« Global conceptualism: Points of Origin, 1950s-1980s is a bold and groundbreaking

attempt to document conceptualism in art as a worldwide phenomenon originating
independently in many places in response to specific local conditions. » Luis camnitzer, Jane
Farver, Rachel Weiss, Global conceptualism: Points of origin 1950s-1980s, Queens Museum
of Art, New York, 1999 p. vi (notre traduction).

2 « It is important to delineate a clear distinction between conceptual art as a term used to
denote an essentially formalist practice developed in the wake of minimalism and
conceptualism [...] Conceptualism was a broader attitudinal expression that summarized a
wide array of works and practices which, in radically reducing the role of the art object,
reimagined the possibilities of art vis-a-vis the social, political and economic realities within
which it was being made. Its informality and affinity for collectivity made conceptualism
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Avec Global conceptualism, Camnitzer opere un double déplacement qui
sera a la base de sa lecture du conceptualisme latino-américain. D’une part, il y a
un décentrement de I’histoire de I’art et plus précisement de I’histoire du
conceptualisme qui devrait faire émerger des récits plus locaux®. D’autre part, la
définition du conceptualisme n’est plus centrée autour de sa relation a
I’institution « art » mais plutdt autour de sa relation a son contexte (ce dernier
entendu, du coup, d’une facon plus large que dans un sens strictement esthétique
ou linguistique).

Camnitzer a continué son projet de décentrement de [I’histoire du
conceptualisme avec la publication de Didactica de la liberacion, Arte
conceptualista latinoamericano (Didactique de la libération, Art conceptualiste
latino-américain). Dans cet ouvrage, Camnitzer construit un récit du
conceptualisme qui, d’un point de vue chronologique, commence au XIX siécle
avec le philosophe et pédagogue vénézuélien Simon Rodriguez (1769-1854) et
finit avec des personnages extra-artistiques des années 1980-1990 tels que
Superbarrio, qui aurait été créé par I’activiste social mexicain Marco Rascén
Cordova. L’ouvrage ne se limite donc pas a la discussion de questions
strictement artistiques ou a I’analyse de I’ceuvre d’artistes plasticiens latino-
américains (bien que I’ccuvre de Camnitzer soit I’une des études les plus
completes qui existent sur le conceptualisme latino-americain, incluant des
artistes de pays parfois négligés comme le Venezuela, le Pérou, la Bolivie ou la
Colombie). Au contraire, Camnitzer tisse constamment des liens entre le
conceptualisme en arts plastiques et des démarches similaires dans les autres arts
de la méme période, la politique, la pédagogie, etc. : la frontiere entre le
conceptualisme artistique latino-américain et ces autres pratiques/disciplines

apparait alors poreuse, au point que le conceptualisme semble déborder la sphere

attractive to those artistes who yearned for a more direct engagement with the public during
these intense, transformative periods. » lvi, p. viii (notre traduction).

Voir : J. Farver, « Global Conceptualism: Reflections », post
(http://post.at.moma.org/content_items/580-global-conceptualism-reflections).
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strictement artistique. C’est le cas des Tupamaros (mouvement politique de
gauche armé uruguayen), dont on pourrait se demander, d’apres I’interprétation
que Camnitzer en fait, s’il ne s’agit pas d’une sorte de guerrilla conceptualiste.
En fait, pour Camnitzer le conceptualisme est plus qu’un style, qu’un
mouvement ou qu’un type de démarche artistique : le conceptualisme est plut6t
un chemin de pensée, ce que nous avons ici appelé « philosophie mineure » et
qui donne titre a notre écrit (« Réflexions pour une philosophie mineure ». Nous
empruntons et transformons I’expression « littérature mineure » de Gilles
Deleuze et Felix Guattari®. Comme nous le verrons Camnitzer suggére que le
conceptualisme latino-américain a les traits de ce que Deleuze et Guattari
appellent « littérature mineure » : « Une littérature mineure n’est pas celle d’une
langue mineure, plutdt celle qu’une minorité fait dans une langue majeure®. »

Selon Deleuze et Guattari :

Minorité et majorité ne s’opposent pas d’une maniére Seulement
quantitative. Majorité implique une constante, d’expression ou de contenu,
comme un metre-étalon par rapport auquel elle s’évalue. Supposons que la
constante ou [I’étalon soit Homme-blanc-male-adulte-habitant des villes-
parlant une langue standard-européen-hétérosexuel quelconque [...]. 11 est
évident que « I’homme » a la majorité, méme s’il est moins nombreux que les
moustiques, les enfants, les femmes, les Noirs, les paysans, les

homosexuels. .., etc.®

Une philosophie mineure serait donc la fagon dont une minorité s’empare
du langage de la philosophie occidental, le transforme, I’élargie, resculpte ses

matérialités...)

‘;Voir G. Deleuze, F. Guattari, Kafka. Pour une littérature mineure, Paris, Minuit, 1975.

Ivi, p. 29.
®G. Deleuze, F. Guattari, Capitalisme et schizophrénie 2, Mille plateaux, Paris, Minuit,1980,
p. 133.
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Il est donc tres important de comprendre que lorsque nous nous reférons
au conceptualisme dans ce texte, nous partons de cette interprétation
camnitzerienne du terme - notre propos n’étant pas par exemple de faire un
commentaire philosophique d’un mouvement artistique préexistant, une sorte de
réalité extérieure objective a laquelle la philosophie s’appliquerait. Ceci ne
répondrait pas a notre problématique (peut-on penser I’art comme philosophie -
a partir du conceptualisme latino-americain ?) et serait un peu reducteur : le
conceptualisme latino-américain, entendu comme un mouvement rassemblant
des artistes répondant a un méme genre de démarche artistique est une fiction,
une construction de critiques et d’historiens d’art. Presque aucun des artistes qui
sont souvent cités comme des artistes conceptuels ou conceptualistes latino-
américains se sont déclarés eux-mémes des artistes conceptuels ou
conceptualistes et beaucoup ont refusé cette étiquette (et le consensus autour de
certains artistes -come Lygia Clark, Helio Oiticica, Cildo Meireles, Roberto
Jacoby, Leon Ferrari...- ne devrait pas effacer tous les éléments en dispute, en
commencant par la notion méme du conceptuel en art). Camnitzer est I’une des
exceptions mais sa déclaration n’est pas sans précaution : justement il distingue
art conceptuel et conceptualisme. Il fait partie de ces artistes qui congoivent I’art
comme un chemin de pensée, une fagon particuliére de construire des concepts
de la réalité, plutbt qu’une activité qui produit des ceuvres d’art, méme si ces
ceuvres étaient des concepts de Part (il accepte donc [I’étiquette
« conceptualiste » mais refuse celle d’artiste conceptuel). Bien sir, cette
distinction entre conceptualisme et art conceptuel ne rend pas moins fictive la
fiction de Camnitzer mais elle la situe dans I’espace de la construction
conceptuelle, c’est-a-dire, le conceptualisme n’est pas ici entendu comme le
nom d’un ensemble (ou les éléments seraient les artistes conceptualistes ou leurs
ceuvres) mais comme le concept d’un type d’activité qui s’est présenté en
général dans les arts (mais aussi en dehors des arts). En disant donc qu’un artiste
est conceptualiste nous ne sommes pas en train de dire qu’il appartient a un

certain ensemble d’artistes mais que son activité peut-étre lue comme une fagon
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particuliere de produire des concepts de la réalité ce qui n’exclut pas de la lire
autrement.

L’intérét d’étudier certains artistes comme conceptualistes est donc (étant
donnée notre problématique), d’étudier cette production particuliere de concepts
et non d’établir une vérité du conceptualisme, des faits historiques objectifs qui
le conformeraient, une vraie liste d’artistes autorisés a en faire partie. Notre
thése étant que cette philosophie mineure latino-américaine (dans laquelle nous
pouvons trouver des traces des horizons mentaux amérindiens et baroque, parmi
d’autres, réinventés a partir de la crise de la modernité) s’est développée surtout
dans les arts et pas, par exemple, dans la philosophie a cause de I’hégémonie de
I’horizon mental neomoderne (nous utiliserons I’expression premiére modernité
pour parler de la modernité qui se développe a partir de I’arrivée de Colomb en
Amérique genérant le systeme inter-régional Europe/Amerique. Ce systeme se
structure premiérement autour des puissances ibériques mais leur décadence
entraine le déplacement du centre du systeme vers le nord. Une deuxieme
modernité se développera donc autour de ces nouveaux centres. Par commodité
nous allons appeler primoderne ce qui releve de la premiere modernité et
néomoderne ce qui releve de la seconde).

Ainsi, la distinction entre art conceptuel et conceptualisme est, a notre
avis, utile pour saisir des fagcons différentes d’entendre I’art mais elle ne devrait
pas étre appliquée pour classifier des artistes en générant des dispositifs
d’inclusion/exclusion (du moins ce n’est pas notre objectif), d’autant plus que,
bien souvent, la démarche d’un artiste évolue avec le temps. Par exemple, la
vision de I’art que l’artiste états-unien Joseph Kosuth développait dans des
textes comme L art aprés la philosophie, pourrait s’inscrire plutét dans ce que
les organisateurs de Global Conceptualism ont appelé « art conceptuel », tandis
que le Kosuth de L artiste comme anthropologue pourrait sembler plus proche
du conceptualisme (et on pourrait méme penser qu’il s’agit de deux étapes d’une
méme recherche, ou la vision tautologique de I’art du premier Kosuth était une

sorte de travail préalable, nécessaire pour éclaircir des questions liees a I’art en
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tant que tel et, ensuite, s’intéresser au domaine plus large de la culture’). Méme
si Kosuth ne fait pas partie de notre sujet, nous y reviendrons car il nous pose
des questions sur le sujet du concept en art qui nous semblent intéressantes et
qui nous aideront a comprendre la spécificité du conceptualisme latino-

américain.

Bien que le travail théorique de Luis Camnitzer sur le conceptualisme
latino-américain soit central dans cette these, nous ne I’avons pas trouve
suffisant pour répondre aux questions soulevées par notre problématique
(d’autant plus qu’il ne s’est jamais posé la question de penser I’art comme
philosophie). D’autre part, il nous semble que ses théses sur le conceptualisme
débordent son propre travail artistique (ou plutdt ce qui est considéré comme ses
ceuvres qui ne sont que des traces de processus de pensée, c’est-a-dire du vrai
travail artistique). C’est pourquoi nous ne pouvions pas faire une these sur
Camnitzer bien que ses théorisations sur le concept soient fondamentales pour
notre premier chapitre et bien qu’il soit notre point de départ pour les autres
chapitres de cet écrit. Et c’est pourquoi nous avons choisi comme sous-titre pour
cette recherche la formule « Autour du conceptualisme latino-américain » et pas
par exemple « Autour de Luis Camnitzer ». Sachant qu’avec le terme
« conceptualisme latino-américain » nous nous référons a une certaine pratique
de production de concepts de la réalité et pas a un mouvement ou ensemble
défini d’artistes (puisqu’en plus, le conceptualisme peut se trouver en dehors de
la sphere artistique). Une pratique qui n’a pas été congue par Camnitzer car lui-
méme nous montre qu’elle existait peut-étre déja dans le travail philosophique
de Simon Rodriguez, bien avant donc que le conceptualisme artistique se
développe en Amérique latine et que Camnitzer lui-méme I’adopte et continue
de la developper et soit reconnu mondialement comme I’un des plus importants

artistes contemporains latino-américains.

" Voir : J. Lageira, « Kosuth Joseph (1945- ) », Encyclopadia Universalis [en ligne]
(http://www.universalis-edu.com.merlin.u-picardie.fr/encyclopedie/joseph-kosuth/).
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Nous disons que cette facon de produire des concepts de la réalité est
latino-américaine dans un premier sens : d’une part, nous y trouvons une
conception large de I’écriture (large par rapport a I’écriture alphabétique) et le
mangue de distinction entre art et écriture, c’est-a-dire des caractéristiques
propres du monde amérindien. D’autre part, nous y trouvons des éléments de
I’Europe latine, notamment du conceptisme baroque. Cette philosophie mineure
que nous cherchons a étudier a donc des traits latins et des traits américains. Elle
est aussi latino-américaine dans un deuxiéme sens, un sens politique : comme
nous dit Camnitzer :

Lorsque nous parlons du conceptualisme latino-américain nous courons
le risque d’assimiler une géographie précise a des caractéristiques vagues et
générales attribuées & tout un continent. A vrai dire, le travail que nous
associons au conceptualisme latino-ameéricain n’était pas distribué dans la
géographie de facon homogene et il ne s’est pas produit de facon simultanée.
[...] Mais méme si le mouvement s’est développé de cette facon ponctuelle,
cela n’a pas de sens de le décrire comme une accumulation de petits
mouvements artistiques nationaux. La conscience continentale, les idées
politiques et économiques tiers-mondistes et, en particulier, I’existence de la
révolution cubaine [...] aidaient a transcender le nationalisme alors méme
qu’on s’intéressait & des questions locales. A chaque fois que le mouvement se
présentait dans un pays particulier, les artistes semblaient avoir une
perspective latino-américaniste plut6t que nationaliste. L’opposition politique
locale était vue a I’intérieur d’un cadre de référence continental, avec la
conscience que I’indépendance de I’Amérique latine ne pouvait étre atteinte

que d’une facon continentale et pas pays par pays".

® « Cuando hablamos de conceptualismo latinoamericano, corremos el peligro de equiparar
une geografia precisa con caracteristicas vagas y generales atribuidas a todo un continente.
Para decir la verdad, el trabajo que asociamos con el conceptualismo no estaba
homogéneamente distribuido en la geografia y no ocurrio simultdneamente. [...] Pero aun si
el movimiento se desarrollé en esa forma puntual, no tiene sentido describirlo como una
acumulacion de pequefios movimientos artisticos nacionales. La conciencia continental, las
ideas politicas y economica tercermundistas y particularmente la existencia de la revolucién
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Il ne faut pas oublier que dans la méme période ou le conceptualisme se
développait en Amérique latine, un mouvement trans-disciplinaire que nous
pourrions appeler de libération (nous I’appelons aussi paradigme trans-moderne
suivant le philosophe argentin Enrique Dussel dont nous parlons dans la
quatrieme partie de cet écrit) s’est répandu dans tout le sous-continent. Le
mouvement partait de la conscience que I’indépendance politique acquise au
XIXéme siécle n’avait pas vraiment rendu libres les peuples de I’Amérique
latine. Le sociologue colombien Orlando Fals Borda commence a penser a une
sociologie de la libération et développe les premieres formes de ce qui sera
ensuite appelé la « Recherche-Action Participative » (IAP en espagnol) ; le
prétre colombien Camilo Torres, qui a crée avec Fals Borda la faculté de
sociologie de I’Université Nationale a Bogota, ecrit des réflexions pour une
théologie de la révolution ; parallelement, au Brésil, Paulo Freire concoit sa
pédagogie de I’opprimé ; le prétre péruvien Gustavo Gutiérrez propose ensuite
de développer une théologie de la libération et le philosophe argentin Enrique
Dussel appelle ses collégues a developper une philosophie de la libération. Dans
les arts, on peut citer la naissance du théatre de I’opprimé et du cinema novo au
Brésil et du cine liberacion en Argentine... Cette liste, qui pourrait étre plus
longue, témoigne de I’existence d’un climat général latino-américain qui
influencait les intellectuels et artistes du sous-continent. Une sorte d’épistéme
alternative qui n’a pas réussi a devenir finalement I’épistéme hégémonique en
Amérique latine. En arts plastiques, le conceptualisme latino-américain semble

incarner cette révolution épistémique, ce qui explique pourquoi Camnitzer a

cubana [...] ayudaron a trascender el nacionalismo aun cuando uno se preocupaba por
asuntos locales. Cada vez que el movimiento aparecia en un pais particular, los artistas
parecian tener una perspectiva latinoamericanista en lugar de nacionalista. La oposicion
politica local era vista dentro de un marco de referencia continental con la conciencia que la
independencia de América Latina solamente podia ser lograda continentalmente y no pais
por pais. » L. Camnitzer, Didactica de la Liberacién. Arte conceptualista latinoamericano,
Murcia, CENDEAC, 2009 p. 16 (notre traduction).
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choisi d’intituler son livre sur le conceptualisme latino-américain « Didactique
de la libération ».

Par conséquent, le nom Amérique latine indique ici, plus qu’un lieu
geographique, un projet politique : représentant au XIXeme siecle I’utopie (trop)
moderne des élites, basée sur des états nationaux arbitraires, la crise de la
modernité ouvre ce nom a des pratiques de libération transmodernes (voir notre

chapitre « transmodernité » dans la derniere partie).
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ll. Stratégie

Nous pensons qu’une réponse nettement affirmative ou négative a notre
question (peut-on penser I’art comme philosophie - a partir du conceptualisme
latino-américain ?) est tres probablement insensée. Nous choisissons donc de
degager plutot trois zones d’indiscernabilité entre art (dans la perspective du
conceptualisme latino-américain) et philosophie : le concept, I’écriture et la
praxis. La premiére a a voir avec ce que la philosophie fait (ou est censée faire)
et que le conceptualisme revendique également ; la deuxieme a a voir avec la
matérialité qui sert le plus souvent de support durable a la philosophie (qui est,
comme dirait Leonard de Vinci, un genre de dessin) et que le conceptualisme
explore comme matiére plastique artistique ; et la troisieme a a voir avec I’art et
la philosophie en tant qu’activités humaines (trop souvent enfermées, a notre

avis a tort, dans I’opposition pratique-théorie).

Concept
Comme I’affirment Deleuze et Guattari, «la philosophie est I’art de

former, d’inventer, de fabriquer des concepts®. »

Or, arrive-t-il a I’art aussi de former, d’inventer, de fabriquer des concepts
? Camnitzer est le seul théoricien du conceptualisme latino-américain qui nous
offre une formulation discursive précise de ce que veut dire pour lui
conceptualiser la realité. 1l parvient a cette formulation dans son ouvrage sur le
conceptualisme latino-américain apres avoir discuté I’ceuvre de plusieurs artistes

conceptualistes latino-américains et d’autres démarches proches dans d’autres

% G. Deleuze, F. Guattari, Qu'est ce que la philosophie?, Paris Minuit, 2005 p.8.
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domaines. Il ne s’agit donc pas d’une conception personnelle se référant

exclusivement a son ccuvre. Camnitzer écrit :

Conceptualiser la réalité ne signifie pas la réduire a quelque chose que
I’esprit peut enregistrer en langage écrit au lieu de le saisir a travers la
peinture. [Conceptualiser la réalité] signifie refuser les definitions bornées de
la réalité qui la congoivent comme une totalité, de facon telle que la figuration
puisse devenir performance, la performance puisse étre interprétée comme

information et I’information puisse prendre le lieu de la réalité™.

Nous proposons une exégese détaillee de cette formulation dans la
premiere partie de cette these. Mais, grosso modo, nous allons voir que, selon
cette formulation, conceptualiser la réalité reviendrait a déclencher de nouveaux
processus dans la réalité visant a la transformer a partir des interactions que
I’artiste réussira a mettre en place entre le processus déclenché et son contexte.
Autrement dit, conceptualiser la réalité et introduire du nouveau en elle sont
deux faces de la méme médaille (la médaille serait I’intellect'). Cette facon de
concevoir le concept résout des difficultés philosophiques soulevées par I’idée
méme d’un art qui produit des concepts. Joseph Kosuth les exprimait bien dans
des textes comme L art apres la philosophie (qui, comme précisent les éditeurs

de I’anthologie Art en théorie, « fut généralement percu comme une sorte de

19« Conceptualizar la realidad no significa reducirla a algo que la mente pueda registrar en
lenguaje escrito en vez de asirlo a través de la pintura. Significa rechazar las definiciones
limitadas de la realidad como un todo, de modo que la figuracion pueda hacerse
performance, la performance pueda ser planteada como informacion, y la informacion pueda
tomar el lugar de la realidad. » Camnitzer, Didactica..., op. cit. p. 230 (notre traduction).

1 Cette derniére idée est trés présente dans ce que nous avons appelé paradigme trans-
moderne : Dussel I’exprime comme une dialectique constante entre théorie et praxis ; Freire
nous dit que « lire un mot et apprendre a I'écrire sont des conséquences d'apprendre I'écriture
de la réalité, d'avoir eu I'expérience de sentir la réalité et de la modifier. » (F. Paulo, M.
Donaldo, Alfabetizacién: Lectura de la palabra y lectura de la realidad, Barcelona, Paidos,
1989 p. 67, (notre traduction) ; et pour Fals Borda ce n’est pas possible de developper une
sociologie de la libération sans s’engager dans le processus d’émancipation des communautés
subalternes.
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manifeste pour un courant “analytique” s’inscrivant dans le contexte de I’art
conceptuel™. ») :

Pour Kosuth, l’art est un langage et on peut donc fabriquer des
propositions avec lui. Mais les propositions que I’on peut fabriquer avec ce
langage ne peuvent étre que des propositions analytiques ou tautologiques.
C’est-a-dire qu’elles ne font qu’exposer les éléments contenus dans le concept
méme d’art. Rappelons-nous de la distinction qu’Emmanuel Kant fait entre
jugements synthétiques et jugements analytiques : un jugement est analytique
lorsqu’il dit du sujet quelque chose qui était déja contenu dans le concept
indiqué par le sujet. Kant donne comme exemple « tout corps est étendu » ; en
effet, I’étendue est un élément déja contenu dans le concept de corps, le
jugement « tout corps est étendu » ne fait donc que rendre explicite quelque
chose qui est déja dit avec le simple terme corps. Dans ce sens, I’énonce « tout
corps est étendu » est une tautologie (il est vrai en toutes circonstances). Par
contre, I’énoncé «le PIB de I’Argentine dépasse les six-cents millards de
dollars » dit quelque chose qui n’est pas contenu dans le concept d’Argentine et
gu’il faut donc vérifier empiriquement si I’on veut décider de sa veérité. Ainsi,
pour Kant, il s’agirait d’un énonce synthétique.

Or, le positivisme logique et notamment Alfred Jules Ayer, dont Kosuth
s’inspire, avait repris cette distinction de Kant. Et Ayer suivait Rudolf Carnap
dans I’identification entre concept et signification. Pour ces derniers, la
signification de n’importe quel terme ne peut s’établir qu’a I’intérieur d’une
proposition ; et une proposition n’est sensée que lorsqu’elle est analytique (et
dans ce cas elle est toujours vraie) ou synthétique (et dans ce cas elle doit étre
empiriquement vérifiable). En conséquence, produire des concepts revient a
produire des propositions sensées, des propositions synthétiques (et donc
empiriguement vérifiables) ou des propositions analytiques. Mais le langage de

I’art ne semble pas adapté a produire des propositions empiriquement vérifiables

12.C. Harrison et P. Wood (dir.), Art en théorie 1900-1990, Hazan, 1997 p. 918.
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: méme lorsqu’un artiste affirme qu’il représente la réalité telle qu’elle est (ou du
moins telle qu’on la percoit), I’ceuvre a un caractére artistique justement grace a
ce que nous ne pouvons pas Vérifier en la confrontant a la réalité représentée.
Kosuth dit :

Les formes artistiques qui peuvent étre considérées comme des
propositions synthétiques peuvent étre vérifiées a I’épreuve de la réalité ;
c’est-a-dire que pour comprendre ces propositions, on doit sortir du cadre de
type tautologique de I’art, afin de prendre en compte I’information « extérieure
». Mais pour considérer ces formes artistiques comme art, il est nécessaire
d’ignorer cette méme information extérieure, puisque les informations
extérieures (les qualités d’expérience a constater) on leur propre valeur
intrinseque. Et pour comprendre cette valeur, un état de « condition artistique

» n’est pas nécessaire™,

Autrement dit, le langage artistique n’est pas adapté a la construction de
représentations intelligibles de la réalité, justement car il est artistique.

C’est pourquol, selon Kosuth, I’art ne produit des concepts que lorsqu’il
construit des propositions analytiques, c’est-a-dire lorsqu’il explicite le concept
d’art lui-méme.

C’est ce genre de position qui justifie la distinction que les organisateurs
de Global conceptualism font entre art conceptuel et conceptualisme. C’est ce
genre de position qu’ils appellent formaliste, dans le sens ou I’inclusion de
thématiques non-artistiqgues dans I’ccuvre d’art gacherait son caractere
conceptuel (par exemple des thématiques politiques qui étaient trés récurrentes
dans I’art conceptualiste latino-américain des années 1960 et 1970), et I’ccuvre
se transformerait donc en un simple véhicule d’opinions, d’idéologies ou de

discours qui auraient été élaborés a I’extérieur de I’ceuvre et par des moyens non

137, Kosuth, « L’art aprés la philosophie », in Charles Harrison et Paul Wood (dir.) Art en
théorie 1900-1990, Hazan, 1997 p. 924-925.
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artistiques (le fait par exemple d’illustrer des concepts philosophiques ne
rendrait donc pas I’ccuvre conceptuelle ; le cas de I’artiste colombienne Doris
Salcedo, analysé par Juana Ruiz, que nous traitons dans la derniere partie de
cette these, en est un bon exemple). Ce nouveau formalisme, pourtant
conceptuel, semble paradoxal car dans le méme texte, Kosuth attaquait le
formalisme moderniste, préné par des critiques tels que I’influent Clement
Greenberg (dont Kosuth dit qu’il est «avant tout le critique du godt »). Pour
Kosuth, le formalisme était « un important défenseur de I’idée de I’esthétique
comme art » et « il est nécessaire de separer I’esthétique et I’art ». Toutefois, en
excluant de la recherche artistique tout autre chose que I’art en tant que tel, la
position de Kosuth semblait rester a I’intérieur du paradigme de I’autonomie de
I’art qui se fondait dans la séparation kantienne entre esthétique et conceptuel
(selon Kant, les jugements esthetiques doivent se passer des concepts : « Est
Beau ce qui plait universellement sans concept », écrit-il dans sa troisieme
critique).

En déclarant que I’art peut produire des concepts, on semble aller a
I’encontre de la conception de I’art comme pur phénomene esthétique (du moins
dans le sens kantien du terme esthétique ; méme si Kant lui méme acceptait
I’idée que I’art pouvait répondre a des concepts dans la production des ceuvres,
une analyse d’une ceuvre qui se centrerait sur la compréhension de ces concepts,
par exemple les aspects historico-politiques de ce qui est représenté dans
I’ceuvre, ne serait pas une analyse esthétique stricto sensu). Pourtant, ce que le
Kosuth de « L’art apres la philosophie » exclut en général d’un art conceptuel
(les propositions synthétiques, c’est-a-dire I’expression des connaissances
empiriques relatives au sujet de la proposition) c’est ce que Kant exclurait des
jugements esthétiques. Ce que Kosuth critigue du modernisme greenbergien
n’est donc pas sa conception de I’autonomie de I’art comme auto-référentialité
mais que celle-ci soit esthétiquement fondée, c’est-a-dire qu’elle releve des
caracteristiques strictement physiques de I’ceuvre (la couleur, les contrastes, les

contours, les relation entre les formes, etc.) que Greenberg déduit du médium.

24



Kosuth attaque ce primat du médium déterminant la spécificité de I’art, un
primat accepté sans critique par le modernisme qui se veut une enquéte critique
de I’art. Pour Kosuth, lorsque I’on se concentre sur le médium, on n’explore pas
le concept d’art, mais tout au plus le concept d’une forme d’art particulier qui
est donné par le médium (la peinture par exemple) ; on ne répond donc pas a la
question « qu’est-ce que I’art ? ».

Or, notre objectif, en nous servant de la distinction art
conceptuel/conceptualisme pour lire ce texte de Kosuth, n’est pas d’imposer une
étiquette au travail artistique de Kosuth (comme nous I’avons dit, la position de
Kosuth a évolué dans le temps™) ni d’étendre cette lecture a tous les artistes qui
se sont (ou ont ete) déclarés conceptuels. Notre propos est de pointer des
difficultés philosophiques que nous pouvons saisir a travers la position de
Kosuth mais qui relevent d’une tradition philosophique qui va bien au-dela de
lui et d’une fagon de penser le concept qu’il hérite du positivisme logique et
gu’il ne semble pas remettre en question. Tant que I’art du concept reste dans
I’orbite du néopositivisme logique, les paradoxes que nous avons repérés dans la
position de Kosuth ne peuvent que se présenter car la seule fagcon de produire
des concepts de la réalité (des propositions synthétiques dans la terminologie
d’Ayer) serait de se servir d’un langage logiquement formalisé (le langage, et

donc la construction conceptuelle, représentant la structure logique de la réalité)

14 Jacinto Lageira nous dit de Kosuth : « En réalité, son but avoué dans le texte de 1969, Art
after Philosophy, est de donner a I'art les possibilités de répondre a des questions posées par la
philosophie, voire de remplacer certaines formes de réflexion que celle-ci ne peut plus
développer. Si la recherche menée grace a une méthode autoréférentielle et tautologique
permit a l'artiste de clarifier des questions artistiques et esthétiques qui relevaient non
seulement de son ceuvre mais de l'art en général, il lui apparut que ce cadre formel devait
pouvoir engendrer d'autres virtualités propres a la circulation de ces idées au sein de la
culture, et que les questions du sens et de la fonction de I'art concernaient également le groupe
social. [...] Comprenant qu'a travers la question de savoir comment une ceuvre fonctionne
comme art, on peut également observer comment fonctionne la culture, Kosuth passa donc du
processus de la construction du sens, l'ceuvre, au systeme de la représentation du sens: la
culture. En 1975 parut The Artist as Anthropologist, texte programmatique dans lequel Kosuth
posa les premiers jalons de ce qui sera une tentative de donner a l'art le statut de « modeéle
culturel » non téléologique, de telle sorte qu'il puisse, par ses questionnements, critiquer les
sphéres de la culture et de la vie sociale en y apportant son propre sens.» J. Lageira,
« Kosuth Joseph (1945-) », op. cit.
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ou du moins soumis a I’analyse logico-linguistique. Autrement dit, la seule
option serait de déclarer ce langage formalisé ou cette analyse logico-
linguistique comme art : la philosophie (analytique) comme art (et non pas I’art
comme philosophie™).

Il nous semble insuffisant de chercher a faire sortir I’art du paradigme
esthétique (« séparer I’art et I’esthétique » nous dit Kosuth) sans critiquer la
séparation entre esthétique et conceptuel et sans interroger le type de concept qui
est associé a cette séparation : bien qu’il y ait une différence entre le concept
Kantien (le concept comme représentation des phénomenes) et le concept
néopositiviste (le concept comme représentation des faits), dans les deux cas, le
concept est pensé comme représentation intelligible du réel (ou du moins de ce
qui est intelligible du réel).

La formulation que Camnitzer fait de ce que veut dire conceptualiser la
réalité nous offre une alternative au concept comme représentation. Le concept
selon Camnitzer implique une création radicale que nous appellerons poiesis en
nous inspirant de Diotime. Dans Le banquet de Platon, Diotime dit que la
poiesis consiste en un passage du non-étre vers I’étre. Pour créer du nouveau, il
faut en quelque sorte sortir de I’étre ; autrement dit, remettre en cause la realité
telle qu’elle est et les structures qui sont censées la fonder (le fondement). Une
création radicale remet donc en cause la racine (le fondement). Le radicalement

nouveau ne peut pas, en conséquence, étre deduit de ce qui existe déja ni de son

1> Selon Peter Oshorne, c’était celui-1a le projet du groupe Art & Language : « En particulier,
ils étaient fascinés par les possibilités formelles de plusieurs systémes de signification ou,
I’ouverture radical de la possibilite purement logique, aurait eu la fonction d’une métaphore
utopique dans le domaine artistique aussi bien que dans le social. 1l ne s’agissait donc pas
“d’art comme philosophie” mais de la philosophie comme possibilité d’un nouveau type d’art
et, en conséquence, d’un nouveau type de société ; peut-étre méme la philosophie comme une
forme d’art conceptuel. (In particular, they were mesmerized by the formal possibilities of
various systems of meaning, in which the radical openness of purely logical possibility
appears to have functioned as a utopian metaphor for the artistic and the social alike. This,
then, was not “art as philosophie ” but philosophy as the possibility of a new kind of art, and
hence a new kind of society; perhaps even philosophy itself as a mode of Conceptual art.) »
P. Osborne, « Conceptual art and/as philosophy » dans M. Newman, J. Bird (dir.) Rewriting
conceptual art, Réaction Books Ltd., 1999.
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fondement présupposé. Camnitzer nous explique en effet que pour
conceptualiser la réalité, il faut d’abord « refuser les définitions bornées de la
réalité qui la congoivent comme une totalité ». Le concept est donc un
événement : il n’est pas précédé par la réalité et ne se limiterait pas a la
représenter, il I’ouvre a la nouveauté, il effectue autrement le réel, il I’¢largit. (11
nous semble important de préciser qu’ici I’expression « non-étre » ne désigne
pas le néant. Nous ne sommes pas en train de dire qu’il est possible de créer a
partir du néant ; avec I’expression « non-étre », nous nous référons a une
opération critique.)

Toutefois, on pourrait nous rétorquer que ce concept poietique n’est pas le
concept philosophique puisque ce dernier est un produit de I’intellect alors que
la poiesis semble relever plutdt de la sphere esthétique et donc, de facultés telles
gue I’imagination. En outre, le concept comme representation intelligible est une
idée qui revient souvent ; le Trésor de la Langue Francaise, par exemple, nous
propose cette définition du concept philosophique : «1. PHILOS.
Représentation mentale abstraite et génerale, objective, stable, munie d’un

support verbal®

.» L’intellect n’entretiendrait avec la réalité qu’un rapport de
traduction (il traduit le réel dans les termes de I’intellect) mais pas d’inventivité.
Cette objection impliquerait que nous n’aurions pas réussi a dégager une zone
d’indiscernabilité entre art et philosophie comme nous I’avions annoncé.

Nous pouvons répondre a cette objection de plusieurs fagcons. D’une part,
un philosophe tel que Deleuze nous dit que le concept est justement un
événement : « Le concept est le contour, la configuration, la constellation d’un
événement a venir. [...] Dégager toujours un événement des choses et des étres,
c’est la tAche de la philosophie quand elle crée des concepts™’. » Et dans Mille
Plateaux, Deleuze et Guattari décrivent leur texte philosophique de la fagon

suivante :

16 « Concept », Tresor de la Langue Francaise Informatisé, ATILF - CNRS & Université de
Lorraine : http://stella.atilf.fr/Dendien/scripts/tifivS/advanced.exe?8;5=2757477180;.
7 Deleuze, Guattari, Qu ‘est-ce que..., op. Cit. p. 36.
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On n’a plus une tripartition entre un champ de réalité, le monde, un
champ de représentation, le livre, et un champ de subjectivité, I’auteur. Mais
un agencement met en connexion certaines multiplicités prises dans chacun de
ces ordres, si bien qu’un livre n’a pas sa suite dans le livre suivant, ni son objet
dans le monde, ni son sujet dans un ou plusieurs auteurs. Bref, il nous semble
que I’écriture ne se fera jamais au nom d’un dehors. Le dehors n’a pas
d’image, ni de signification, ni de subjectivité. Le livre, agencement avec le

dehors, contre le livre-image du monde™®.

Ce qui veut dire, toutefois, qu’ils savent pertinemment que leur le concept
de «concept» se heurte a un autre qui serait attendu (le concept comme
représentation justement).

Nous pouvons donc répondre a I’objection qui nous occupe d’une
deuxieme facon : en proposant une définition du concept qui inclue au moins les
deux définitions précédentes (le concept comme représentation et le concept
comme événement). Nous dirons que le concept est la construction de I’intellect,
a travers laquelle I’intellect se rapporte a son dehors. De ce point de vue, nous
pouvons distinguer deux types de construction conceptuelle. La construction
autonome et la construction hétéronome. Nous appelons hétéronome une
construction conceptuelle dont les regles de formation transcendent la
construction elle-méme. Autrement, nous I’appelons autonome. Le concept
poietique, tel que nous I’avons défini a partir de Camnitzer, devrait donner lieu a
une construction conceptuelle autonome. Sa regle de construction intrinséque ne
serait pas celle de s’accorder, par exemple, a une réalité extérieure présupposée
comme objet d’étude, mais plut6t de ne pas se bloguer elle-méme, c’est-a-dire
ne pas bloquer la pensée du radicalement nouveau (et, par la, donc, ouvrir la

porte a la pensée/praxis d’émancipation). L’engagement politigue du

18 G. Deleuze, F. Guattari, Capitalisme et schizophrénie 2, Mille plateaux, Paris, Minuit,1980,
p. 34.
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conceptualisme latino-américain n’implique donc pas forcement un manque
d’autonomie.

Une troisieme facon de répondre a I’objection évoquée précédemment
serait d’¢élaborer une histoire du concept poietique (ou du moins, du concept en
tant gu’invention, qu’introduction du nouveau dans la réalité). Nous n’avons pas
la place ici pour un tel projet (I’ouvrage ldea d’Erwin Panofsky en est proche
mais son but est de contribuer a la théorie de I’art -la perspective de I’ouvrage
est donc orientée par ce but - et non de dégager une zone d’indiscernabilité entre
art et philosophie. Les personnages que nous choisissons -Plotin, Leonard de
Vinci, Federico Zuccari (1542-1609), Baltasar Gracian (1601-1658)- sont ceux
qui nous semblent les plus adaptés pour notre but de dégager une zone
d’indiscernabilité entre art et philosophie et qui montrent le mieux la portée
philosophique du concept poietique -a I’exception de de Vinci). Nous pouvons
toutefois constater que cette question apparait déja dans I’antiquité chez des
auteurs tels que Cicéron et Plotin. Bien que la « beauté intelligible » de Plotin ne
soit pas a proprement parler un concept (il s’agit plutoét d’une idée dans le sens
platonicien du terme, elle est innée alors que le concept est une construction de
I’intellect), elle permet a I’intellect de I’artiste de transformer la réalité en
fonction de cette idée. Or, ce qui nous intéresse particulierement de Plotin est
que ce serait a travers cette beauté intelligible que I’art s’approche le plus de
I’intelligible et donc de la philosophie, et pas en produisant des représentations
du réel (méme si elles imitaient les idées directement et pas tout simplement la
face sensible des choses). L’autre moment que nous avons choisi est la premiére
modernité latine. Premierement, pour son influence sur la culture qui se
développera en Amérique latine (nous allons voir, par exemple, qu’il y a une
proximité entre le concept conceptualiste tel que Camnitzer le formule et le
concept conceptiste tel que le philosophe Baltasar Gracian le formule).
Deuxiémement, la Renaissance exprime explicitement le projet d’¢lever I’art au
rang d’activité libérale en cherchant a le fonder sur I’intellect. D’autre part, le

concept de disegno (qui unifie le dessin et le dessein dans la méme notion), qui
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fonde, selon Leon Battista Alberti, la rationalité des arts, pourrait donner lieu a
un art du concept poietique en arts plastiques (le disegno interno de Federico
Zuccari, dont nous parlons aussi, déploie, a notre avis, cet aspect). Toutefois, le
projet peut-étre le plus célebre d’un art plastique intellectuel dans la Renaissance
est celui de Leonard de Vinci, qui réclame une dignité philosophique pour la
peinture en produisant des concepts réalistes (bien gqu’ils nous semblent mal
formés malgré leur haute qualité artistique) et non des concepts poietiques. La
discussion du projet leonardien nous permet de réfléchir aux limites du concept
réaliste en art ou du moins, dans la peinture (ce qui donne, d’une part, raison a
Kosuth sur la difficulté de produire des propositions synthétiques a travers I’art,
mais qui montre, d’autre part, la pertinence du conceptualisme théorisé par
Camnitzer). En outre, cette période précede un changement radical dans I’usage
du terme concept, au point que le concept baroque (pourtant proche du
conceptus latin) ne sera plus étudié comme un concept philosophique mais
comme une production relevant plutdot de I’art (notamment de la littérature).
Mais ce changement ne répond pas a une simple mutation de sens du mot
concept : il reflete une nouvelle facon de voir P’intellect qui perd des
caracteristiques qui I’avaient accompagné depuis I’antiquité comme I’ingenium
et I’acumen. L’intellect semble donc se réduire a I’intellect purement spéculatif,
ce qui donne lieu a un nouveau découpage du mental contemporain a la création
de I’esthétique comme discipline philosophique et au passage du centre du
pouvoir en Europe, du Sud vers le Nord. Ceci implique donc que remettre en
question le paradigme esthétique en art ne veut pas forcement dire introduire le
concept réaliste en art mais plutdt remettre en question ce nouveau découpage
du mental, cette réduction de P’intellect (et peut-étre donc de concevoir

I’esthétique autrement - voir notre note finale).

Communication
Cette partie ne correspond pas a une zone d’indiscernabilité entre art et

philosophie a proprement parler mais plutdt a une zone conflictuelle. Elle est en
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veérite la continuation directe de la partie précédente, mais nous avons décidé de
la séparer de la premiére partie pour améliorer la lisibilité de notre écrit.

Nous avons dit que le concept conceptualiste théorisé par Camnitzer
partage avec le concept deleuzo-guattarien des caractéristiques importantes,
notamment I’événementialité de la construction conceptuelle et le fait que celle-
ci se présente comme un «agencement avec le dehors » et pas comme une
représentation de la réalité. Toutefois, la question de la communication
séparerait les deux conceptions. Du coté de Camnitzer, I’information est
directement impliguée dans sa théorisation de la conceptualisation de la réalité
et en genéral il nous dit que le conceptualisme latino-américain est une pratique
de communication. En outre, d’autres theoriciens comme Alex Alberro ont
insisté aussi sur le caractere communicatif du conceptualisme en Amérigue
latine™. Du coté de Deleuze et Guattari, la communication n’a rien & voir avec la

philosophie, et donc non plus avec le concept. Au contraire :

La philosophie ne trouve aucun refuge ultime dans la communication,
qui ne travaille en puissance que des opinions, pour créer du « consensus » et
non du concept [...] et la philosophie ne s’honore pas d’avantage en se
présentant comme une nouvelle Athénes et en se rabattant sur des Universaux
de la communication qui fourniraient les regles d’une maitrise imaginaire des
marcheés et des médias (idéalisme intersubjectif). Toute création est singuliére,
et le concept comme création proprement philosophique est toujours une

singularité®.

Certes, il y a des philosophes comme Habermas qui ont pensé la
philosophie comme une forme de communication. Mais le probleme est que le

concept entendu comme événement (et donc ce que nous avons appelé concept

% \oir par exemple : A. Alberro « A Media Art: Conceptualisme in Latin America in the
1960s » dans M. Newman, J. Bird, (dir.) Rewriting Conceptual art, Londres, Reaktion books
1999.

20 Deleuze, Guattari, Qu'est-ce que la philosophie ?, op. cit. p. 12.
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poietique aussi) semble incompatible avec la communication si on suit Deleuze
et Guattari. En outre, dans sa conférence sur I’acte de création”, Deleuze nous
met en garde sur la relation entre communication et contréle. Si Deleuze a
raison, non seulement le conceptualisme latino-américain (tel que théorisé par
Camnitzer ou par Alberro et pratiqué par des artistes tel que Roberto Jacoby) ne
serait pas capable de construire des concepts, mais en plus, son engagement
envers I’émancipation serait compromis par son insistance sur la
communication. Nous cherchons a résoudre cette contradiction en créant le
concept de communication mineure. Nous proposons que le conceptualisme
latino-américain n’est pas tout simplement une pratiqgue communicative mais
plutdt une pratique de communication mineure. Plus que transmettre des
informations, elle agit sur la communication. Nous allons voir que pour
Camnitzer faire de l’art en le pensant comme communication voudrait dire
communiquer I’acte de création artistique plutét que communiquer un message
dans le sens ou nous I’entendons habituellement. La communication mineure n’a
donc pas I’effet de produire du consensus mais au contraire de transmettre la
philosophie  mineure  conceptualiste  (transmettre une pratique de
conceptualisation de la réalité fondée sur le concept poietique). Nous allons voir
en outre que la communication chez Paulo Freire (qui a inspiré la théorisation
camnitzerienne du conceptualisme latino-américain avec sa pédagogie de
I’opprimé) est opposée au concept d’extension. Tandis que I’extension implique
pour Freire I’idée d’un savoir produit par les experts que le paysan ignorant doit
tout simplement assimiler (une circulation unidirectionnelle des savoirs), la
communication est une pratique qui tient compte du r6le du champ dit
intersubjectif dans la construction du savoir et, dans ce cas particulier, du
rapport entre le paysan et I’expert. Ceci présuppose donc une critique d’un
modeéle linéaire de la communication ou I’information, entendue comme un

ensemble de données établi auparavant, voyage sans se transformer jusqu’au

21 G. Deleuze, « Qu'est-ce que I'acte de création ? » in Deux régimes de fous, Paris, Minuit,
2003.
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récepteur. La communication chez Freire ne produit donc pas de consensus : elle
est plutdt la construction collective de savoirs et de pensée. Mais nous allons
voir comment I’art travaille aussi le concept freirien de la communication.

Nous eétudierons aussi, a travers le travail d’artistes comme Roberto
Jacoby, Cildo Meireles et les membres de PTVC, trois formes de la
communication mineure. Nous reviendrons sur la question du contréle chez
Deleuze et nous parlerons de I’artiste Luisa Ochoa qui méne sa communication
mineure a I’intérieur d’internet et des réseaux sociaux.

La communication mineure comme résistance au contrdle est pour nous
une alternative a la solution deleuzienne, les « vacuoles de non-
communication », qui nous semble difficile a mettre en place de nos jours ou la

vie quotidienne est completement traversée par la communication.

Ecriture
Comme nous I’avons dit, nous n’avons pas la place ici pour faire une

histoire du concept poietique (et ce n’est pas non plus notre objectif). Dans notre
premiere partie, nous avons évoqué deux moments de I’histoire européenne des
idées, I’antiquité et la premiére modernité latine. Nous n’avons pas trouve
pertinent d’en évoquer d’autres. Au Moyen-Age, comme nous le dit Erwin
Panofsky, la beauté intelligible plotinnienne est subsumée dans une vision

chrétienne ou

La théorie des Idées, qui se pressentait originairement comme une
philosophie de la raison humaine, se renverse en quelque sorte en une logique
de la pensée divine. [...] Produire les Idées et les abriter est devenu une sorte
de privilege de P’esprit divin, et lorsque ces images, qui sont produites et

enfermées en Dieu, sont généralement envisagées dans leur rapport a
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I’homme, c’est pour étre I’objet d’une vision mystique plutdt que d’une

connaissance logique ou d’une création figurative?.

D’autre part, si la premiere modernité latine peut étre pensée comme une
sorte de couche archéologique profonde dans la formation de I’Amérique latine,
au point que nous pouvons encore retracer le découpage primoderne du mental
dans le conceptualisme latino-américain, I’influence de philosophes européens
plus récents dans le conceptualisme latino-américain est trés ponctuel. Si
Camnitzer cit, par exemple Deleuze et Guattari a propos de la littérature

mineure, il est en méme temps réticent a se servir du concept de rhizome :

De fait, ce qui ressemble le plus a la situation latino-américaine, ce sont
probablement ces énormes configurations souterraines qui peuvent occuper la
superficie de plusieurs (petits) pays et qui affleurent avec ces étranges
créatures qu’on identifie comme des champignons. [...] Il n’y a pas de relation
de cause a effet entre les champignons mais ils sont tous des expressions
égales de la méme chose. J’imagine que cela est un rhizome, mais des nos
jours ce terme est trop a la mode et n’inclut pas la notion de recyclage, tres

importante ici®.

Ferreira Gullar (poete et théoricien cofondateur du mouvement neo-
concret), pour donner un autre exemple de ces influences ponctuelles, s’était
inspiré du philosophe francais Maurice Merleau-Ponty ; toutefois, Merleau-

Ponty ne parle pas du concept au sens poietique. De ce fait, Gullar, comme nous

22 E. Panofsky, Idea. Contribution & I'histoire du concept de |’ancienne théorie de Iart,
traduit par Henri Joly, Gallimard, 1989, p. 56 (traduction Iégerement modifiee).

2% « De hecho, para describir la situacion latinoamericana con precision, lo que mas se le
acerca probablemente sean esas configuraciones enormes que bajo tierra llegan a ocupar la
superficie de varios paises (pequefios) y que afloran con esas criaturas extrafias que en todos
lados identificamos visualmente como hongos. [...] No hay relacion de causa y efecto entre
lio hongos; todos son expresiones iguales de una misma cosa. Supongo que eso €s un rizoma,
pero en estos momentos esa es una palabra que esta demasiado de moda, aparte de que no
incluye la nocion aqui importante de reciclaje. » Camnitzer, Didactica..., op. cit. p. 23 (notre
traduction).
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allons le voir, exprime un rejet du conceptuel alors que son « non-objet »
renverrait a ce que nous avons appelé concept poietique. Or, bien que le concept
du non-objet puisse étre considéré comme I’un des concepts qui donne origine
au conceptualisme dans les arts plastiques brésiliens de la deuxiéme moitié du
XXeme siecle, I’'influence de Merleau-Ponty dans le non-objet en particulier et
dans le conceptualisme brésilien en général, ne peut étre étudiée, a notre avis,
qu’en relation a un horizon plus large dont le conceptisme fait partie (mais
étudier cette influence n’est pas dans notre sujet, qui est celui de penser I’art
comme philosophie a travers le conceptualisme latino-américain et non
I’influence des philosophes européens chez les artistes latino-américains.
L’influence philosophique sur I’art n’implique pas forcément une zone
d’indiscernabilité entre art et philosophie).

Dans la premiere partie de cet écrit, nous affirmons :

un horizon de pensée qui ne se présente pas de facon explicite
accompagne la réflexion de Camnitzer. Le premier mouvement sera donc de
tenter de relever les traits principaux de cet horizon afin d’éviter que les vides

laissés par Camnitzer soient remplis par un horizon de pensée hégémonique.

C’est cet horizon que nous cherchons a saisir (du moins dans ses caractéristiques
essentielles) en évoquant le conceptisme et le découpage du mental primoderne.
Nous continuons donc d’enquéter sur cet horizon de I’autre coté de I’Atlantique
a travers la question de I’écriture dans le monde amérindien ou I’art et I’écriture
ne sont pas distingués. Si une philosophie amérindienne existait, son écriture
serait donc une forme d’art. Toutefois, nous allons voir que ce trait du monde
amérindien a été utilisé par la pensée coloniale pour affirmer I’infériorité des
peuples amérindiens. Nous avons donc décidé d’introduire cette partie en
présentant brievement des réflexions fondamentales de la pensée décoloniale
latino-américaine qui nous semblent importantes pour la compréhension de cette

partie et de notre these en général.
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Or, bien que cette partie ne soit pas centrée sur le concept mais sur
I’écriture, le manque de distinction entre art et ecriture nous semble un lieu
propice pour le concept poietique. Nous continuons donc d’une certain fagon
notre non-histoire du concept poietique avec les projets philosophiques de
Simon Rodriguez et de German Marquinez Argote. Les fictos que ce dernier
emprunte a Xavier Zubiri, se rapprochent du concept poietique. A travers ces
fictos, la littérature, et notamment le réalisme magique, serait en mesure de saisir
la réalité latino-américaine mieux que la philosophie n’arrive a le faire. Gabriel
Garcia Marquez serait le meilleur philosophe du monde colombien (du moins
celui qui le saisit le mieux). Toutefois, le projet de Marquinez nous semble
contradictoire : a travers le concept de ficto, Marquinez cherche a developper
une nouvelle philosophie pour I’Amérique latine qui soit capable de saisir sa
différence. Le ficto transforme la realité et cela permettrait, selon Marquinez, de
saisir la réalité magique, merveilleuse de I’Amérique latine. La philosophie de la
libération de Marquinez resterait donc coincée dans les stéréotypes coloniaux
associés a I’Ameérique latine.

Quant a Rodriguez, il cherche a décoloniser la pensée en transformant
I’écriture qui est censée la transmettre. Ainsi il crée une sorte de philosophie
typographique. L’écriture du philosophe vénézuélien rompt avec I’espace
linéaire et homogene de la page typographique qui répond au modele classique
du discours : un discours linéaire, hiérarchique et irréversible sur lequel, selon
Rodriguez, se fonde la pensée coloniale.

Le conceptualisme latino-américain qui se répand a partir de la fin des
annees cinquante du XXeme siécle avec I’oeuvre d’artistes comme Ligya Clarck
ou Helio Oiticica, serait selon Camnitezr un sorte de reprise de la pratique
philosophique ouverte par Rodriguez. Clarck et Oiticica faisaient partie du
mouvement néoconcret qui regroupait des artistes plastiques et des poétes
visuels. Cette collaboration entre art plastique et poésie, aurait permis de
retrouver une pratique de I’écriture qui rappelle celle de Rodriguez mais est

enrichie par les expérimentations dans les deux arts. A travers le
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conceptualisme, donc, I’écriture (entendue comme lieu sensible, intersubjectif et
inter-corporel de la pensée) continue a explorer différentes facons de s’¢largir en
pénétrant I’espace, en se modifiant grace a de nouveaux matériaux, en

impliguant en entier la corporalité de I’artiste-penseur.

Praxis
Selon Pierre Hadot et Michel Foucault, la philosophie ancienne ne se

réduisait pas a une théoresis mais elle était aussi une praxis, un exercice
spirituel comme dirait Hadot, une esthétique de I’existence comme dirait
Foucault. Pratiquer la philosophie, selon ce dernier, voudrait dire faire de sa
propre vie une ceuvre d’art et opérer sur sa subjectivité les transformations
nécessaires pour avoir accés a la vérité. A travers la philosophie de Fernando
Gonzalez Ochoa, la poésie nadaista, le travail artistique de Bernardo Salcedo et
les mouvements politiques Tupamaros et M19, nous allons voir comment cette
pratique philosophique s’est exprimée dans le conceptualisme latino-américain.
La lecture de Nietzche et un point de vue décolonial ont permis a
Gonzalez Ochoa de faire une critique de I’exercice spirituel qu’il avait rencontré
chez les Jésuites. Il découvre donc une pratique philosophique qui ne se plie pas
a une doctrine qui la précéde mais qui construit son propre plan immanent de
déploiement. Cette pratique inspirera le fondateur des nadaistas, Gonzalo
Arango qui a été un eleve de Gonzalez Ochoa. Ainsi, le philosophe Santiago
Castro Gomez interprete le nadaismo comme une esthétique de I’existence qui a

su s’insérer dans I’événement 9 avril, appelé aussi le Bogotazo®, pour

2 Le Bogotazo fut la révolution manquée qui suivit I’assassinat du chef du parti libéral
colombien Jorge Eliecer Gaitan, le 9 avril 1948. Gaitan, issu de I’aile socialiste du parti
libéral, candidat a la présidence et considéré comme le plus probable vainqueur de I’¢élection,
représentait 1I’espoir pour les classes populaires profondément plongées dans la misére. Le
gouvernement conservateur a eété accusé du meurtre par la foule enragee qui s’est insurgée et
a mis a sac et a feu le centre de Bogota, tandis que les stations de radio, prises d’assaut par les
sympathisants de Gaitan et les communistes, appelaient au soulevement général. Quelques
jours apres I’armée nationale réussira a reprendre en main la ville et bien que le président
conservateur arrive a refuser la proposition des généraux de céder le gouvernement de la
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I’interpréter comme la possibilite de déployer de nouvelles formes de vie.
L’ artiste Bernardo Salcedo est considéré comme I’héritier conceptualiste de
I’ironie et de I’humour nadaistas. Mais nous verrons que ce n’est pas le cas de
leur esthétique de I’existence, laquelle nous semble plut6t se retrouver dans les
actions du M19,

Or, les Tupamaros et le M19 nous renvoient a un autre sens du mot praxis
qui nous intéresse ici : la praxis politique. Le philosophe Enrique Dussel
cherche a penser une pratique philosophique qui soit aussi une praxis politique,
notamment a travers ce qu’il appelle les communautés anti-hégémoniques de
communication. Nous étudierons la fagon dont I’artiste Juana Ruiz dialogue
avec la philosophie de Dussel et ses communautés anti-hégémoniques de
communication. Ruiz, ayant vécu son enfance dans une communauté
« d’artisans nomades », voit une proximité entre sa propre expérience et la
philosophie de Dussel et trouve dans la philosophie de Dussel des éléments pour
analyser sa propre pratique artistique, tout en soumettant la philosophie de
Dussel a sa limite, représentée par la présence d’une femme schizophréne dans
la communauté.

D’autre part, le concept dusselien de trans-modernité nous permettra de
saisir un autre élément essentiel de I’horizon qui sous-tend le conceptualisme

latino-américain.

En conclusion, nous affirmons qu’il y a une facon de produire des
concepts de la réalité, a travers des moyens propres a I’art (hnotamment des arts
plastiques), mais qui ne se présente pas toujours a I’intérieur de la sphere de I’art
stricto sensu ; qui est engagée avec I’émancipation (surtout culturelle mais pas
seulement) des habitants de I’Ameérique latine et que nous avons qualifiée
comme « philosophie mineure ». L’objet de notre these est cette philosophie

mineure. Nous allons étudier des éléments fondamentaux de cette philosophie

république a une junte militaire, le coup d’état souviendra quelques années aprés en 1953,
mené par le général Gustavo Rojas Pinilla.
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mineure ; plus préciséement sa facon de produire des concepts, sa maniére de
travailler la communication, le type d’écriture a travers laquelle elle se déploie

et sa praxis.
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Premiere partie : Concept

L. Camnitzer, Horizon, gravure sur papier, 63.4 x 61.2 cm, Museum
of Modern Art, New York (www.moma.org)
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Présentation

Les concepts sont des choses tellement vivantes, ¢’est vraiment des
trucs qui ont quatre pattes, ¢ca bouge [...] Les concepts, c’est tellement
vivant que ce n’est pas sans rapport avec ce qui pourtant parait le plus
loin du concept, a savoir le cri. D’une certaine maniére, le philosophe

[...] c’est quelqu’un qui crie®.

25 G. Deleuze, Leibniz, Cours a Vincennes, 5/04/1980
(https://www.webdeleuze.com/textes/48).
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L. Camnitzer, Portrait of the artist, installation, dimensions variables, 1991/2010 in
Luis Camnitzer, Daros-Hatje Cantz, 2010.

Un crayon pend d’un fil accroché a un clou sur le mur blanc. Un
ventilateur sur pied tourne en envoyant son air sur le mur et en faisant bouger le
crayon. Le crayon trace ainsi aléatoirement des lignes sur le mur mais toujours a
I’intérieur d’une région aux limites précises. Cette région est déterminée par
I’interaction des trois éléments qui composent I’ceuvre (crayon, fil, ventilateur)
et en particulier de certaines de leur qualités spécifiques : la longueur du fil et du
crayon, la puissance du ventilateur, le poids du crayon. Cette ccuvre de Luis
Camnitzer s’intitule Portrait of the artist (Portrait de I’artiste).

Le titre nous donne un indice important pour interpréter I’ceuvre : on nous
dit explicitement qu’il s’agit d’une représentation (portrait) de I’artiste. S’agit-il
donc d’un autoportrait? S’il en est ainsi, pourquoi Camnitzer ne I’a pas appelé
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self- portrait?

Plusieurs artistes ont fait des portraits dont eux-mémes sont le modele
mais sans choisir le titre autoportrait : Portrait de |’artiste en jeune homme
(James Joyce), Portrait de |’artiste sans barbe (Vincent Van Gogh), L ‘artiste
devant sa toile (Pablo Picasso) Effigies Nicolai Poussini Andelyensis Pictoris
(Portrait du peintre Nicolas Poussin des Andelys). S agit-il d’un simple choix
stylistique ou y a-t-il une signification plus profonde? Il n’y a évidemment pas
une interprétation univoque ; néanmoins, si ce choix a une signification, il doit
étre dd a une sorte de dédoublement : I’artiste n’est pas en train de représenter
I’étre humain singulier qu’il est mais essaye de représenter quelque chose
d’autre a travers son image. Du portrait de Poussin, par exemple, on a souvent
dit gu’il s’agissait d’une allégorie de la peinture méme. Dans le cas du portrait
de I’artiste de Camnitzer, ce dédoublement semble plus net car il n’y a aucune
ressemblance observable entre le portrait et Camnitzer. Du reste, ce n’est pas lui
qui fait le dessin mais le dispositif qu’il a construit et par conséquent ce n’est
pas lui qui compléte le portrait. De ce point de vue, le préfix auto n’aurait donc
pas de sens.

D’autre part, puisqu’ici le dessin n’imite les traits d’aucun modele, il n’y a
pas besoin que son allégorie s’exprime a travers I’image du modele. Ici le dessin
ne reléve pas d’une logigue mimétique. La démarche figurative qui est évoquée
par le nom portrait se resout plutdt comme présence : la chose n’est pas
représentée mais plutdt présentée... au moins en partie ; on nous présente une
actualisation possible de la chose. La chose serait la figuration, une figuration
donc qui n’est pas mimesis mais devenir. Or, I’auteur du dessin sur le mur est le
crayon, ou mieux I’ensemble fil-crayon. Il subit I’influence d’un contexte
extérieur a lui, I’air qui est constamment impulsé par le ventilateur. L air, quant
a lui, est aussi en devenir. Il peut changer de densité et de température en
relation avec le climat de la ville et de I’activité de ses habitants, notamment les
visiteurs de I’exposition. Par conséquent, ce contexte se glisse en quelque sorte

dans I’ceuvre finale bien que celle-ci dépende aussi de I’activité engendrée par
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I’artiste qui est aussi imprévisible que le changement du contexte ou que le
résultat final.

Mais au-dela de ces spéculations, une question importante peut surgir
dans notre esprit : en quoi cette ceuvre est-elle une ceuvre conceptualiste?

Bien que le texte qui I’accompagne (son titre) soit trés important, elle ne
présente pas d’autres textes comme beaucoup des ccuvres conceptuelles que 1I’on
nous a habitués a regarder. D’autre part, la dématérialisation, I’un des traits que
I’on signale souvent comme une caractéristique fondamentale de [P’art
conceptuel, est relative dans cette ceuvre : il est vrai que sur le mur le fin trait du
crayon est seulement accompagné du crayon lui-méme et d’un fil quasi
invisible. Néanmoins la présence du ventilateur a cote est imposante et presque
ironique.

Mais outre ces considerations tres généralisantes, ou est le concept dans
cette ceuvre? Comment pouvons nous 1’identifier, s’il y en a un? S’agit-il du
méme concept que celui que I’on trouve en philosophie? ou lorsque I’artiste dit
que son ceuvre est conceptualiste s’agit-il d’une simple facon de parler? une
maniére d’indiquer par exemple un intérét plus grand pour les idées que I’ceuvre

contient que pour sa réalisation finale?

Paradoxalement, la question du concept ne semblerait pas avoir été au
centre de la définition et compréhension du conceptualisme artistique en
Amérique latine.

L’on signale souvent comme caractéristiques qui nous permettent de
reconnaitre une ceuvre conceptualiste, la dematérialisation, la présence de
langage, la priorité des idées sur la facture finale de 1’ceuvre. L’adjectif
conceptuel indiquerait tout simplement une pratique artistique ancrée dans le
« champ des idées » plutdt que dans celui des « artisanats®® ». A la différence du

paradigme dit moderniste qui définissait I’art a partir de caractéristiques

26 Camnitzer, Didactica..., op. cit., p. 13.
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physiques de I’ccuvre liées notamment au medium, le conceptualisme se
concentrerait sur son aspect mental.

Bien que cette facon vague de penser le conceptuel pourrait avoir
I’avantage de ne pas donner d’avance une définition unique du terme
« concept », elle peut aussi poser plusieurs problemes lorsqu’il s’agit de
comprendre le conceptualisme : tout d’abord il y a le risque de réduire le
conceptualisme a une sorte de style artistique dont I’important serait certaines
caractéristiques, qu’avec Camnitzer nous appellerons formelles (la
dématérialisation, la présence de langage, la priorité de I’idée) et non le concept
singulier qui se déploie dans I’ceuvre et qui fait que, par exemple, dans un cas
particulier, la meilleure présentation d’une ceuvre (la meilleure réponse au
probléme qu’elle pose) soit I’idée (dans le sens du projet mental qui précederait
I’exécution de I’ceuvre) et non I’une des exécutions particulieres de cette idée
(voir le troisieme chapitre de cette premiere partie).

Ensuite il y a le risque d’effacer la spécificité du conceptualisme par
rapport a d’autres recherches artistiques trés différentes. Par exemple, lorsque
nous disons que le conceptualisme releve de la volonté de passer des
« artisanats » au « champ des idées » ou bien de donner plus d’importance au
mental qu’au physique, nous pourrions le rapprocher des recherches comme
celles de Leon Battista Alberti ou Leonard de Vinci, qui voulaient faire de la
peinture un art libéral (mental, intellectuel) plutdt qu’un art mécanique (manuel,
relié a la matiere et a 1’aspect physique des choses); nous verrons que ce
rapprochement n’est pas le plus pertinent pour comprendre le conceptualisme
théorisé par Camnitzer.

En outre, cette fagcon vague de traiter le concept laisse dans I’ombre le
caractere problématique de la question du concept, riche en réponses variées et
méme contradictoires, de la critique qu’Aristote fait des idées de Platon, jusqu’a
des conceptualisations aussi divergentes que celle d’Ayer et celle de Deleuze et
Guattari. Il est donc important de se rendre compte que le conceptualisme latino-

américain est une nouvelle réponse a cette question et de mettre en évidence
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cette nouvelle réponse.

Finalement, nous courrons le risque de ne pas tenir compte de la relation
entre le concept et la matérialité qui accompagne son déploiement.

Cette premiére partie se centre donc sur la question du concept a partir de
son développement chez Luis Camnitzer. En tracant une histoire/théorisation du
conceptualisme centrée dans I’Amérique latine, Camnitzer construit aussi une
conceptualisation du concept tres différente de celle qui inspira des artistes
comme Kosuth.

Camnitzer nous dit d’abord que « conceptualiser la réalité ne signifie pas
la réduire a quelgue chose que I’esprit peut enregistrer en langage écrit au lieu
de le saisir & travers la peinture?’. » La question du concept ne réside donc pas
dans la recherche du moyen a travers lequel I’esprit pourrait mieux se
représenter la réalité, la saisir. Au contraire, selon Camnitzer pour
conceptualiser la réealite il faut

[...] refuser les définitions bornées de la réalité qui la congoivent comme
une totalité, de facon telle que la figuration puisse devenir performance, la
performance puisse étre interprétée comme information et I’information puisse
prendre le lieu de la réalite”,

Grosso modo, nous pouvons interpréter cette phrase de la facon suivante
(voir la section 3 de la premiére partie pour une interprétation plus détaillée) :
conceptualiser la réalité veut dire introduire du nouveau en elle ; en effet, en
concevant la realitt comme ouverture, comme un ensemble de devenirs
singuliers, la figuration du réel n’a plus comme but de produire la représentation
la plus exacte et véridique de la réalite mais, les productions de I’intellect, les

concepts, se présentent comme des processus singuliers qui s’insérent dans les

27 « Conceptualizar la realidad no significa reducirla a algo que la mente pueda registrar en
lenguaje escrito en vez de asirlo a través de la pintura. » Camnitzer, Didactica..., op. cit., p.
230 (notre traduction).

28 «[...] rechazar las definiciones limitadas de la realidad como un todo, de modo que la
figuracion pueda hacerse performance, la performance pueda ser planteada como
informacion, y la informacion pueda tomar el lugar de la realidad. » Ibidem (notre
traduction).
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devenirs du réel (des performances), et a travers lesquels I’intellect se met donc
en relation avec le réel ; selon la fagcon dont cette relation se déploie (c’est la
guestion de I’information, qui implique une relation fluide entre le processus et
son contexte), ces nouveaux processus peuvent avoir une portée plus ou moins
importante, c’est-a-dire engendrer des transformations plus ou moins
appréciables dans le réel (« prendre le lieu de la réalité »).

Cette facon poietique de conceptualiser le concept, n’est pas seulement
tres différente de celle du positivisme logique qui pense le concept comme la
signification des termes linguistiques et plus précisément des propositions, dont
la signification sont les faits : conceptualiser la réalité voudrait dire dans ce cas,
saisir la structure logiqgue du monde a travers le langage. Avec sa
conceptualisation du concept, Camnitzer s’¢loigne aussi d’une longue tradition
qui, malgreé toutes ses differences internes, centre la définition du concept dans
I’objectif de construire des représentations mentales du réel, d’en saisir
[’essence, de le connaitre (scientifiqguement ou philosophiquement).

Lorsque nous étudions la question du concept en nous centrant sur la
problématique de son aspect poietique, une liste de noms, qui croise autant I’art
que la philosophie, remonte a la surface. Nous pouvons y trouver des noms
comme celui de Plotin avec sa beauté intelligible, Zuccari avec son disegno
interno, Gracian avec ses conceptos ou Deleuze et Guattari qui nous disent que
le concept proprement philosophique est plut6t poietique et que sa spécificité est
de dégager I’événement (et non, donc, de saisir un réel déja effectué ou possible,
C’est-a-dire, une nouvelle actualisation du réel déja effectue). En parcourant
cette liste beaucoup d’éléments surgissent qui nous servent a comprendre mieux
I’image de la pensée sous-jacente aux théorisations de Luis Camnitzer.

Ce parcours a travers le concept du point de vue poietique est important
aussi pour mettre en relation la question du concept avec 1’une des thématiques
principales chez Camnitzer : la question coloniale.

Dans ce cas, il s’agit de la relation entre le concept et une deuxiéme

colonisation qui a impliqué «I’utopie moderniste » (comme Camnitzer
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I’appelle) en Amérique latine. En cherchant a se moderniser, a se mettre au jour
avec la nouvelle Europe qui surgissait d’un ensemble de processus politiques et
culturels (la décadence des puissance ibériques et la montée de nouvelles
puissances comme la France et [I’Angleterre, les mouvements de
démocratisations, les Lumieres, les succes de I’entreprise scientifique...), la
naissante Amérique latine (comme il arrive aussi a I’Europe du sud) cherche a
abandonner ou a mettre en un deuxiéme plan les formes de conceptualisation
générées dans la Renaissance et le baroque (dans cette premiére modernité dans
laquelle I’Espagne faisait fonction de centre du systéeme Europe/Amérique).
Nous assistons donc a une reconfiguration du mental qui coincide avec la
naissance de I’esthétique. A partir de 13, des fagons de penser au concept comme
celles de Gracian vont étre classées du coté de I’esthétique plutot que du coté du
proprement conceptuel. Du point de vue de la premiere modernite, cela introduit
un découpage dans le mental qui n’existait pas auparavant, en redimensionnant
I’intellect et en lui amputant ce que Gracian appelait 1’ingenio.

Il devient donc nécessaire de se poser a nouveau la question centrale du
conceptualisme artistique : le conceptualisme refuse-t-il de considérer I’art
comme une pratique purement esthétique ou refuse-t-il plutot ce découpage du
mental? (Le conceptualisme latino-américain semble mettre en acte la deuxiéme

option.)

50



I. L’horizon de penseée

Lorsqu’un penseur déploie sa pensée, un horizon®® de pensée accompagne
ce déploiement. Cet horizon, que le penseur habite, est un ensemble, méme
contradictoire, de distributions du mental. (Exemples : ce genre de formations
mentales est inférieur a cet autre, les productions de telle discipline n’impliquent
pas de la connaissance, cette facon de penser n’est pas rationnelle, etc...). En
déployant sa pensée, le penseur peut étre en train d’abandonner ou de mettre en
question cet horizon mais il y revient constamment. Il y est obligé car les
matériaux qu’il utilise pour déployer sa pensée tirent leurs sens premiers de cet
horizon. Il peut y avoir dans cet horizon quelque chose de I’espace que le
penseur habite en tant qu’étre humain (par exemple la mentalité du peuple qui
I’a accueilli a sa naissance ou plus tard), mais un penseur peut migrer et
continuer a habiter le méme horizon de pensée (ce qui ne I’empéche pas de le
transformer) ou bien il peut ne jamais sortir de sa ville natale et se proposer

I’exercice de déployer sa pensée a I’intérieur d’un horizon de pensée étranger.

2% En espagnol, un horizonte (horizon) est un ensemble de possibilités, de perspectives qu’un
sujet ou qu'une matiere présente. Dans des disciplines comme I’anthropologie ou I’histoire on
utilise les termes horizonte cultural et horizonte historico pour désigner des ensembles qui
s'étendent sur plusieurs zones culturelles ou sur plusieurs périodes historiques. Il nous semble
que la métaphore visuelle de I'horizon rend ces sens du mot espagnol horizonte, c'est pourquoi
nous avons décidé de la garder en francais. Nous pouvons voir, par exemple, cette métaphore
a l'ceuvre chez deux auteurs de langue francaise dont la conception du concept peut nous étre
utile pour lire le conceptualisme : «les concepts sont des événements, mais le plan
[d'immanence] est I'horizon des événements » Deleuze, Guattari, Qu'est ce que la
philosophie?, op. cit., p. 39. Nous ne voulons pas impliquer avec cet exemple que I'horizon de
pensée que nous cherchons corresponde a un plan d'immanence comme Deleuze et Guattari le
congoivent. De méme, il est nécessaire de distinguer I'norizon tel qu'il est employé dans ce
texte de lI'usage que I'on peut faire de ce terme en phénoménologie ou en herméneutique.
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Dans son livre Didactica de la liberacion. Arte conceptualista
latinoamericano, Luis Camnitzer se propose de rendre compte du
conceptualisme latino-américain. L’une de ses préoccupations principales est de
montrer comment certaines conditions culturelles et politiques propres aux
contextes latino-américains ont influencé I’émergence et la nécessité
d’expérimentations artistiques conceptualistes qui se traduisent en méme temps
en stratégies politiques (ce qui explique en partie le titre du livre : didactique de
la libération. Nous reviendrons sur ce point). Cette opération a deux
implications fondamentales : revoir la notion d’Art conceptuel/conceptualisme
et retracer une pratique de conceptualisation de la realité propre a I’art (parmi
d’autres possibles) en Amerique latine. Ce chapitre est consacré a la deuxieme
implication qui nous semble cruciale. En effet, c’est seulement en se fabricant
des outils pour conceptualiser la réalite que I’artiste peut entrer dans des
domaines comme la politique et garder une relative autonomie par rapport aux
discours et aux idéologies qui traversent ces champs. Autrement, I’ccuvre d’art
risquerait de se transformer en une illustration ou en une mise en pratique
d’autres pratiques (les pratiques théoriques) en sacrifiant la portée théorique
contenue dans les pratiques artistiques (portée qui est postulée dans le projet
méme d’un art de concepts).

Camnitzer nous donne certains éléments de cette pratiqgue de
conceptualisation de la réalite, mais il ne nous offre pas une caractérisation
discursive exhaustive étant donné que son effort principal était de revoir la
notion de conceptualisme par rapport a un certain « mainstream » artistique et
moins directement de revoir la notion de conceptualisation par rapport a un
possible mainstream philosophique ou théorétique. Ainsi, un horizon de pensée
qui ne se presente pas de facon explicite accompagne la réflexion de Camnitzer.
Le premier mouvement sera donc de tenter de relever les traits principaux de cet
horizon afin d’éviter que les vides laissés par Camnitzer soient remplis par un
horizon de pensée hégemonique.

Comme nous I’avons dit précédemment, I’horizon de pensée peut avoir a

52



Voir avec un espace habité par le penseur. L’espace habité par Camnitzer est
I’Amérique latine. Peu importe qu’il travaille et vive a New York. Son

Amérique latine n’est pas par conséquent un espace geographique :

L’Amérique latine est un conglomérat des nations et des cultures
nouées par un peu de religion et de langue, pour la plupart le catholicisme et
I’espagnol. Mais elle est aussi une entité nouée par une culture de resistance
contre les cultures des envahisseurs et avec une nostalgie utopique d’une
unification continentale. J’irais méme jusqu’a 1’extréme en affirmant que le
concept d’Amérique latine est en lui-méme une construction utopique. [...]
L’on pourrait méme dire que I’Amérique latine est une ceuvre conceptualiste.
[...] Emmélée avec I’utopie moderniste, elle est une ceuvre créée sous des

conditions assez négatives™.

L’ Amérique latine de Camnitzer est donc plutot un espace politique défini
par un projet émancipateur qui est constamment traversé par une tension entre
deux axes : d’un c6té la colonie et de I’autre I’utopie. Il ne faudrait pas penser
cette tension comme une opposition. En effet la colonie répondait a une utopie
d’émancipation d’orientation chrétienne. D’autre part, 1’utopie « moderniste »,
qui a remplacé la colonie, a impliqué d’un certain point de vue une deuxiéme

colonisation :

[...] la majeure partie des nations du continent refusait d’incorporer les
langues amérindiennes dans [I’enseignement scolaire et obligeait les

populations natives a lire et écrire en espagnol, les soumettant ainsi a une

% « América Latina es un conglomerado de naciones y culturas anudadas con algo de
religion y de idioma, en su mayoria el catolicismo y el espafiol. Pero también es una entidad
anudada por una cultura de resistencia en contra de culturas invasoras, y por una afioranza
utopica de una unificacion continental. Iria incluso al extremo de afirmar que el concepto de
América Latina es una construccién utdpica. [...] uno podria incluso decir que América
Latina es una obra conceptualista [...]. Enredada con la utopia modernista, es una obra
creada bajo condiciones bastante negativas. » Camnitzer, Didactica..., op. cit., p. 32 (notre
traduction).
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double colonisation®.

Cette nouvelle colonisation post-coloniale ne se limitait pas a la langue.
Les populations non européanisées n’ont pas eu leur mot a dire dans la création
des nouvelles nations latino-américaines. Les états naissants ont voulu
construire leurs citoyens en suivant les nouveaux modéles européens. Pourtant,
selon ces modeles, les citoyens étaient censes sortir de leur état de minorité en
ayant le courage de se servir de leur propre entendement®. On a cherché a forger
cet entendement, méme si théoriqguement il était universel, en se servant des
procédures nées a I’intérieur d’un horizon culturel particulier, européen, (non
universel mais plutét en mondialisation), recréant ainsi I’opposition coloniale
entre les différentes origines des populations latino-américaines (qui en réalité
ne sont pas toutes latines).

Les populations d’origine européenne (ou les populations déja
européanisées) ont été aussi colonisées. L’Europe-autre qui s’était développée
dans les colonies ibériques fut soumise a une opération de nivellement
(modernisation) avec I’Europe qui était née des Lumieres. En voulant se
debarrasser de son passe colonial, la naissante Amerique latine perpétuait la
structure coloniale : elle reconnaissait une source culturelle principale dans le
nouvel ordre politigue de I’hémisphére occidental et elle s’en rendait
deéependante. Cette dépendance se place d’abord, comme dans la période
coloniale, dans un plan ontologique : I’Amérique latine a I’ambition d’étre
comme cette source mais son principal obstacle serait justement son propre

atre®. La structure coloniale n’a donc plus besoin d’étre imposée de I’extérieur.

31 « [...] la mayoria de las naciones del continente se rehusaban a incorporar las lenguas
amerindias a la ensefianza en la escuelas y forzaban a las poblaciones nativas a leer y
escribir en espafiol, sometiéndolas a una doble colonizacion. » Ibidem (notre traduction).

%2 voir E. Kant, Réponse & la question : Qu'est-ce que les Lumiéres ? in La Philosophie de
I'nistoire, Paris, Aubier, 1947.

%% e nouveau citoyen tolérant et éclairé que I'on voulait devenir semblait avoir une existence
plus concréte, si on lui opposait son négatif en chair et en os : un dogmatique, ignorant
typique de l'ancien régime. A ce propos Montesquieu, Voltaire et d'autres auteurs des
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Ce nivellement introduit aussi un nouveau découpage du mental (que nous
appellerons le découpage néomoderne ** du mental), un mouvement de
reconfiguration de la pensée qui définit d’une nouvelle facon ce qui est rationnel
et ce qui ne I’est pas, ce qui releve des hommes libres et ce qui releve des
barbares. Dans le monde colonial ibérique, la frontiere séparant la civilisation de
la barbarie (le découpage primoderne du mental) correspondait avec la
séparation entre ce qui relevait de I’Europe et le reste. Dans la deuxieme
modernité, en revanche, avec la décadence des puissances ibériques et la montée
des nouvelles puissances comme la France et I’Angleterre, I’Ibérique et ses
formes de déploiement de la raison ne sont plus représentatifs de la civilisation.
L’Amérique latine devra donc soumettre les facons de conceptualiser héritées de
la période coloniale ibérigue au tribunal de la nouvelle raison européenne.

Dans la période coloniale, au-dela de la philosophie scolastique
dominante, une philosophie autre se développait autour de ce que I’on appellera
conceptisme. Un philosophe comme Baltasar Gracian (1601-1658) par exemple,
en se servant surtout des formes littéraires et discursives de 1’époque, étudiait ce

que les conceptos (ou conceitos en portugais) etaient et la facon dont on les

Lumiéres se sont servis des peuples ibériques. Ils les peignaient paresseux, esclaves des
passions, fanatiques, attachés a la religion et a I'inquisition et incapables de science (voir C.
Matthey, « L'Ombre et les Lumiéres, Une vision frangaise de I'Espagne au 18e siecle », Dix-
huitieme siécle, n° 40, 2008 p. 413-430). Montesquieu va méme jusqu'a faire remonter
I'origine de I'inquisition aux lois des Wisigoths qui dominerent la péninsule ibérique de 416 a
719 (voir L Esprit des lois). 1l s'ensuit donc que I'Amérique latine va étre vue, méme par elle-
méme, comme doublement barbare étant donné qu'elle était le résultat du métissage de deux
peuples barbares : les Amérindiens et les Ibériques.

* Nous utiliserons I'expression premiére modernité pour parler de la modernité qui se
développe a partir de larrivée de Colomb générant le systéme inter-régional
Europe/Amérique. Ce systéme se structure premierement autour des puissances ibériques
mais leur décadence entraine le déplacement du centre a d'autres pays européens. Une
deuxieme modernité se développera donc autour de ces nouveaux centres et son eévénement
fondamental sera les révolutions démocratiques de I'hémisphére occidental (latino-
américaines comprises). Toutefois ces révolutions n'arriveront pas a changer la structure
profonde du systeme Europe/Amérique (sans doute parce qu'elles sont restées principalement
liees a des horizons nationaux) et au contraire la démocratie libérale sera utilisée comme pivot
principal de la mondialisation de cette structure qui a ses origines dans le monde colonial.
(voir E. Dussel, Etica de la Liberacion en la Edad de la Globalizacion y de la Exclusion,
Madrid, Trotta, 2000.) Par commaodité nous allons appeler primoderne ce qui releve de la
premiére modernité et néomoderne ce qui releve de la seconde.
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fabriquait et déployait donc sa philosophie conceptiste. Comme nous le verrons
mieux, pour le conceptisme, le concept est une opération plutot autoréférentielle.
La qualité d’un concept ne reléve pas de la fagon dont il représente un élément
donné de la réalite ou coincide avec lui mais de la facon dont il introduit des
relations inédites et intéressantes entre différents objets mentaux, matériels,
possibles ou fictifs. Plus que construire des représentations intellectuelles de la
réalité, la philosophie conceptiste voulait transformer les relations entre
I’intellect et la réalité. Cette recherche est sans doute sa principale différence
avec la philosophie de matrice scolastique, souvent appelée dialectique a
I’époque, qui cherchait plut6t a garantir la correspondance entre la pensée et la
réalité, comme la definition de la vérite de Thomas d’Aquin le résume : veritas
est adeaquatio rei et intellectus (« la veérité est I’adéquation entre la chose et le
concept »).

De nos jours, en revanche, les conceptos du conceptisme ne sont plus vus
comme des productions de I’intellect. 1ls sont classeés plutdt dans un champ qui a

été créé dans la deuxieme modernité : I’esthétique.

Contrepoint 1 : la naissance de | ‘esthétique

L’esthetique nait au XVIlleme siecle comme résultat des
préoccupations internes a la théorie de la connaissance. Baumgarten
construisit I’objet de la nouvelle discipline en se basant sur la gradation
des représentations que Wolff avait systématisée d’apres Leibniz et plus
spécifiquement sur les représentations « claires et confuses » (selon cette
gradation, I’on qualifierait de claire une représentation ou perception qui
permet d’identifier le contenu représenté ou percu. Cette représentation
serait confuse si elle ne nous permettait pas d’isoler les composantes qui
forment son contenu et elle serait distincte si elle nous permettait d’isoler
un certain nombre de composantes). Pour Wolff, les représentations
claires et confuses étaient I’objet des facultés inférieures de la
connaissance (sensus, fantasia, memoria, facultas fingendi...), en
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opposition aux représentations claires et distinctes qui seraient I’objet
des facultés supérieures de la connaissance (ratio, intellectus).
L’esthétique s’occuperait donc des facultés inférieures de la
connaissance (« gnoséologie inférieure », I’appelle Baumgarten).

Avec Kant, le jugement de golt semblerait s’émanciper de la
question de la connaissance, néanmoins c’est elle qui définit le
probléme. Kant considére que le jugement de go(t est sans concept
justement parce qu’il n’apporte aucune connaissance de son objet.
L’intellect met en mouvement ses catégories comme si le jugement
exprimait une connaissance sur I’objet mais le contenu du jugement ne
se trouve pas dans I’objet car sa vraie source est le sujet. Le jugement du
golt kantien est donc proche de I’analogon rationis de Baumgarten : le
jugement permet d’identifier son objet (par exemple, lors qu’on dit que
les fleurs sont belles, on implique I’objet fleur) mais il ne nous dit rien
sur les composantes de cet objet (la beauté n’est pas une composante de
la fleur mais elle est éprouvée par le sujet qui contemple la fleur). Le
jugement de golt a par conséquent quelque chose des connaissances
claires et confuses de Leibniz mais pour Kant il n’est pas une
connaissance (de I’objet en question, il dit juste « objet » tandis que le
contenu est dans le sujet). Il aspire toutefois a Iuniversalité et il est
soumis aux catégories de I’intellect (bien qu’il ne soit pas produit par
celui-ci).

Si avec Baumgarten et Wolff se configuraient une séparation et une
hiérarchisation entre une forme de connaissance rationnelle (distincte et
supérieure) et une forme de connaissance sensible (confuse et
inférieure), avec Kant la séparation est plus nette : connaissance
rationnelle d’un coté, expérience esthétique de I’autre.

On est face a une superposition de plusieurs ordres dont la clé est la
question de la connaissance : distinction-confusion, raison-sensibilité,
supérieur-inférieur. ..
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La création de I’esthétiqgue a donc comme corrélat une facon
particuliere de penser les concepts, reliée a I’entreprise de la
connaissance, entreprise qui vit un important développement dans la
deuxiéme modernite, notamment sous la forme des sciences de la nature.
Du seul fait que les concepts sont vus comme productions de cet
entreprise, la construction conceptuelle est conditionnée par une regle
qui la transcende, car elle doit justement trouver la fagon de s’accorder a
ce qu’elle veut connaitre.

Pour Kant, par exemple, qui aspire a étre le Newton de la
métaphysique, connaitre est se représenter un objet donné a travers des
concepts (begriffe). Or, les concepts ne sont pas le résultat d’un intellect
qui recoit, depuis [I’extérieur, passivement, les représentations.
L’intellect les fabrique a partir des perceptions en suivant une structure
subjective unique et universelle. A la condition empirique que I’on a
évoquée précédemment s’ajoute par conséquent une autre condition
transcendante, la subjectivité. Plus que d’une condition nouvelle, il s’agit
de la prise de conscience d’une chose qui était déja la : lorsqu’Aristote
dit que les pensées sont des représentations des choses (pathemata tes
psyches ton pragmaton homoiomata®), cette affirmation renvoie a un
modele de la pensée qui requiert un type de subjectivité particuliére
comme base de la pensée.

Bien que I’on ne puisse pas réduire les conceptions du concept qui
viendront apres Kant a sa conception du concept ou aux besoins de
I’entreprise scientifique, ce découpage que la création de I’esthétique

applique aux productions de I’esprit s’étend au-dela de ce genre de

% |'expression Pathemata tes psyches prise au mot aurait pu faire penser aux passions de
I'ame comme la rage ou la tendresse. Toutefois dans De I'interprétation Aristote identifie les
noemata (pensées) et les pathemata tes psyches. L'idée qui semble étre a la base de cette
identification est que les pensees sont le résultat de I'action de la reéalité sur I'esprit. L'esprit est
affecté par les choses et le résultat de ces « affections » (pathemata) sont les représentations
de ces choses mémes.
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conception du concept. Par exemple, Deleuze et Guattari développent,
comme nous le verrons, une conception du concept tres différente de
celle de Kant et critiquent la réduction du concept a une question
épistémologique, mais ils proposent une séparation entre une pensée
esthétique et une pensée conceptuelle et s’en servent pour distinguer I’art
et la philosophie (I’art pense par sensations et la philosophie pense par
concepts®®).

D’autre part, lorsque P’art se déclare conceptualiste et non
esthétique, sans pour cela cesser d’étre art, peut-il se fonder sur une
conception du concept comme celle de Kant? Une conception du concept
qui renverrait dans I’esthétique toute production intellectuelle qui ne

reléve pas d’une concordance entre la pensée et le connaissable?

O

Le découpage néomoderne esthétique/conceptuel provoqua un
bouleversement sémantique paradoxal du terme concept dans I’ensemble
Europe/Amériques. Tandis qu’en espagnol, en italien ou en portugais, le mot
concept (espagnol : concepto, italien : concetto, portugais : conceito) avait fini
par indiquer des constructions de I’intellect qui ne se fondaient pas sur des
regles transcendantes a la construction méme, comme la correspondance entre la
pensée et la réalité®”, & partir de la deuxiéme modernité, le mot concept
indiquera souvent le contraire et exclura de sa signification le concept
primoderne (notamment les conceptos ou concetti du conceptisme).

La question des différents sens du mot concetto est souvent traitée comme
un cas d’homonymie. Le signifiant concetto ferait référence a deux termes bien

différents:

% \/oir Deleuze, Guattari, Qu ‘est-ce que la philosophie ?, op. cit.

3" Pour un philosophe conceptiste espagnol comme Baltasar Gracian, par exemple, le concept
est «un acte de I’intellect » qui découvre ou construit des relations entre objets (mentaux ou
matériels) et qui ne reléeve pas de la rhétorique. (Voir B. Gracian, Traités politiques,
esthétiques, éthiques, Paris, Seuil, 2005.)

59



Le mot italien [concetto], comme son équivalent espagnol [concepto],
désigne aussi bien le « concept poétique » que le « concept philosophique »
. aussi bien, diraient les Anglais, le conceit que le concept. En francais, le
traducteur est condamné a 1’embarras : car contrairement a la tradition
italienne, qui pendant des siecles a évité de dissocier philosophie et
rhétorique, la noétre fait du « concept» un acte du seul intellect. D’ou
I’impossibilité, dans la plupart des cas, de traduire par « concept» le

concetto tesaurien®®,

Néanmoins la transformation que le terme concept subit a partir de la
deuxiéme modernité ne semble pas se réduire a une simple question
d’homonymie. Le rapport de la pensée a elle-méme se bouleverse aussi. Pour
des hommes primodernes comme Zuccari ou Gracian, I’intellect pouvait étre le
siege de representations intellectuelles du réel, d’opérations liees a la
connaissance et a la compréhension de la réalité aussi bien que de constructions
plutdt auto-référentielles, de nouveaux mondes que I’intellect introduit dans
notre monde comme nous dit Zuccari (ce qui pour le conceptisme était plus
précisément le concepto ou concetto). Par contre, pour un spécialiste
contemporain de la Renaissance comme Yves Hersant, cette deuxieme opération
creatrice de I’intellect semble étre exclue de I’intellect lorsqu’il nous dit que la
tradition francaise fait du concept «un acte du seul intellect » tandis que
I’italienne ne dissocie pas la philosophie de la rhétorique. Mais Gracian est
catégorique sur ce point : le concepto est une opération de I’intellect qui ne
releve pas de la rhétorique, bien que pour I’exprimer I’on puisse se servir des
figures de la rhétorique de la méme facon que la « dialectique » s’en sert pour
exprimer ses « jugements » (nous dirions aujourd’hui plutdt « de la méme fagon
que la philosophie s’en sert pour exprimer ses concepts » nous plagant dans un
horizon lexical qui a deja été traversé par la reconfiguration néomoderne du

mental).

% Hersant, Yves, La métaphore baroque. D ‘Aristote & Tesauro, Paris, Seuil. 2001.
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L’on a souvent dit que la période appelée ici Deuxieme Modernité serait
caractérisée par un primat de la raison en tant que principe fondamental
d’organisation de la société, de déploiement de la pensée, de développement des
savoirs... Pour certains, les bases de cette quéte de rationalisation du monde se
trouveraient déja dans la Renaissance. Mais, si nous regardons les éléments de
discontinuité entre la Premiere et la Deuxiéeme Modernité, nous pouvons décrire
le processus aussi comme un processus de reconfiguration du mental et par
conséquent de la raison aussi (et pas seulement d’approfondissement du
processus de rationalisation). Des termes comme intellect, concept, ingenium,
disegno et d’autres, ont des significations différentes pendant la Renaissance et
pendant les Lumiéres et dessinent donc des cartes différentes du mental. Dans
cette reconfiguration du mental I’invention de I’esthétique joue sans doute un
role important en absorbant par exemple le conceptuel primoderne qui ne peut
plus faire partie du conceptuel néomoderne (comme le cas des conceptos
conceptistes).

Face a cette reconfiguration du mental qui traverse la Modernité, nous
pourrions nous demander en quoi peut donc consister un art de concepts.
S’oppose-t-il a ce que I’art soit classé dans le cOté esthétique des productions
humains? Ou s’oppose-t-il plutdt au découpage du mental esthétique/conceptuel
qui se developpe a partir de la deuxieme modernité?

Les pratiques artistiques que Camnitzer nous présente comme art
conceptualiste latino-américain®® semblent relever de la deuxiéme possibilité.
Ainsi, Camnitzer nous dit que « le conceptualisme latino-americain inclut des

qualités sensorielles normalement interdites dans le canon conceptualiste des

% Comme on I'a dit plus haut, Camnitzer est intéressé par I'observation de la maniére dont les
conditions culturelles et politiqgues des contextes latino-américains ont influencé le
conceptualisme. Lorsqu'il dit "Art conceptualiste latino-américain”, il ne se référe donc pas a
I'art conceptualiste fait en Amérique latine ou a l'art conceptualiste fait par des latino-
américains, mais a l'art qui répond aux contextes latino-américains. J'utiliserai donc
I'expression art conceptualiste latino-américain dans le sens ou Camnitzer I'entend, sachant
que cette expression pourrait s'interpréter autrement.

61



centres culturels de I’Amérique du nord et de I’Europe®. » Ou bien, que « c’est
I’influence et la présence de la poésie qui fait que le conceptualisme latino-
américain est un hybride impur qui, sans scrupules, inclut des éléments narratifs
dans ses différentes formes ; ce que les conceptualistes du mainstream
n’accepteraient pas*'. » Le conceptualisme latino-américain peut étre poétique
(et méme, comme I’on verra dans la troisieme partie de cette these, il continue
en quelque sorte les recherches de la poésie latino-américaine par d’autres
moyens) et peut s’intéresser aux qualités plastiques des matieres employées sans
pour autant relever de [P’esthétigue (mais du conceptuel justement). Le
conceptualisme latino-américain peut étre politique aussi, caractéristique qui est
centrale chez Camnitzer, sans perdre son autonomie (il ne s’agit pas par
conséquent d’une autonomie qui reléve de I’esthétique. Nous en reparlerons®).

Cela impligue que pour comprendre ce que le concept veut dire chez les
conceptualistes latino-américains, nous ne pouvons pas nous appuyer sur des
conceptions du concept qui le comprennent comme un processus relevant de la
cognition, une question du domaine de 1’épistémologie, une formation mentale
ayant pour but la référence a (ou la représentation de) un objet, un phénomene,
un fait. Autrement nous reviendrions au découpage esthétique/conceptuel. Nous
ne pouvons donc pas nous appuyer sur le concept de «concept» d’Ayer,
comme I’a fait Kosuth pour développer son art de concepts.

Nous avons besoin de construire une conceptualisation du concept assez
large qui explique par exemple pourquoi des productions comme les conceptos

de Gracian, que I’on classifie (d’une fagon anachronique d’ailleurs) dans le

% «[...] el conceptualisme latinoamericano incluye cualidades sensoriales normalmente
prohibidas en el canon conceptualista de los centros culturales de América del Norte y
Europa. » Camnitzer, Didactica..., op. cit. p. 17 (notre traduction).

* «Es la influencia y la presencia de la poesia la que hace que el conceptualismo
latinoamericano sea un hibrido impuro que sin escrupulos incluye narrativas en sus
diferentes formas; algo que los conceptualiseras del mainstream no aceptarian. » lvi, p. 165
(notre traduction).

Il est important de dire aussi que s'opposer au découpage néomoderne
esthétique/conceptuel, n'implique pas de s'opposer a la distinction entre un travail
prioritairement conceptuel et un travail prioritairement formel. Nous verrons, a la fin de ce
chapitre, comment s'opére cette distinction chez Camnitzer.
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domaine de I’esthétique, sont des concepts.

D’un point de vue a priori, si les concepts sont les constructions de
I’intellect, nous pouvons distinguer deux types de constructions conceptuelles
par rapport a leur régles de formation : un premier type consisterait a donner a la
construction des regles de formation qui la transcendent. Nous pouvons lui
conférer par exemple un but comme celui de saisir, représenter ou se référer a la
réalité. Dans ce cas une construction bien formée serait celle qui saisit,
représente ou se réfere avec succes a la réalité (évidemment cela peut
s’interpréter de plusieurs maniéres) et cela implique que la construction se laisse
guider par des regles déduites de ce but. Nous appellerons les concepts que nous
obtenons en donnant des regles transcendantes a la construction conceptuelle,
des concepts hétéronomes. Les concepts comme les définissent Kant, ou Ayer
sont des concepts hétéronomes. Mais il sont aussi des concepts hetéronomes
d’un type particulier que nous appellerons realiste. La philosophie s’est souvent
intéressée a ce type de concept dont le but est de saisir, en quelque sorte, le réel,
de s’y référer avec les termes de I’intellect, d’en produire des représentations
intellectuelles (ce qui peut se traduire dans le but de saisir, de représenter
I’essentiel du reel). C’est ce souci du reel qui justifie I’introduction de
différentes regles transcendantes dans la construction conceptuelle, méme celles
qui ne regardent pas directement la réalité mais le sujet ou le langage. Toutefois
la philosophie s’est aussi intéressée a des concepts hetéronomes non réalistes,
comme dans la question de la beauté intelligible chez Plotin, dont nous parlerons
dans la section suivante.

Nous pouvons penser aussi a des concepts autonomes. Dans ce cas la
construction conceptuelle n’est pas guidée par des regles transcendantes mais
elle déploie ses propres regles de formation au fur et a mesure qu’elle se
construit. Une construction mal formée serait tout simplement une construction
qui empéche de continuer a construire, qui bloque la pensée ou la limite. Les
concepts comme les conceptualisent Gracian, Camnitzer ou Deleuze et Guattari

sont plutdt de ce deuxiéme type. Mais nous les appelons concepts poietiques
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aussi car ils introduisent du nouveau dans le réel (plus précisément, comme nous
avons dit dans notre introduction nous appelons poietiques les concepts qui
introduisent du radicalement nouveau dans le réel ; a proprement parler le
concept conceptiste, tel que Gracian le définit, n’est pas forcement poietique
bien qu’il ouvre la possibilité a la poiesis comme nous I’avons définie - la
création radicale).

Néanmoins, lorsque nous nous rapprochons de I’ensemble des discours
qui font partie du conceptualisme latino-américain un important paradoxe
semble apparaitre : le conceptualisme pourrait naitre d’un rejet du conceptuel en
art (et pas simplement d’un rejet de 1’étiquette art conceptuel, nous avons vu
qu’a cet égard Camnitzer considére nécessaire de faire une distinction entre le
conceptualisme et I’art conceptuel). C’est le cas lorsque nous étudions les
relations entre le mouvement néo-concret (auquel appartinrent notamment les
artistes Lygia Clark et Helio Oiticica) et le conceptualisme. Dans différents
moments Ferreira Gullar, poéte et théoricien du mouvement néo-concret,
affirme vouloir s’¢loigner du conceptuel et défend une autonomie de I’art qui
semble se fonder sur des caractéristiques esthétiques de 1’ceuvre d’art. Toutefois
pour Camnitzer le mouvement neo-concret a un double rapport avec le
conceptualisme : d’une part, des artistes comme Lygia Clark (qui signe avec
Gullar et d’autres artistes le Manifeste néo-concret publié en 1959) et Helio
Oiticica auraient développé eux-mémes une ceuvre conceptualiste, peut-étre
méme déja dans leur période encore néo-concréte. D’autre part, le travail
poétique de Gullar serait I’un des ponts qui unissent la poésie latino-américaine
et le conceptualisme et ses théories (notamment la théorie du non-objet) auraient
influencé le conceptualisme latino-americain (dans la troisieme partie de cet
écrit nous traitons de 1’influence de la poésie concréete et néo-concréte sur le

conceptualisme latino-américain).
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Contrepoint 2 : le non-objet

Dans Ferreira Gullar par lui-méme nous pouvons lire :

J’ai fini par désintégrer le discours et par réduire les mots a
d’obscurs mélanges de phonémes et de cris, essayant ainsi de

1% et non

trouver un langage moins abstrait, non conceptue
manipulé, aussi proche que possible de I’expérience sensorielle

du monde**,

Et dans Manifeste du néo-concrétisme :

Le rationalisme dérobe a 1’art de toute son autonomie, en
remplacant les qualités irremplacables de 1’ceuvre d’art par des
notions d’objectivité scientifique. Ainsi, les concepts de forme,
d’espace, de temps, de structure - lesquels, dans le langage des
arts sont liés a une signification existentielle, eémotive et
affective - se confondent pour lui avec I’application théorique

qu’en fait la science™.

On pourrait donc se s’interroger sur la pertinence d’inclure des
artistes néo-concrets parmi les conceptualistes ou de proposer Ferreira

Gullar comme I’un des péres du conceptualisme. A moins que ce rejet

* Du conceptuel toutefois on pourrait dire une chose diamétralement opposée : « Les
concepts sont des choses tellement vivantes, c'est vraiment des trucs qui ont quatre pattes, ¢a
bouge [...] Les concepts, c'est tellement vivant que ce n'est pas sans rapport avec ce qui
pourtant parait le plus loin du concept, a savoir le cri. D'une certaine maniére, le philosophe
[...] c'est quelqu'un qui crie. » Deleuze, Leibniz, op. cit.

* « Terminé por desintegrar el discurso y reducir las palabras a oscuros aglomerados de
fonemas y rugidos en la tentativa de encontrar un lenguaje menos abstracto, no conceptual,
no manipulado y lo mas proximo posible a la experiencia sensorial del mundo. » F.
Gullar, « Ferreira Gullar por él mismo », Alforja n. 40, Culiacan, Universidad autonoma de
Sinaloa, 2007, p.8 (notre traduction).

* E. Gullar et al., « Manifeste du néo-concrétisme » in Art d'Amérique latine : 1911-1968,
Paris, Ed. du Centre Pompidou, 1992, p. 371.
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du conceptuel et ce recul dans /’esthétique (« existentielle, émotive et
affective ») ne fat le commencement d’une nouvelle vision du
concept, différente de celle qui s’impose dans la deuxiéme modernité.
En effet, en méme temps que Gullar s’oppose au rationalisme et a la
scientifisation de I’art, il ouvre un nouveau rapport avec la pensée a

travers sa théorie du non-objet :

Le non-objet n’est pas une représentation mais une
présence concrete qui se percoit sur I’espace réel du monde et

pas sur I’espace métaphorique de I’expression abstraite™.

« Présence » indique donc une fagon de concevoir 1’ceuvre
d’art qui vise a se détacher radicalement du modéle de la
representation en se déemarquant pourtant de I’abstraction moderniste
(plus spécifiqguement, Gullar parle d’art non-figuratif « géométrique »

néoplasticisme, constructivisme, suprématisme, école d’Ulm, art
concret). L’ceuvre ne représente pas les objets du monde ou les faits
historigues ou sociaux mais elle ne représente pas non plus une
structure invisible qui soutiendrait ce monde, ni une narration qui
expliquerait les faits historiques, ni une idéologie qui justifierait les
luttes sociales ; elle n’est pas I’illustration d’un discours qui serait sa
raison d’étre ni I’effet d’une pensee qui la précede.

Pour réussir dans cette quéte, il est nécessaire que 1’ccuvre
établisse une relation particuliere avec la pensée : ’ceuvre d’art ne
peut que devenir pensée. Autrement, elle risquerait toujours d’étre
I’expression d’une pensee ou d’un discours. Mais cela ne veut pas dire

que I’oeuvre finisse par se fondre dans la pensée et par ne plus exister

*® « El no-objeto no es una representacion, sino una presencia concreta que se percibe sobre
el espacio real del mundo y no sobre el espacio metaforico de la expresion abstracta. »
Camnitzer, Didactica..., op. cit., p. 183 (notre traduction).

66



comme étre matériel sensible; I’ceuvre d’art devenant pensée, la
pensee devient ceuvre d’art. La pensée devient une béte a moitié
vivante qui nous interpelle dans la rue ou une cape sans forme définie
qui désorganise notre corporalité.*’ La pensée devient un processus
sans fin déterminée qui saute de sujet en sujet (ce n’est pas I’artiste
qui pense I’ceuvre, il I’accompagne, il pense avec elle). Cette
pensée/devenir s’insere dans d’autres processus qui sont en train de
devenir autour d’elle. C’est ainsi qu’elle pense son dehors, méme si,
ce faisant, elle devient un peu son dehors.

Cette image de la réalité comme multiplicité des processus en
devenir dans laquelle ’ceuvre S’insere (et pense) est nécessaire car
autrement, si la réalité était par exemple le monde structuré par le
regard d’une culture (sans vouloir dire qu’un tel processus ne fasse
pas partie de la réalité) on y retrouverait les structures, narrations,
idéologies, discours évoqués plus haut qui accapareraient le sens de
I’ceuvre.

Du cOté de la philosophie, cette sortie du modéle de la
representation vers un pluralisme des processus en devenir, des
singularités, des evénements serait le passage a une évenementialité
de la pensée. Or, si I’on suit Deleuze le concept est un événement qui
dit 1’événement “® , ou bien : «Le concept est le contour, la
configuration, la constellation d’un événement a venir. [...] Dégager
toujours un événement des choses et des étres, c’est la tache de la

philosophie quand elle crée des concepts »*, ou encore : « le concept

*" Nous nous referons aux bichos (littéralement, bétes) de Ligya Clark et aux parangolés de
Helio Oiticica. Dans la troisieme partie de cette recherche nous parlerons de nouveau du
mouvement néo concret et de la fagcon dont le non-objet se développe chez des artistes comme
Clark et Oiticica. Pour I'instant notre intérét est de mettre en évidence le caractere paradoxal
de la relation entre le conceptualisme et le néo-concretisme et d'indiquer une premiere
direction pour répondre a la question du concept chez les conceptualistes latino-americains.
*®Deleuze, Guattari, Qu 'est-ce que..., op. Cit., p. 26.

* Ivi, p. 36.
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est un systéme des singularités prélevé sur un flux de pensée. »*°

Ce serait donc cette connexion entre concept et événement
qui permettrait de présenter des artistes comme Clark ou Oiticica en
tant que conceptualistes. Néanmoins, bien que Deleuze et Guattari
décrivent I’art comme une discipline qui releve de 1’événement,
comme la philosophie, ils excluent que la premiere puisse avoir
comme but le concept (voir contrepoint 4).

D’autre part, le concept, en se développant dans le champ
artistique, entretient un rapport différent avec le discours de celui qu’il
entretient lorsqu’il se déploie dans le champ philosophique
traditionnel. Le conceptualisme latino-américain fait souvent recours a
la discursivité mais il n’en fait pas le centre de sa pratique : texte,
écriture, parole, constructions discursives plus ou moins complexes,
font partie de ses outils parmi beaucoup d’autres possibles. Méme
lorsqu’un conceptualiste écrit un texte qui s’inscrit dans le registre
d’un texte theéorique ou philosophique traditionnel, cette ecriture fait
partie d’une pratique plus large dans laquelle la relation traditionnelle
entre pensée, parole, et écriture (I’écriture représente la parole, la
parole représente la pensée) a exploseé.

Ainsi par exemple Gullar écrit un texte dans le registre
théorique (en présupposant donc la suite de représentations qu’on
vient d’évoquer) pour exposer la facon dont les néo-concrets tentent
de faire sortir I’écriture et la pensée du modele de la représentation.
Ce moment discursif, qui semble domineé par I’économie de la
représentation, devient infinitésimal a I’intérieur de la conceptualité
artistique : le devenir de la pensee/ceuvre traine le discours dans ses
mouvements en de-concertant ses mécanismes internes. Donc, lorsque

Gullar écrit « J’ai fini par désintégrer le discours et par réduire les

% Deleuze, Leibniz..., op. cit.
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mots a d’obscurs melanges de phonemes et cris », on se demande a
quel registre appartient cette phrase. On se demande si elle aussi est
un obscur mélange de phonémes et de cris. Et on la voit immergée
dans I’ensemble des productions néo-concretes, des plus claires aux
plus obscures, tellement petite a ’intérieur de cet univers, mais avec
I’arrogance d’affirmer I’obscurité de tout ce qui I’entoure, qu’on voit
obscurité et clarté oscillant partout dans cet univers et on se demande
si la question de ce qui est clair et de ce qui est obscur est pertinente.

Le concept philosophique, lui, semble accorder, dans sa
construction, un lieu central au discours et a ses mécanismes internes.
Méme lorsque la philosophie, comme chez Deleuze, distingue le
concept et le discours et vise a libérer sa pratiqgue du besoin de
representation (« Le livre, agencement avec le dehors, contre le livre-
image du monde®. »), elle reste attachée a des pratiques discursives
spécifiques. Elle écrit notamment des livres, méme s’ils sont des
livres/agencement-avec-le-dehors. Et lorsqu’on lit la phrase « Le livre,
agencement avec le dehors, contre le livre-image du monde », on se
demande si toutes les productions de la philosophie ne sont pas avant
tout des agencements-avec-le-dehors dont certaines prétendent
représenter le monde et d’autres avouent que, méme lorsqu’ils nous
offrent ce qui semblerait étre des images de la réalité - 1’inconscient

est un rhizome, la terre est un corps sans organes, etc®... - ils sont

L | 'art, en tant qu'univers créé par des étres humains, est clair. 1l n'est pas par conséquent
immediatement clair ou clair par intuition. Il est clair plutét comme Il'univers d'une langue. Il
est donc intelligible comme n'importe quelle langue méme s'il peut sembler obscur comme le
japonais le semblerait a un francophone. Et pour qu'une langue étrangére nous devienne
intelligible il est nécessaire de rentrer dans son univers, il est nécessaire de prendre le temps
de se familiariser avec elle (mais en méme temps cela est aussi suffisant).

Nous ne faisons pas cette comparaison entre l'art et les langues pour impliquer que l'art est
une forme de langue ou un langage mais pour indiquer que l'intelligence qui opere dans la
langue est la méme que celle qui opere dans I'art et dans toute pratique ou discipline humaine.
°2 Deleuze Gilles, Guattari Felix, Capitalisme et schizophrénie 2, Mille plateaux, Paris,
Minuit,1980, p. 34.

%3 voir Deleuze, Guattari, Mille plateaux, op. cit.
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aussi des corps qui se mélent a nos corps en opérant sur eux des
transformations incorporelles™.

De telles images, au lieu de nous indiquer I’étre de leur
référents, construisent petit a petit, chez nous, une attitude envers ces
référents - une maniere de penser, mais cela veut dire aussi une
maniére de estar™. Le concept émerge donc comme un Processus
déclenché par les mouvements du discours mais il ne se trouve pas
dans le discours, ni n’est non plus son effet. Cela implique deux
choses : d’un c6té, une fois que le concept est mdr, il est autonome par
rapport au discours qui a alimenté sa formation et donc aussi par
rapport aux mécanismes de representation internes au discours. De
I’autre c6té, on peut penser que le concept puisse se former autrement
que par le discours car il résulte de I’action du discours et pas de sa
logique interne.

L’une des theses originales de Camnitzer est que le
philosophe vénézuélien Simon Rodriguez et 1’un des précurseurs du
conceptualisme latino-américain. Connecter D’ccuvre de Simon
Rodriguez avec celles des conceptualistes nous méne a penser qu’on
peut voir le conceptualisme comme une pratique philosophique qui a
fini par s’éloigner de la centralité des pratiques discursives sans les
abandonner pourtant completement (Nous ne voulons pas dire qu’on
puisse ainsi expliquer le conceptualisme. Nous voulons dire qu’il peut
étre intéressant pour la philosophie de penser I’art conceptualiste de

cette facon et d’en tirer les conclusions). Qu’arrive-t-il au concept

> « D'aprés un premier axe, horizontal, un agencement comporte deux segments, l'un de
contenu, l'autre d'expression. D'une part il est agencement machinique de corps, d'actions et
de passions, mélange des corps réagissant les uns sur les autres ; d'autre part, agencement
collectif d'énonciation, d'actes et d'énoncés, transformations incorporelles s'attribuant aux
corps. » lvi,., p. 112.

% Cest difficile de traduire en francais ce verbe qu'on utilise en espagnol en général pour
parler d'une condition située dans le temps ou dans I'espace. On dit : estar enfermo (étre
malade) ou estar en Paris (étre a Paris) mais on dit ser colombiano (étre colombien) ou ser
profesor (étre professeur). Peut-étre dans ce cas pourrait-on le traduire par « habiter ».
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lorsque la discursivité n’est qu’une petite partie de I’ensemble des
pratiques sur lequel il s’appuie pour se déployer? Se transforme-t-il
jusqu’au point de ne plus se reconnaitre ? Ou plutdt conquiert-il ainsi

de nouvelles possibilités pour la pensee?

O

Dans le cas de la relation entre Gullar et le conceptualisme, I’apparent
paradoxe de son rejet du conceptuel semble donc se résoudre en opérant une
sorte de traduction : lorsque Gullar parle de conceptuel il se référerait a ce qu’ici
on a appelé concept hétéronome et en particulier au concept realiste auquel la
philosophie s’est beaucoup intéressée le long de toute son histoire et qui,
probablement a cause du succes de I’entreprise scientifique dans la deuxiéme
modernite, a été souvent considérée comme paradigmatique dans le XXeéme
siecle. En revanche, avec le non-objet, les artistes néo-concrets chercheraient
donc a développer ce que I’on a appelé ici un concept poietique.

C’est comme si, sur le plan discursif, les artistes néo-concrets habitaient
une configuration du mental plutdt héritiere de la reconfiguration néomoderne,
tandis que I’ensemble de leur production se situerait dans un horizon plus large
ou d’autres configurations du mental, comme les primodernes, sont aussi
valides.

Nous pouvons comprendre cette situation si nous pensons a la facon dont
les périphéries vivent la modernité. Tandis que le centre coincide avec le devenir
de la modernité elle-méme (et en ce sens il n’est pas un lieu géographique, il se
déplace avec ce devenir), la périphérie est toujours en train de se moderniser, de
se mettre en résonance, pour ainsi dire, avec le centre. Cela fait de la modernité
périphérique un ensemble de processus, méme contradictoires, qui se
superposent. Une sorte de palimpseste ou les couches coexistent et se
confondent et non un ensemble cohérent de couches dont la derniére serait
1I’évolution logique ou espérée de la précédente.

Si nous tenons compte de ce palimpseste, nous pouvons mieux

comprendre une autre conception de « concept » que nous allons rencontrer en
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examinant le conceptualisme latino-américain.

Pour certains artistes et théoriciens le conceptuel semblerait tout
simplement désigner le fait de privilégier la pensée, le mental, les idées, le
langage, etc. sur d’autres aspects possibles de la création artistiqgue. Camnitzer
dit, par exemple, que le conceptualisme nait lorsque les artistes se sont « petit a
petit éloignés d’un art défini par les artisanats et sont petit a petit passés au
champ des idées>®. » L historienne de I’art argentine Ana Longoni affirme que le
conceptualisme est un «art entendu comme un dispositif fonctionnant en tant
qu’opération mentale, ce qui implique 1’élimination de toute information
visuelle et des conventions de la représentation® . » L’historienne de I’art et
commissaire portoricaine Mari Carmen Ramirez (qui a collaboré comme
commissaire de la partie consacréee a I’ Amérique latine dans 1’exposition Global
Conceptualism que nous avons évoquee dans notre introduction) nous dit par

contre que :

En annulant le statut et importance de I’objet d’art autonome hérité de la
Renaissance et en transférant la pratique artistique de 1’esthétique au domaine
plus élastique de la linguistique, le conceptualisme fraya la voie a des formes

d’art radicalement nouvelles®®.

Dans ces définitions il n’est jamais question de ce que I’on entend par
« concept ». « Conceptuel » serait tout simplement un synonyme de « mental »

ou de « linguistique » et « concept » un synonyme d’ « idée ». Or, rien n’est

%% «[...Jfuimos alejando de un arte definido por las artesanias y nos fuimos pasando al
campo de las ideas. » Camnitzer, Didactica..., op. cit., p. 13 (notre traduction).

> «[...] arte entendido como dispositivo que funciona como operacién mental, lo que implica
la eliminacion de toda informacion visual y de las convenciones de representacion. » A.
Longoni, « Conceptualismo » in Territorio teatral, No. 1, mai 2007, Buenos Aires
(http://territorioteatral.org.ar/html.2/dossier/01.html notre traduction).

*8 « By cancelling the status and preciousness of the autonomous art object inherited from the
Renaissance, and transferring artistic practice from aesthetics to the more elastic realm of
linguistics, conceptualism paved the way for radically new forms of art. » M. C. Ramirez, «
Tactics for Thriving on Adversity: Conceptualism in Latin America, 1960-1980 », in L.
camnitzer, J. Farver, R. Weiss, Global conceptualism..., op. cit. p. 53 (notre traduction).
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moins sdr.

Quant a Camnitzer, il nous donne d’autres indices a travers lesquels on
peut préciser mieux ce qu’il entend par concept. Néanmoins, nous voudrons
nous arréter un moment sur ce type de conception du conceptuel qui, d’un point
de vue théorico-discursif semble imprécise et confuse.

Du point de vue des conceptualisations du concept réaliste, ce que I’on
pourrait appeler une idée artistique, une construction® mentale produite dans le
domaine de [I’art, n’implique pas nécessairement le conceptuel si elle ne
respecte pas certaines régles de construction. Pour Kant, par exemple, si
certaines constructions mentales ne représentent pas, en termes de I’intellect, le
connaissable, il n’y a pas de raison de les appeler des concepts. Ce faisant, nous
serions en train de confondre I’intellect, qui est justement le siege des concepts,
avec d’autres facultés comme I’imagination.

Mais du point de vue des conceptualisations du concept autonome aussi,
appeler tout simplement concepts les constructions mentales artistiques ne
semble pas aller de soi. Pour Deleuze et Guattari, par exemple, si nous
confondions les constructions mentales de I’art et le concept, nous serions en
train de confondre la pensée artistique et la pensée philosophique (selon ces
auteurs, la philosophie pense par concepts tandis que 1’art pense par
sensations®).

Toutefois cette impression d’imprécision et confusion que nous avons
relevé dans les définitions du conceptualisme précédemment évoquées, peut étre
due a un décalage entre les horizons qui sous-tendent les différentes
conceptualisations du concept et de la fagcon dont ces horizons interagissent.

Puisque, a partir de la deuxiéme modernité, nous assistons a une
reconfiguration du mental, dont le découpage esthétique/conceptuel fait partie, il
est probable que I’apparente imprécision et confusion théorique de ces

% Nous utilisons le terme construction qui nous semble cohérent avec le signifié normalement
associé au terme «idée », méme si, a l’origine, le terme «idée » indiquait un objet mental
inné comme chez Platon.

% voir, Deleuze, Guattari, Qu est ce que la philosophie, op. cit.
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définitions, soit le signe d’un autre horizon de pensée (ayant existé avant ou
possible) déplacé par I’horizon néo-moderne. Autrement dit, les élaborations
théoriques relevant d’autres configurations du mental, ainsi que leurs
vocabulaires et leurs champs sémantiques seraient passés a un deuxieme plan.
Nous pouvons donc contempler [I’hypothese selon laquelle des
conceptualisations du concept autonome comme celle de Gracian, ont pu
continuer a se développer de fagon, pour ainsi dire, silencieuse, surtout dans les
champs de la poésie et des autres arts ou elles se heurteraient moins avec le
découpage néomoderne esthétique/conceptuel.

Le conceptualisme latino-américain semble vérifier cette hypothese du
point de vue de sa conceptualisation du concept, comme nous le verrons a la fin
de ce chapitre avec Camnitzer.

En tous cas, en tentant de nous placer en dehors de la configuration
néomoderne du mental, nous pouvons construire un cadre conceptuel qui nous
aide a interpreter de fagon plus riche ce conceptuel artistique qui, comme I’on a
VU avec les néo-concrets, se présente comme un conceptuel autre (par rapport
principalement a un concept hétéronome de type réaliste). Nous avons vu qu’a
ses débuts, le champ de I’esthétique se définit par rapport a la problématique de
la connaissance ; les productions humaines relevant de I’esthétique sont donc
comprises a partir d’un manque : elles sont des cognitions qui manquent de
distinction (elles sont confuses) ou bien elles manquent completement du
concept. Ainsi, I’invention de I’esthétique est accompagnée de I’introduction
d’une coupure dans le mental qui va au-dela de I’opposition classique entre
intelligible et sensible car les constructions mentales dont le but n’est pas de
saisir le réel vont étre exclues de I’activité de I’intellect pour étre classées dans
le champ de I’esthétique et, puisque I’art va étre souvent pensé comme une
activité esthetique, dans le champ des arts.

Nous pouvons donc réinterpréter la conception du conceptuel que nous
avions qualifié, quelques lignes plus haut, d’imprécise et confuse.

En effet, en réclamant le nom concept pour les constructions mentales
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artistiques, les artistes réintroduisent dans le terrain de [I’intellect ces
constructions mentales dont le but n’est pas de saisir le reel ; ils déploient donc
I’activité de [Pintellect principalement comme construction de concepts

autonomes.

En réintroduisant leurs constructions mentales artistiques dans le champ
du conceptuel, les conceptualistes récupéreraient en quelque sorte le conceptus

latin.

Contrepoint 3 : le conceptus

Concipere, verbe duquel conceptus est le participe, était un dérivé
du verbe capere. Ce dernier voulait dire prendre, saisir, contenir.
Concipere (cum+capere) indiquait donc prendre ensemble, amasser,
contenir un ensemble. Or, des elements qui se rassemblent génerent une
autre chose (justement cet ensemble). Ainsi conceptus pouvait indiquer
ce qui se forme ou qui est formé. Dans la terre (germination), dans le
ventre d’une femme (conception, feetus), dans I’esprit (les pensees)...

Le terme conceptus n’impliquait donc pas nécessairement le
concept réaliste, celui-ci étant un conceptus particulier de I’esprit parmi
tous les autres (une construction particuliere de I’esprit parmi toutes les
autres).

Ainsi, Claude Panaccio écrit :

Conceptus désigne au sens propre le feetus congu dans le ventre de
la mére, mais Macrobe (V¢ siécle) I’utilise déja au sens dérivé, pour dire
que les intentions naissent d’un concept de 1’esprit (conceptus mentis, in
Saturnales, 1.1817). Et surtout le grammairien Priscien (V1° siécle) en un
passage extrémement influent au Moyen Age, écrivait qu’en tant que
partie du discours le mot moral [...Jindique un concept de I’esprit

(mentis conceptum), qu’il appelait aussi cogitatio (Institutiones
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grammaticae, Xl, 7). Mais cet usage était demeuré métaphorique et
marginal. [...] C’est avec I’ccuvre de Thomas d’Aquin, entre 1255
environ et 1274, que le substantif conceptus devient vraiment saillant
dans le vocabulaire philosophique. A I’époque de Guillaume d’Ockham,
un demi siécle plus tard, il sera tout a fait courant chez le théoricien de la

connaissance®’.

Or, « Le latin des écoles médiévales disposait de nombreux termes pour

I’unité mentale de représentation intellectuelle® », c’est-a-dire ce que nous

avons appelé «concept réaliste ». L’un de ces termes est intentio, qui

« signifie souvent 1’unité de pensée en tant qu’elle est orienté vers quelque

objet extérieur® ». En principe, les expressions conceptus mentis ou

mentis conceptum veulent tout simplement dire que la chose dont on

parle s’est formée dans 1’esprit ; Macrobe affirme que I’intentio est une

production de I’esprit (Un conceptus mentis) mais on ne peut donc pas en

déduire que toute production de I’esprit (tout conceptus mentis) est

intentionnel. Toutefois le terme conceptus

[...] présentait une double particularité semantique specialement
attrayante dans le contexte [de la théorie de la connaissance] : d’une part,
il dénotait au sens littéral, le produit -ou parfois le processus- de la
gestation intérieure, et d’autre part, son étymologie (con-capere : prendre
ensemble) évoquait d’elle-méme 1’unification d’une pluralité dans une
appréhension commune. Or un probleme majeur auquel faisaient face
Thomas d’Aquin et ses contemporains en théorie de la connaissance était
précisément d’abouter 1’une & I’autre la doctrine augustinienne du verbe
mental, si importante en théologie et qui mettait I’accent sur

I’engendrement par I’ame d’une pensée intérieure et prélinguistique, et la

%1 C. Panaccio, « Conceptus » in B. Cassin (dir.) Vocabulaire Européen des Philosophies :
Dictionnaire des intraduisibles, Paris, Seuil-Le Robert, 2004, p. 249.

%2 Ivi, p. 348.
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théorie aristotélicienne de I’abstraction, enseignée a la faculté des arts a

partir du De anima, et qui devait rendre compte, quant a elle, de la

formation des idées générales dans 1’esprit®.

Le terme conceptus prend par conséquent un nouveau Sens

indiguant non seulement la « gestation intérieure » mais aussi le résultat

du processus d’abstraction des particularités individuelles du percu,

c’est-a-dire, un type de ce que nous avons appelé concept réaliste.

Toutefois, le sens originel de conceptus (construction, formation,

gestation intérieure...) continue d’inspirer les artistes et penseurs dans

I’Europe latine pendant longtemps, partageant I’espace avec la vision

aristotelicienne, ses reprises scolastiques et sa reconstruction kantienne.

A propos du concetto italien, par exemple, Jean-Francois Groulier

explique :

Le mot concetto ne présente pas de difficultés particulieres dans le
discours philosophique italien contemporain, dans la mesure ou, de
méme que le mot concept en francais, sons sens est a présent fortement
déterminé par 1’apport massif des texts philosophiques allemands. En
effet, le francais et I’italien ont, depuis Kant, réélaboré leur définition du
concept et du concetto en référence au begriff. Mais cette équivalence
moderne risque de masquer le fait que, dans la tradition italienne de
Dante a Croce, indissolublement philosophique et réthorique, concetto
renvoie aussi bien a I’invention ingénieuse a I’ceuvre dans 1’image et
dans I’idée, qu’a I’opération de I’entendement impliquée des ce qu’on
appelle le concept. C’est seulement depuis le XIX® siécle que le terme
renvoie presque exclusivement a des opérations de généralisation,
d’abstraction telles que nous les comprenons aujourd’hui. De fait, ni

Bruno, ni Campanella, ni Vico ne voient dans le concetto un acte qui

* Ivi, p. 349.

77



reléverait de I’intellect seul et de ses fonctions logiques et cognitives.®

Bien que Groulier interprete la question du concetto a partir de
I’horizon néomoderne du mental (et de ce fait, il identifie 1’intellect avec
I’intellect spéculatif et, en conséquence, le concept avec le concept
réaliste qui, comme le dit lui-méme, s’est impose progressivement a
partir de Kant et de sa conception du begriff), il nous montre comment le
sens originel du conceptus est resté vivant jusqu’au XI1Xéme siécle en
Italie, notamment comme « invention ingénieuse ». Ce dernier sens du
conceptus est central dans le conceptisme baroque qui fleurit dans une
période ou une grande partie de I’ltalie, de I’Espagne, du Portugal et de
ce que I’on appellera Amérique latine se trouvent sous le pouvoir de la
monarchie espagnole. Selon le Dicccionario de la Real Academia de la
Lengua Espafiola la deuxiéme acception de concepto toujours en usage
est : « Sentence, acuité, expression ingénieuse ®°.» Ceci montre

I’influence du baroque dans la langue espagnole.

0

En récupérant le sens originel du conceptus, les artistes conceptualistes
latino-américains nous rappellent que le concept n’a pas a se limiter en principe
a ce qui est déja la : en définissant le concept par rapport au but de saisir le réel
(qui peut certainement se décliner sous plusieurs formes, comme nous I’avons
vu, de celles qui comprennent le concept comme 1’expression des essences des
choses jusqu’a celles qui le voient comme une realité mentale qui désigne
simplement les objets connaissables) nous courons le risque de limiter la pensée
(au moins la pensée qui se déploie par concepts) a ce réel, justement. Nous ne
pourrions penser le nouveau que comme une conségquence de ce réel qui est déja

Ia ou comme un possible déploiement de I’essence de ce réel.

% J. F. Groulier, « Concetto » in B. Cassin (dir.) Vocabulaire Européen des Philosophies...,
op. cit. p. 250.

Real Academia Espafiola, «Concepto», Diccionario de la lengua espafiola.
(http://dle.rae.es/?id=A7KKk6Zz).
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Cela signifie-t-il que le conceptualisme abandonnerait le souci du réel que
nous avons identifié dans le concept réaliste?

Au contraire, pour Camnitzer, étre un artiste conceptualiste implique aussi
la nécessité de se rapporter intellectuellement a la réalité, au contexte local ou
I’artiste agit.

En effet, le concept autonome n’exclut pas le rapport a la réalité mais ce
rapport est plutdt d’interaction que de représentation, de description ou de
référence. Le concept conceptualiste latino-américain s’insere dans les devenirs
du réel de la méme fagon que le non-objet de Gullar.

Nous verrons donc que pour Camnitzer conceptualiser la réalité veut dire
mettre en acte des processus qui vont prendre la place des processus qui sont
déja en acte, c’est-a-dire mettre en acte des processus qui vont transformer la
réalité.

Ainsi, des artistes conceptualistes latino-américains peuvent déclarer que
I’art doit « défier la société et obtenir des résultats similaires a ceux des actions
politigues mais d’une maniere plus durable et dans un niveau culturel plus

profond®’. »

Contrepoint 4 : le conceptualisme, Deleuze et Guattari

Dans Qu 'est-ce que la philosophie ? Deleuze et Guattari congoivent

la philosophie comme pratique de I’immanence : les constructions
philosophiques ne doivent pas étres soumises ni a une transcendance

objective, ni subjective, ni intersubjective. Si « La philosophie [...]

%7 «[...] desafiar a la sociedad y obtener resultados similares a los de las acciones politicas,
pero de una manera mas duradera y en un nivel cultural mas profundo. » Camnitzer,
Didactica... op. cit., p.89 (notre traduction).

Il s'agit de I'une des conclusions de la « Premiére Rencontre d'Art d’Avant-garde » qui
s'est tenue en Argentine en 1968. De cette rencontre surgira le célebre projet « Tucuman
Arde » que l'on cite souvent comme un exemple paradigmatique du conceptualisme latino-
américain. Nous reviendrons sur ce projet a propos de la communication mineure.
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consiste a créer des concepts ®® », qu’elle soit une pratique de
I’immanence signifie donc que les concepts sont en quelque sorte
autoréférentiels : ils ne renvoient pas a une réalité déja actualisée ou
possible, ni a une subjectivité donné auparavant et méme pas a un auteur,
a un moi individuel, ni a un champ intersubjectif consensuel, un langage
universel ou langue des langues.

Les concepts sont plutét des devenirs virtuels : « Ce qu’on appelle
virtuel n’est pas quelque chose qui manque de réalité, mais qui s’engage
dans un processus d’actualisation en suivant le plan qui lui donne sa
réalité propre. »*° En ce sens (& cause de cette autonomie par rapport a la
réalité) ils sont des évenements qui font irruption dans le réel en
interagissant avec ses devenirs. La philosophie ne consiste donc pas a
produire des images du monde mais des agencements avec son dehors.

La conceptualisation philosophique du concept que Deleuze et
Guattari élaborent est celle d’un concept autonome. Ils récuperent,
comme les conceptualistes, le conceptus : le concept est tout d’abord
construction et cette construction suit ses mouvement internes et non des
regles transcendantes reliées a la réalité ou a ses corrélats subjectifs ou
intersubjectifs.

De ce point de vue, Deleuze et Guattari se placent en dehors du
découpage néomoderne esthétique/conceptuel en repensant la question
du concept a partir du concept autonome et non du concept réaliste.

La conceptualisation deleuzo-guattarienne du concept pourrait donc
nous étre d’utilitt pour fonder une lecture philosophique du
conceptualisme latino-américain. Toutefois nous pourrions rencontrer
une importante difficulté : pour Deleuze et Guattari I’art ne produit pas

des concepts mais des sensations, le concept étant exclusif de la pensee

% Deleuze, Guattari, Qu ‘est-ce que la philosophie, op. cit., p. 10.
% Deleuze Gilles, « L’immanence : une vie... » in Deux régimes de fous, Paris, Minuit, 2003,
p.363.
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philosophique.

Cette derniere conclusion néanmoins ne semble pas se déduire de
leur conceptualisation du concept mais plutdt d’une particuliéere
configuration du mental qu’ils ont tracée. De ce point de vue la difficulté
ne serait qu’apparente et I’on pourrait prendre le concept deleuzo-
guattarien pour I’insérer dans un autre horizon et observer ses
transformations.

Dans Qu ‘est-ce que la philosophie ? la pensée se présente sous trois

formes :

[...] les trois grandes formes de la pensee, I’art, la science, la
philosophie [...] les trois pensées se croisent, s’entrelacent, mais sans
synthése ni identification. La philosophie fait surgir des événements avec
ses concepts, I’art dresse des monuments avec ses sensations, la science

construit des états des choses avec ses fonctions’®.

Chacune de ces formes de la pensée est une fagon d’ « affronter le

chaos », de « tirer un plan sur le chaos ».

Un riche tissu de correspondances peut s’établir entre les plans.
Mais le réseau a ses points culminants, la ou la sensation devient elle-
méme sensation de concept ou de fonction, le concept, concept de
fonction ou de sensation, la fonction, fonction de sensation ou de
concept. [...] il est vrai que ces points culminants comportent deux
dangers extrémes : ou bien nous reconduire a 1’opinion dont nous
voulions sortir, ou bien nous précipiter dans le chaos que nous voulions

affronter’,

Toutefois, puisque cette configuration disciplinaire (philosophie-

% Deleuze, Guattari, Qu ‘est-ce que la philosophie ?, op. cit. p. 186-188.
™ Ivi, p. 188.
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art-science) est une configuration disciplinaire particuliere et historico-
culturellement située, qui se forme en Occident pendant la modernité,
nous pourrions nous demander si ces trois formes de la pensée sont
absolues ou si elles ne sont pas plutdt trois formes de la pensée
représentatives d’une période particuliere d’une culture donnée. Nous
pourrions nous demander par exemple si, quand la philosophie et la
science n’étaient pas séparées, I’on pensait par concepts ou par fonctions,
si, lorsque la grammaire et la rhétorique faisaient partie du trivium, la
musique du quadrivium et la peinture et la sculpture des arts mécaniques,
I’on pouvait parler d’une pensée par sensations, si, pour les aztéques, le
tlacuilo (I’écrivain-peintre) pensait par concepts ou par sensations.

Il est possible que ces autres configurations ne relevent pas d’une
«synthese » des pensées qui nous précipiterait dans le chaos ou
I’opinion mais d’autres formes d’affronter les chaos, des formes non
modernes ou non occidentales d’affronter le chaos. Il serait étonnant que
seulement dans la modernité occidentale la pensée ait pu se refléchir
dans une forme disciplinaire qui lui corresponde et qui nous protégerait
de I’opinion et du chaos tandis que toutes les autres périodes de
I’Occident et tous les autres peuples auraient été soumis a
1’obscurantisme de I’opinion et du chaos.

Deleuze et Guattari eux-mémes semblent accepter la validité
d’autres configurations disciplinaires lorsque dans I’introduction de
Qu ’est-ce que la philosophie ? ils écrivent que « la philosophie est I’art
de former, d’inventer, de fabriquer des concepts’. » Il y aurait donc un
art de la sensation et un art du concept. Or, quelles sont les limites de cet
art du concept ? Coincident-elles avec le déploiement historique de la
philosophie qui s’est souvent liée a des activités discursives? Ou bien

cette liaison, plus qu’une ligne de démarcation qui aiderait a I’art du

2 Ivi, p. 8.
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concept a établir son étendue, peut-elle-étre aussi une limitation a 1’art du
concept que la philosophie s’impose presque comme quelque chose qui
va de soi ? Et si un art du concept non-discursif a d0 se développer au-
dela de la philosophie, n’est-ce pas probablement a cause de cette liaison
historique entre philosophie et discours ?

Dans cette phrase de Deleuze et Guattari (« la philosophie est I’art
de former, d’inventer, de fabriquer des concepts. »), 1’art n’est pas a
comprendre comme I’activité qui produit de sensations, mais comme
I’activité qui consiste a créer en tant que tel, comme poiesis : « Les
concepts ne nous attendent pas tout faits, comme des corps célestes. Il
n’y a pas de ciel pour les concepts. Ils doivent étre inventés, fabriqués ou
plutdt créés’. » Et la poiesis est un acte radical qui implique en quelque
sorte une méfiance a I’égard de ce qui est deja la, a I’égard du reel
comme il s’est déja effectué et des structures qui le sous-tendent. C’est
pourquoi si les concepts sont a créer, ils sont événementiels : ils font
irruption dans le réel et nous ne pouvons pas les renvoyer a ses
structures.

Dans notre cas particulier, la poiesis de concepts impliquerait une
méfiance a I’égard de [I’effectuation historique de la création
conceptuelle. Le conceptualisme latino-américain fait irruption avec ses
ceuvres dans cette effectuation historique pour poser la question d’une
création conceptuelle ou le discours n’est pas la matiére principale a
travers laquelle le concept se rend perceptible. Bien que le concept ne
s’identifie pas avec cette matiere, le fait qu’elle le rende perceptible n’est
pas quelque chose de secondaire dans la création d’un concept. Le
concept ne se présente pas comme une sorte d’étincelle a 1’esprit qui
trouverait aprés les moyens pour le communiquer (autrement nous

n’aurions pas besoin de le construire). C’est sans doute pour cela que

 Ivi, p. 11.
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I’on a souvent identifie la pensée et le langage. Mais cette identification
enléve au concept son caractére événementiel soumettant la construction
conceptuelle a des ordres langagiers qui la transcendent. Nous ne
pourrions penser le nouveau que comme une reconfiguration du réel déja
projeté dans la matiere langagiere. Le concept ne serait en conséquence
pas événementiel et ne ferait pas « surgir des événements ». La pratique
de la poiesis conceptuelle nécessite donc d’une pratique de poiesis de la
matiére qui I’accompagne.

Cette pratique n’exclut pas le discours mais il n’est pas central. Il
peut devenir nécessaire pour répondre a un probleme particulier mais il
ne sera pas utile dans d’autres conditions. La construction conceptuelle
se continuera donc par d’autres moyens et ce que nous appelons ceuvre,
ne sera peut-étre qu’une nouvelle brique dans la construction.

La lecture d’une ceuvre conceptualiste implique donc souvent de
tracer un plan a partir d’elle, comme si elle était un point dans le plan, ou
d’autres ceuvres, textes, situations vont se loger. C’est pourquoi, dans le
peu de lignes que Deleuze et Guattari consacrent a 1’art conceptuel, ils
n’arrivent pas a le saisir. lls le lisent comme s’il s’agissait d’un produit
de l’art de la sensation; ils cherchent d’abord a identifier un plan de
composition dans lequel la sensation devrait se présenter pour arriver a la
conclusion gu’il est neutralisé a tel point qu’il n’y a plus de sensation et
que le concept est ramené a une « doxa du corps social ou de la grande

métropole américaine » :

L’art conceptuel cherche une dematérialisation opposée [a celle de
I’art abstrait], par généralisation, en instaurant un plan de composition
suffisamment neutralisé (le catalogue qui réunit des ceuvres non
montrées, le sol recouvert par sa propre carte, les espaces désaffectés
sans architecture, le plan « flatbed ») pour que tout y prenne une valeur

de sensation reproductible a I’infini : les choses, les images ou clichés,
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les propositions - une chose, sa photographie a la méme échelle et dans
le méme lieu, sa définition tirée du dictionnaire. Il n’est pas sr pourtant
qu’on atteigne ainsi, dans ce dernier cas, la sensation ni le concept, parce
que le plan de composition tend a se faire «informatif », et que la
sensation dépend de la simple «opinion» d’un spectateur auquel il
appartient éventuellement de « matérialiser » ou non, c’est-a-dire de
décider si c’est de I’art ou pas. Tant de peine pour retrouver a I’infini les
perceptions et affections ordinaires, et ramener le concept a une doxa du

corps social ou de la grande métropole américaine’.

Deleuze et Guattari traitent I’art conceptuel comme s’il s’agissait
d’une sorte de style artistique. L’art conceptuel serait démarqué par un
ensemble de procédures plastiques et chaque ceuvre serait une variation
de ces procédures génerales. Ainsi, il n’y aurait pas une grande
différence entre une ccuvre de Morris (« le catalogue qui réunit des
ceuvres nhon montrées ») et une ceuvre de Kosuth («une chose, sa
photographie a la méme échelle et dans le méme lieu, sa definition tirée
du dictionnaire ») les deux réduisant le concept a la doxa de la ville
americaine. Le tout serait juste « informatif » : un amas de données qui
n’impliquent pas de véritable construction, c’est-a-dire ni sensation ni
concept. Toutes les variations d’objets que Kosuth réalise dans ses proto-
investigations n’impliquent aucune différence intelligible : une chaise
serait la méme chose qu’une photo ou un miroir...

Si les auteurs de Qu 'est-ce que la philosophie ? avaient voulu voir
le concept dans I’art conceptuel ils auraient di commencer par établir le
«plan d’immanence », comme ils I’appellent, ou les concepts se
logeraient, c’est-a-dire, ce plan qui dépasse I’ceuvre individuelle et dont
elle n’est qu’un point que I’on a évoque auparavant. Si le plan de

composition est neutralisé, c¢’est parce qu’il n’est plus le cadre de lecture

™ Ivi, p. 187.
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de ’ceuvre.
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I1. Le poietique du concept

Dans I’horizon de pensée latino-américain ou le conceptualisme se
developpe, plusieurs couches sont superposées comme dans un palimpseste.
L’une de ces couches releve de la premiere modernité ou deux formes de
conceptualisation se disputent I’espace : la philosophie scolastiqgue ou néo-
scolastique, qui était la pratique philosophique hégemonique liée au concept
réaliste, et des formes de concept autonome plutdt liées au sens originel du
conceptus comme le conceptisme. Le conceptualisme latino-américain semble
reprendre ces derniéres, il peut donc étre important de leur consacrer quelques

pages.

Depuis I’Antiquité, la possibilité d’une relation intellectuelle entre ce que
nous appellerions aujourd’hui arts plastiques (plus exactement la peinture et la
sculpture) et la réalite a été profondément traversée par I’interprétation de la
mimesis comme imitation. Dans La Républigue, Platon avait condamné [’art
mimétique (mimetike techné) qui se déploie comme imitation du monde sensible

en s’¢loignant par conséquent du monde intelligible :

L’imitation est donc loin du vrai, et si elle fagconne tous les objets,
c’est, semble-t-il, parce qu’elle ne touche qu’a une petite partie de chacun,
laguelle n’est d’ailleurs qu’une ombre. Le peintre, dirons-nous par exemple,
nous représentera un cordonnier, un charpentier ou tout autre artisan sans
avoir aucune connaissance de leur métier ; et cependant, s’il est bon peintre,

ayant représenté un charpentier et le montrant de loin, il trompera les
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enfants et les hommes privés de raison, parce qu’il aura donné a sa peinture

I’apparence d’un charpentier véritable”.

Cette condamnation laisse toutefois la place a la conception d’un art (d’un
mimetike techné) qui se fonde sur I’intelligible. Pour Plotin, « les arts ne se
bornent pas a imiter les objets qui s'offrent a nos regards, mais [...] ils remontent
jusqu'aux raisons [idéales] dont dérive la nature des objets’ ». C’est-a-dire que,
le plus souvent, la mimesis présuppose déja 1’intelligible. Si I’on reprend
I’exemple que Platon donne dans La République, cela voudrait dire que lorsque
le peintre peint un lit, il ne se fait pas conduire par ce qu’il voit directement,
mais il rapporte ce qu’il voit a la notion de lit. (En effet, lorsque I’on peint un lit,
on reconnait d’abord qu’il s’agit d’un lit ; autrement on peut, par exemple, ne
reproduire que les zones de couleur que I’on voit en se proposant I’exercice de
ne pas voir un lit, de ne voir aucun objet mais des sensations lumineuses. Dans
ce cas toutefois I’exercice n’est pas celui de représenter un lit. Nous allons voir
avec Juana Ruiz, que ce deuxiéme exercice, qui ne présuppose pas pourtant un
concept de ce qui est representé, peut avoir une portée conceptuelle en tant
qu’ouverture de I’intellect au non-discursif).

Néanmoins, ce n’est pas cette mimesis de I’intelligible qui fait de I’art une
activité intellectuelle pour Plotin, s’inscrivant dans une tradition ouverte par
Cicéron, selon Panofsky :

L’Orateur de Cicéron [...] compare I’orateur parfit avec une
«idée » que nous ne pouvons pas atteindre dans 1’expérience mais
seulement nous représenter dans notre esprit ; il la compare également avec
I’objet de la représentation artistique qui, de la méme fagon que I’idée, ne
peut étre appréhendé par le regard en son entier perfection, mais existe
plutét comme simple image mentale dans I’intériorité de I’artiste. [...] Au

travers de cette description que 1’inspiration rhétorique nous donne de la

’> Platon, La République, X, 598, Paris, Flammarion, 1966.
’® plotin, Ennéades, Paris, L.Hachette, 1857, Tome troisiéme, p. 109
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création de I’art, la fonction du concept platonicienne d’Idée est en fait de
démentir la conception platonicienne de I’art : ici P’artiste n’est plus
I’imitateur du monde sensible dans ce qu’il a de trivial et de trompeur ; il
n’est pas d’avantage face a une quelconque «essence » [ousia]
métaphysique, un interprete assujetti & la rigidite des normes préexistantes
mais dont les efforts sont finalement inutiles ; artiste, c’est au contraire
celui dont I’esprit renferme un modele prestigieux de beauté vers lequel il

peut, en véritable créateur, tourner son regard intérieur [...]"".

Cette réinterprétation de la doctrine platonicienne des idées aurait éte

inspirée par I’hylémorphisme d’Aristote :

Toute chose est le produit du support et de la forme », ce qui
signifie que, dans tous les cas, le produit de la nature ou de la main de
I’homme ne provient pas de ce qu’une Idée déterminée est imitée par une
existence déterminée, mais de ce qu’une forme déterminée pénétre dans une
matiére déterminée [...] ; la seule différence qui sépare les ccuvres d’art des
productions de la nature vient de ce que leur forme, avant de pénétrer dans

la matiére, réside dans 1’ame humaine.™

A partir de cette sorte de synthése entre Platon et Aristote, Plotin élaboré sa
théorie de la « beauté intelligible » qui développe non seulement la these que ’artiste
transforme la réalité avec ses ceuvres, mais qui fonde aussi la pratique philosophique
de Plotin. A proprement parler, la « beauté intelligible » de Plotin n’est pas un concept
mais un archétype éternel, une idée dans le sens platonicien du terme, toutefois elle
permet a I’intellect de 1’artiste de transformer le percu en se référant a cette idee. Ainsi

Plotin reconnait une composante poietique’ de I’art qui va au-dela de la mimesis

" panofsky, Idea, op. cit., p. 27-28.

"8 Ivi, p. 35.

® Bien que les ceuvres produites par I’artiste & partir de la beauté intelligible ne soient pas &
proprement parler poietiques, dans le sens ou nous avons défini la poiesis (puisque, méme si
elles s’émancipent de la réalité percue, elles n’operent pas une sortie de |’étre -voir
I’introduction de cette thése-, au contraire, la beauté intelligible est identifiée au « principe
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de I’intelligible : « [les arts] créent beaucoup de choses par eux-mémes, et [...]
ils ajoutent ce qui manque a la perfection de I'objet, parce qu'ils possedent en
eux-mémes la beauté®®. » Pour Plotin, cette composante poietique est liée plus
profondément a I’intellect qu’une mimesis de D’intelligible car I’artiste, en

participant a la beauté, participe plus directement a I’intellect divin :

La raison de la beauté dans la nature est I’archétype de la beauté du corps
; elle a elle-méme pour archétype la raison plus belle qui réside dans 1’ame et
dont elle provient. Cette derniére [...] [n’est pas] simplement une raison mais
bien le principe créateur de la raison premiere, c’est-a-dire de la beauté de

I’ame [...], c’est enfin I’Intellect [NoGs] qui est éternel et immuable®.

L’art peut donc avoir une portee intellectuelle, non pas lorsque I’artiste
represente la réalité sensible méme en la rapportant a un modele rationnel qui la
sous-tendrait, mais lorsque I’artiste crée en se référant a sa propre ame et
I’intellect qui I’habite.

Chez Plotin, donc, la relation intellectuelle de I’art a la réalité ne se donne
pas par représentation mais par réélaboration a travers les ceuvres que I’artiste
introduit dans le monde. En effet, I’ccuvre que I’artiste crée est analogue au

travail de métamorphose auquel le philosophe doit soumettre sa propre ame :

La statue matérielle se conforme peu a peu a la vision du
sculpteur ; mais quand statue et sculpteur ne font qu’un, lorsqu’ils sont la
méme ame, la statue n’est bientdt plus que la vision elle-méme, la beauté

n’est plus qu’un état de simplicité totale, de lumiére pure®.

créateur ») nous allons utiliser de toute facon I’expression « composante poietique » car,
comme nous allons le voir, I’intellect lui-méme est poietique, mais cet caractéristique peut se
trouver subsumee par une construction conceptuelle hétéronome (dont la régle de formation
se déduit de principes transcendantes a la construction) comme c’est le cas chez Plotin.

8 pjotin, Ennéades, op. cit. Tome troisiéme, p. 108

& |vi. p. 112.

82 Hadot, Pierre, Plotin ou la simplicité du regard, Paris, Gallimard, Paris. 1997 p. 21.
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L’art peut donc aider I’esprit de qui le contemple a s’élever vers I’intellect
divin en le faisant participer a la beauté. Par conséquent, I’activité poietique a
travers laquelle I’artiste agit dans et sur le monde est destinée a s’annuler dans la
contemplation qui, pour Plotin, est supérieure a I’action : « ce sont les hommes
trop faibles pour la spéculation qui cherchent dans I'action une ombre de la
spéculation et de la raison »® En quelque sorte, Plotin avait déja découvert le
theme de la dématérialisation de 1’art (comme nous allons voir, la mateérialité de
I’ceuvre reste quand-méme importante pour le conceptualisme latino-américain ;
selon Camnitzer, le concept de dématérialisation n’est pas le plus intéressant
pour le penser).

Plotin ne confond pas I’intellect et ses possibles productions concrétes
comme les représentations rationnelles, discursives ou mathématiques du monde
(’intellect n’est donc pas réduit a I’intellect spéculatif par exemple). Néanmoins
Plotin introduit des instances transcendantes qui limitent I’intellect et qui, dans
le cas de I’art, agissent justement a travers la conception plotinnienne de la
beauté : la beauté a a voir avec I’unité et la simplicité qui s’opposent a la
multiplicité et complexité du monde sensible (la poiesis conceptuelle est

subsumée quand-méme par des concepts hétéronomes).

Avec la Renaissance, la modernité s’ouvre en explorant une voie qui
semblerait poursuivre celle de Plotin, c’est a dire la quéte d’un art intellectuel.
Toutefois la Renaissance, contrairement a Plotin, donnera un réle tres important
a la représentation du réel dans cette quéte. D’autre part, en ce qui concerne
I’idée plotinienne selon laquelle I’art a sa source principale dans 1’ame de
I’artiste, la Renaissance la libérera en partie de sa fondation transcendante ; les
formes spirituelles qui donnent origine a I’ceuvre d’art commencent a étre vues
comme des conceptus : des constructions singulieres de I’intelligence de I’artiste

(non des archétypes éternels originaires du monde des idées).

8 plotin, op. cit., Tome deuxiéme, p. 217.

92



Le premier aspect, la représentation intellectuelle, sera garanti par la
présence des mathématiques. C’est pourquoi lorsqu’Alberti écrit son traité sur la
peinture, il commence en introduisant les notions mathématiques qui vont
fonder la représentation. Ayant identifié 1’objet de I’art pictural avec le visible
(« Quant aux choses qui ne se laissent pas appréhender par la vue, personne ne
niera qu’elles ne concernent en rien le peintre ; car le peintre aspire a imiter
celles-1a seules qui peuvent se voir sous la lumiére® »), le probléme sera donc
celui de trouver un modele mathématique de la vision qui fondera la
représentation. Dans ce but, Alberti codifie les lois de la perspective que
Brunelleschi avait déja construites et dont on croyait qu’elles représentaient
fidelement les lois de la vision.

Quant a I’aspect poietique de I’art intellectuel dans la Renaissance, un
concept qui joue un role central est celui de disegno. Dans L art d’édifier,
Alberti fonde la rationalité des arts justement sur le disegno en décrivant celui-ci
comme le projet préalable a I’exécution d’une ceuvre. Ce disegno a souvent un
correlat matériel, c’est-a-dire le dessin, qui, en italien, va étre appelé aussi
disegno. Mais bien qu’il soit possible de distinguer ces deux composantes du
disegno, il ne faudrait pas les separer : de la méme facon que les concepts
philosophiques ont besoin d’une matiere orale ou graphique, d’une écriture,
pour pouvoir se constituer, s’éclaircir, se déployer et toutefois ne se confondent
pas avec cette matiere, ainsi le disegno a besoin d’une écriture.

On peut soupconner que les deux aspects de I’art intellectuel de la
Renaissance vont se croiser du coté de la peinture car la perspective est une
méthode de dessin dont les composantes matérielle et mentale sont agencées par
un modele mathématique de la vision qui est censé garantir la représentation
intellectuelle de la nature et par consequent sa connaissance. C’est surtout dans
ce sens que des artistes comme Léonard de Vinci vont interpréter la scientificité

de la peinture et a partir de cela, réclamer une dignité philosophique pour celle-

8 L. B. Alberti, La peinture, Paris Seuil, Paris, 2004 p. 45.
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Ci.

Dans son traité de la peinture, de Vinci écrit :

Seule la peinture s’occupe de la surface des corps et sa perspective
s’occupe de I’accroissement et decroissement des corps et de leurs couleurs
[...JPar conséquent la peinture est philosophie car la philosophie traite du
mouvement augmentatif et diminutif [...] On prouve que la peinture est
philosophie car elle traite du mouvement des corps dans I’instantanéité de

leurs actions et la philosophie elle aussi s’occupe du mouvement®®.

Le mouvement (entendu aussi comme changement) était le concept
central de I’'une des branches de la philosophie d’Aristote : la physika. En effet
pour Aristote « la nature [physis] est, dans les étres, le principe du mouvement
ou de repos®. » Lorsque Léonard dit que la peinture est philosophie, il pense a
la philosophie d’une maniere particuliére, tout d’abord comme physika ou
philosophia naturalis. Il critique donc la philosophie lorsqu’elle ne s’accorde

pas au visible :

La peinture s’étend aux surfaces, couleurs et figures de tout ce qui
est crée par la nature, et la philosophie pénetre a I’intérieur de ces corps,
considérant en eux leur vertus propres ; mais elle n’a pas la récompense de
cette vérité qu’atteint le peintre, qui saisit leur vérité premiére, car I’ceil se

trompe moins®’.

8 «La pittura sol si estende nella superficie de’ corpi, e la sua prospettiva si estende
nell ‘accrescimento e decrescimento de’ corpi e de’ lor colori [...]. Adunque la pittura €
filosofia, perche la filosofia tratta del moto aumentativo e diminutivo [...]. Si prova la pittura
esser filosofia perche essa tratta del moto de’ corpi nella prontitudine delle loro azioni, e la
filosofia ancora lei si estende nel moto. » L. Da Vinci, Trattato della pittura, Roma, Unione
Cooperativa Editrice, 1980, p. 6. (notre traduction, ce passage ne se trouve pas dans la version
francaise traduite et commenté par André Chastel dont nous nous sommes servis pour les
autres citations du traité de Leonard.)

8 Aristote Physique Livre 11, § 4, Paris, A. Durand, 1862.

8 L. de Vinci, Traité de la peinture, Textes traduits et commentés par André Chastel.
Calmann-Levy, 2003, p. 58.
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C’est comme dire que la philosophie ferait mieux de s’appuyer sur la
peinture (ou de se développer comme pratique picturale) pour se relier mieux a
la nature car « seule [la peinture] peut imiter tous les produits visibles de la
nature »®, autrement la philosophie risque de s’¢loigner de la vérité.

La déclaration léonardienne d’identité entre peinture et philosophie fait
donc partie d’une démarche de représentation intellectuelle de la nature qui
affecte tant la philosophie que la peinture. D’un c6té, la philosophie prend
principalement le sens d’enquéte scientifique de la nature. De I’autre cété la
peinture devient mathématique visuelle et observation précise des phénomenes
visuels. La recherche picturale de de Vinci est donc plus intéressée par le
concept réaliste que par le conceptus, plus intéressée par la construction de
representations intellectuelles de la réalité (et pour lui cela veut dire construire
des représentations intellectuelles du visible) que par la construction en tant que
telle.

A travers cette démarche, Léonard veut élever la peinture & un art libéral,
a une activité intellectuelle supérieure nécessitant plus d’intelligence que les arts
mécaniques. Mais la supériorité du concept réaliste sur le conceptus est, comme
nous avons vu, I’un des éléments du découpage esthétique/conceptuel néo-
moderne, selon lequel un art conceptuel serait un non-sens. Néanmoins la
peinture de Léonard de Vinci semblerait montrer qu’il est possible de construire
un art conceptuel a partir du concept réaliste. Malheureusement cette apparente
compénétration entre peinture et physika est le résultat d’une série de confusions

théoriques.

La premiére est la confusion entre la peinture et le dessin dont on pourrait
se servir en sciences. Cette confusion semble étre volontaire ; pour de Vinci les

mathématiques sont essentielles pour construire toute science (« Aucune

8 \vi, p. 74.
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recherche humaine ne peut s’appeler véritablement scientifique, si elle n’est pas
soumise aux démonstrations mathématiques®. »), ¢’est pourquoi la perspective
et la géométrie sont nécessaires pour le peintre s’il veut que son art soit
considéré comme scientifique.

Mais cela voudrait dire que la peinture n’est pas scientifique par elle-
méme mais parce que I’on peut la mathématiser notamment a travers la
perspective qui garantit la fidele imitation de la nature. Néanmoins, Léonard ne

veut pas accepter cette conclusion :

Le poéte dit que sa science est invenzione®™ et mesure [...] et
qu’elle se revét de toutes les sciences. A cela, le peintre répond qu’il a les
mémes devoirs dans la science de la peinture, c’est-a-dire invenzione et
mesure ; [...] mais qu’il ne se revét pas d’autres sciences, au contraire, ce
sont les autres sciences qui, en grande partie, se revétent de la peinture

comme I’astronomie qui ne fait rien sans perspective®.

La peinture donc serait scientifique parce que la science méme est
picturale. Les mathématiques, ou plutot leur branche qui a eu le plus recours au
visuel c’est-a-dire la géométrie, seraient en quelque sorte un genre de peinture.
Selon Léonard, «pour la quantité continue (ou science de géométrie), on
commence par la surface des corps et on trouve que celle-ci a son origine dans la

ligne, limite de cette surface®. » Or, du point de vue strictement physique, une

8 |vi, p. 58.

% De Vinci & probablement emprunté ce mot a Alberti qui & son tour I'a emprunté a la
rhétorique ancienne «ou il désignait le choix de la matiere a traiter et des arguments du
discours : acte de decouverte plus que d’invention ». Golsenne et al. « commentaire » dans
Alberti, Le peinture, op. cit. 349.

% « Dice il poeta che la sua scienza & invenzione e misura [...] e che essa si veste poi di tutte
le scienze. Al quale risponde il pittore avere i medesimi obblighi nella scienza della pittura,
cioé invenzione e misura; [...] ma ch’ei non si veste tali tre scienze, anzi, che le altre in gran
parte si vestono della pittura, come |astrologia, che nulla fa senza la prospettiva [...] » Da
Vinci, Trattato... op. cit. p. 16. (notre traduction, ce passage ne se trouve pas dans la version
francaise traduite et commenté par André Chastel).

% De Vinci, Traité..., op. cit. p. 58.
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ligne comme fin de la surface d’un corps est une expression qui a besoin d’étre
précisée (s’agit-il par exemple d’un changement abrupte d’orientation de la
surface comme dans un parallélépipede?) ou qui pourrait rester sans
signification (quelle ligne est la fin de la surface du corps humain ou d’un corps
sphérique? dans ces cas, la fin de la surface semble plutdt étre la surface elle-
méme). Pourtant, du point de vue visuel, cette fin est completement évidente :
elle est le contour de la figure que le corps observé projette sur la rétine de 1’ceil.

De Vinci non seulement renverse la description qu’Aristote fait des
principes de la géométrie dans la logique (un point qui bouge dans I’espace
genére une ligne et une ligne qui bouge dans I’espace génére une surface) mais il
rattache I’origine de cette chaine de décompositions (la surface se decompose en
lignes, les lignes se décomposent en points) a une opération de dessin mental de
la ligne générée lorsqu’un plan traverse la surface d’un corps.

La perspective serait, dans ce sens, une création de la peinture et pas une
imposition externe a elle car la peinture, pourrait-on dire, habite dés le début la

geomeétrie. Leonard peut par conséquent dire :

Il n’y a rien dans I’astronomie qui ne soit fonction des lignes visuelles et de
la perspective, fille de la peinture ; car ¢’est la peinture qui, pour les besoins
de son art, a créé la perspective, et il ne peut 1’exercer sans les lignes ou

s’enferment toutes les figures variées des corps engendrés par la nature.
93
17

Sans elles, I’art de la géomeétrie est aveugle [...
Cette peinture sans peinture (sans couleurs, sans matiere, tout d’abord dessin)
qui se répand a I’intérieur des sciences semblerait impliquer chez Léonard une
vision élargie de la peinture ; paradoxalement, toutefois, il cherchait a imposer a
partir d’elle une pratique storico-culturellement située (la peinture basée sur la
perspective) comme la seule forme possible de développer une peinture

intellectuelle. Evidemment, de Vinci sait que la peinture ne peut pas se réduire a

% Ibidem.
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la perspective géométrique (la géometrie et I’arithmétique « ne s’étendent au’a
la connaissance de la quantité continue et discontinue, mais ne s’occupent pas de
la qualité, qui est la beauté des produits de la nature et I’ornement du monde®*. »
La peinture « traite de toutes les quantités continues, des qualités des rapports
d’ombre et lumiére, et, avec la perspective, de la distance®™.») mais la
perspective est en tout cas la base qui structure la création du peintre. Du reste
les aspects non quantitatifs de la peinture sont aussi soumis a la représentation
intellectuelle du visible et Léonard utilise de toute facon un langage
mathématique pour en parler (« proportions d’ombres et lumiéres ») ou les
congoit comme fonction d’une quantité telle que la distance (perspectives
chromatique et atmospherique).

Toutefois cette confusion volontaire entre le dessin scientifique et la
peinture ne démontre pas que cette derniere soit scientifigue mais plutét le
contraire. Car les sciences se construisent un monde graphique selon leur but
particulier qui est la connaissance d’un objet spécifiqgue . La peinture en
revanche peut explorer ce monde graphique dans tous ses aspects gestuels,
chromatiques, de matiere, de support, dépassant souvent les définitions
particulieres de ce que la peinture est. Cette exploration picturale presque sans
limites peut facilement apparaitre superflue ou capricieuse aux yeux de la
science lorsque la premiére ne se conforme pas au but cognitif de la deuxieme,
ce qui est souvent le cas.

En posant le concept réaliste comme le concept supérieur de I’intellect
humain, Léonard montre que la peinture en général n’atteint pas cette

supériorité intellectuelle.

Nous pouvons observer la deuxieme confusion dans les premieres phrases
que j’ai citées de de Vinci dans cette section. Lorsque de Vinci argumente que la

peinture est philosophie car les deux s’occupent du mouvement, il confond un

% Ibidem (traduction légérement modifiée).
% Ivi,. p. 57-58.
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fait perceptif (le changement de la taille de I’image qu’un corps projette sur
notre rétine lorsqu’il s’éloigne ou se rapproche de notre ceil) avec un fait
physico-corporel de I’objet percu (le changement effectif de la masse et de la
taille notamment d’un corps vivant dans le temps). Cette confusion est un
probleme qui se répand en général dans toute la recherche de la représentation
intellectuelle picturale de la nature a la Renaissance. La perspective est un
modeéle géométrique qui explique et permet de calculer la projection d’un objet
tri-dimensionnel dans un espace bi-dimensionnel. Elle comporte donc
effectivement de la connaissance d’un phénomene en relation avec la perception
visuelle car la rétine dans nos yeux est un espace bi-dimensionnel. (Cela ne veut
pas dire que nous voyions les choses exactement comme elles se projettent sur la
rétine ; cette projection est tout simplement la premiere source de la vision
gu’elle réorganise néanmoins tout de suite. La perspective ne comporte donc
gu’une connaissance préliminaire de la vision.)

Mais lorsqu’on I’utilise pour produire une représentation visuelle d’un ou
plusieurs objets de la nature, elle ne garantit pas la connaissance de ces objets.
Elle garantit juste que I’on ne se trompe pas dans les proportions des objets
representés et dans les distances qui les séparent. Si nous nous servions de la
gradation des représentations de Leibniz et Wolff pour qualifier les
représentations générées par la perspective, elles ne seraient que des
représentations claires et confuses qui nous permettent d’identifier les objets
représentés mais pas de distinguer leurs composantes. Pour produire des
représentations intellectuelles de la nature, il manque encore un niveau qui
permette de tirer des conclusions sur la nature en générale et pour cela la
perspective, méme dans le sens élargi que Léonard lui confere (perspectives
geomeétrique, chromatique et atmospheérique), est inefficace. Voulant atteindre le
concept réaliste a travers la peinture, Alberti et de Vinci finissent par nous
montrer que la peinture n’est que, dans le meilleur des cas, un instrument
relativement utile d’une recherche scientifique extra-picturale. Paradoxalement,

cette démarche picturale qui se veut scientifique contribue a placer I’art du cété
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du non conceptuel et du non intellectuel beaucoup plus que ne le ferait une
peinture intéressée par des explorations chromatiques et de la matiere moins
soumise a la représentation exacte du visible comme celle des peintres
vénitiennes contemporains a Léonard.

Ces ambiguités de la théorie Iéonardienne de la peinture peuvent étre dues
au fait que son effort théorique se place entre deux découpages du mental
différents qui cohabitent en lui en méme temps. D’une part, de Vinci veut
s’opposer au découpage du mental qui avait régné pendant le Moyen-Age® et
qui était encore influent. Celui-ci séparait les activités humaines en arts libéraux
et arts mécaniques. D’autre part, de Vinci avance vers le découpage néo-
moderne dans lequel I’intellect se faconne largement sur le modeéle des sciences
dites exactes.

Les arts libéraux étaient les activités considérées comme intellectuelles et
dont la matiere serait intangible : les arts de la parole (le trivium : grammaire,
dialectique, rhétorique) et les arts du nombre (le quadrivium : arithmétique,
geometrie, musique, astronomie). Les arts mécaniques etaient les activites
manuelles associées donc a la fatigue corporelle ; on les appelle aussi arts

serviles.

La discrimination entre arts libéraux et arts serviles est typique
d’une mentalité intellectualiste qui met dans la connaissance et dans la
contemplation les bien supréme, et elle exprime 1’idéologie d’une société
féodale (de méme que chez les Grecs elle exprimait une idéologie
oligarchique), aux yeux de laquelle le travail manuel était inévitablement
inferieur. Cette détermination sociale de I’attitude théorique demeura si
profondément gravée que méme quand le conditionnement externe de la
théorie cessa de jouer, la subdivision se maintint comme un préjuge difficile

a eliminer, ainsi que cela ressort encore des polémiques du temps de la

% est néanmoins déja theorisé dans la Politique d'Aristote. (Voir Aristote, « L'éducation
dans I'Etat idéal. Les études libérales et les autres », La politique, Paris, Vrin, 1977, p. 553.)
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Renaissance & propos de la dignité du travail du sculpteur®”’.

De Vinci critique le découpage arts libéraux/arts mécaniques
principalement de deux maniéeres. La premiére est en rappelant qu’aucune
activité, pour intellectuelle qu’elle se déclare, ne peut se passer d’une
matérialité, c¢’est-a-dire d’une « partie mécanique », qui I’accompagne et sans
laquelle elle ne pourrait exister ni perdurer dans le temps : « Toutes les sciences
qui débouchent sur la parole ont aussi vite mort que vie, a 1’exception de sa
partie manuelle, c’est-a-dire I’écriture, qui est sa partie mécanique. »*

Le conceptualisme reviendra sur cette matérialitté du langage et ses
implications sur la question du concept. D’une certain facon la recherche de
Léonard est la méme que celle des certains conceptualistes : lorsque I’on
reconnait que cette matérialité est une composante importante du concept, de
quelle facon le concept en dépend-il ? Mais tandis que le conceptualisme
analysé par Camnitzer cherche a libérer la conceptualité d’une mateérialité
particuliere (comme celle liée aux pratiques discursives), Léonard cherche a

introduire une instance normative dans la conceptualité a partir de la matérialité

On dit mécanique la discipline issue de I’expérience, scientifique
celle qui a son commencement et son aboutissement dans I’esprit ; et semi-
mécanique celle qui procéde de la théorie pour aboutir & 1’opération
manuelle. Mais toutes les sciences me semblent vaines et pleines d’erreurs
qui ne naissent pas dans I’expérience, mére de toute certitude, et
n’aboutissent pas a une expérience manifeste ; autrement dit, dont I’origine

ou le milieu ou la fin ne sont soumis a aucun de cing sens. [...] Mais les

%7 U. Eco, Art et beauté dans | ‘esthétique médiévale, traduit de I’italien par Maurice Javion,
Grasset, 1997 p. 191.

% « Tutte le scienze che finiscono in parole hanno si presto morte come vita, eccetto la sua
parte manuale, cioé lo scrivere, ch’e parte meccanica. » Da Vinci, Trattato..., op. cit. p. 6
(notre traduction, ce passage ne se trouve pas dans la version francgaise traduite et commenté
par André Chastel).
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vrais sciences sont celles que I’expérience nous a communiqué par les sens,
en fermant la bouche aux discuteurs [...] Et si tu dis que ces sciences vraies
et évidentes font partie des (sciences) mécaniques parce qu’on ne peut pas
les conduire a leur fin autrement que par des opeérations manuelles, j’en
dirai autant de tous les arts qui ont besoin de la main de scribe ; et 1’écriture

est du méme genre que le dessin, qui est une partie de la peinture®.

Puisque, pour de Vinci ’ceil «est la principale voie par ou le comune
senso'® peut considérer, amplement et magnifiquement, les ceuvres infinies de
la nature'® », la peinture est la science la plus vraie car elle est attachée au sens
qui « se trompe le moins ». Les sciences attachées a I’écriture, par contre, ont
une probabilité beaucoup plus grande de s’éloigner de la vérité car leur dessin ne
représente pas directement les ceuvres de la nature mais les « ceuvres des
hommes qui sont les paroles ' » (ce qui d’ailleurs les rend moins
communicables que la peinture).

Léonard crée donc une hiérarchie nouvelle a 1’intérieure des arts libéraux
qui se fonde sur le « dessin » propre a chaque activite (sur la facon dont celui-ci
la relie a la nature) et qui permet de repenser la division arts libéraux/arts
mécaniques, en faisant rentrer la peinture dans les arts libéraux (méme dans une
position de supériorité) mais qui n’élimine pas cette division (la sculpture par
exemple reste un art mécanique pour de Vinci). Cette hiérarchie lie étroitement
mathématiques, vision, vérité et nature. La deuxiéme maniere dont de Vinci
critique le découpage arts libéraux/arts mécaniques est la conséquence de cette

liaison.

% De Vinci, Traité..., op. cit. p. 57

100 chez de Vinci le comune senso indique une zone du cerveau ou les perceptions sont
jugées et ou a lieu I'imagination (voir Da Vinci, Trattato..., Op. cit., p.8 : « Esempio tra la
poesia e la pittura »).

101« Locchio, che si dice finestra dell ‘anima, & la principale via donde il comune senso pud
pit copiosamente e magnificamente considerare le infinite opere di natura. » lvi, p. 10 (notre
traduction, ce passage ne se trouve pas dans la version francaise traduite et commenté par
André Chastel).

102 « e opere degli uomini, che sono le parole », Ivi, p. 5 (notre traduction).
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En montrant que la vision et les mathématiques sont étroitement liées,
Léonard veut montrer aussi que ce découpage du mental opere une séparation
arbitraire a ’intérieure des mathématiques. La peinture devrait donc étre, si I’on
tire les conséquences de la pensée de de Vinci, a c6té de la musique et de
I’arithmétique, en rassemblant en son sein la géométrie et I’astronomie. Léonard
a donc besoin du découpage arts libéraux/arts mécaniques pour accomplir son
projet ; il ne peut pas sortir de ce découpage, il vise surtout a le reformer en
pensant la pratique picturale comme activité intellectuelle mais surtout I’activité
intellectuelle a partir de la peinture (activité intellectuelle qui, comme Eco nous
le rappelle, se définissait comme connaissance et contemplation, c’est-a-dire ce
que la philosophie grecque ancienne appela theoretiké et les latins traduisirent
comme speculatio). Ainsi Léonard semble reprendre 1’étymologie de termes
comme theoretiké ou speculatio originairement liés a la vision.

Toutefois, dans cette tentative de repenser le théorétique a partir du
pictural, il y a une profonde circularité car la vision a laquelle de Vinci ou
Alberti font appel est une vision auparavant pensee a partir des arts libéraux :
cette vision a pour but connaissance et determination de la vérité (c’est aussi
dans ces termes qu’Aristote définit 1’intelligence théorétique), cette
determination de la verite se fait a partir d’un discernement, une analyse
(Aristote de nouveau ; I’analyse est la forme fondamentale de I’intelligence
théorétique) des éléments dont le visible est constitué (lignes, ombres,
relations...); I’élément innovateur par rapport a la spéculation aristotélicienne
est le réle central donné aux mathématiques dans cette conception de la vision,
élément qui néanmoins ne sort pas du cadre des arts libéraux.

La recherche de Léonard s’insere donc dans un mouvement plus général
de reconfiguration du mental en Europe d’ou émergera la configuration neo-
moderne du mental plus comme réorganisation du découpage arts libéraux/arts
mécaniques que comme son dépassement radical.

La liaison entre nature, verité, vision et mathématiques qui traverse la recherche

de de Vinci sera aussi essentielle pour la réussite d’une entreprise comme celle
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de Johannes Kepler, c’est-a-dire pour la naissance de la physique moderne.

Contrepoint 5 : Science et peinture / événement, information et vie.

D’un point de vue scientifique, Léonard ne se trompait pas

entierement. Kepler a passé sa vie a chercher un modéle pour les
orbites des planetes.
Pour y réussir il a d0 devenir un astronome-peintre dans le sens
Iéonardien et faire confiance aux yeux (plus exactement aux yeux
de Tycho Brahe qui possédait les plus exactes observations de la
planete Mars).

Aprés six ans de travail autour des observations de Brahe,
Kepler peut dessiner avec précision toutes les orbites des planetes
connus. De Vinci aurait peut-étre été content de savoir que le trace
des orbites répond a une figure géométrique précise, I’ellipse, et
que ce disegno (pas seulement le dessin de I’ellipse mais aussi
I’opération mentale qu’il contient : 1’équation de I’ellipse, la vitesse
avec laquelle la planete dessine son ellipse) permettra a Newton
d’en deduire mathématiquement la loi de la gravitation universelle.

La physique moderne semble se développer comme Léonard
concoit la science, la théorisation doit avancer par démonstrations
mathématiques et étre fondée sur la vision. Evidemment a
I’intérieur de ce schéma général les choses peuvent changer.

D’une part, les physiciens peuvent se servir d’instruments
tres différents de I’ceil humain pour voir. Un radiotélescope par
exemple capte les ondes de radio provenant des astres et un
microscope électronique se sert d’un faisceau d’électrons pour
observer la surface d’objets mesurables en nanometres. Ces
instruments n’utilisent pas la lumiéere pour voir leur cibles ; ils
maintiennent néanmoins dans leurs noms la racine skopein (voir)
qui les caractérise comme des extensions de la vision humaine lui
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permettant de voir ce qui pour elle serait invisible.

D’autre part, la création de la géométrie analytique et du
calcul infinitésimal donnent a la géométrie des instruments
puissants qui mettent pourtant en question la place de la pensée
visuelle dans [I’entreprise scientifique, remplacant souvent la
représentation graphique (la « pittura » pour le dire avec Léonard)
des formes géométriques avec une représentation algébrique.

Ces changements ne mettent pas en question la nécessité de
la vision (ou d’instruments qui 1’élargissent au-dela de ses limites)
ni de la production d’images dans la démarche de la science
physique. Toutefois le visible n’est en général qu’un épiphénoméne
pour la science physique. Puisque le langage a travers lequel elle
construit ses modeles de realité est le langage des mathématiques,
ses objets sont des objets tout d’abord mathématiques. Ils sont de
simples quantités comme la masse, des vecteurs comme la force, la
vitesse, I’accélération ou la quantit¢é de mouvement, ou des
fonctions comme les ondes.

Ces objets doivent, bien sdr, expliquer les phénomenes
visibles. Mais peu importe s’ils sont visibles ou pas. La
représentation du visible, méme si elle est intellectuelle, n’est qu’un
instrument de la science de la nature mais elle ne peut pas contenir
la science. La physique moderne développe des postulés que
Léonard, dans la recherche d’une science picturale de la nature,
avait défendus ; néanmoins elle est en méme temps la meilleure
démonstration de I’impossibilité d’un projet de ce genre ou la
peinture ne peut que se desintégrer a I’intérieur de I’entreprise
scientifique.

Comme le dit Daniel Arasse a propos de Léonard et de sa
peinture scientifique : «il etait difficile -et bientdt dépassé- de

porter plus loin I’humanisme scientifique et artistique de la
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Renaissance™ »

Mais plutét que de conclure, a partir de cette aventure
artistico-scientifique de la Renaissance, que I’art n’a aucune portée
scientifique, que les connaissances qu’il produit ne regardent que
son champ disciplinaire et non la réalité en général (ce qui
impliguerait de présupposer plusieurs choses comme le fait que le
meilleur modeéle de la connaissance serait les sciences physiques,
que la peinture est une bonne métonymie de toute forme d’art, etc.),
il est peut-étre plus intéressant de réfléchir a la relation entre
I’intellect et la réalité que cette aventure présupposait.

L’intellect est congu dans cette aventure surtout comme une
faculté au but cognitif dans laquelle la partie poietique ne serait
utile qu’en restant soumise a la partie mimétique (bien que cette
derniére soit aussi une construction : le présuppose modele
mathématique de la nature).

On introduit ainsi une hiérarchie dans I’intelligence humaine
qui fait de ses capacités cognitives les capacités supérieures en
subordonnant a celles-ci sa puissance créatrice. On fait de la realite,
de ce qui est déja 1a, I’instance régulatrice de la pensée. Penser le
nouveau, concevoir une réalité autre, se réduirait a penser autrement
ce qui est déja la. Mais ce n’est que dans nos constructions
mentales, nos concepts, que nous pouvons saisir ce qui est déja la.
Nous pouvons conférer a certains ensembles de nos concepts le
statut de représentations fideles de la realité mais ils resteront
toujours des concepts : des constructions de I’esprit humain.

La question qui se pose est donc de savoir jusqu’a quel point
les conditions que I’on pose comme garantie de la véracité de nos

constructions ne peuvent pas devenir des a priori non démontrés de

103 Arasse Daniel, L'homme en jeu, les génies de la Renaissance italienne. Paris, Hazan, 2008
p. 43.

106



la pensée.

C’est pourquoi Giacomo Leopardi, un autre célebre
artiste/philosophe italien, préférait I’erreur a la vérité car I’erreur (le
manque de correspondance entre la pensee et la réalité) n’enferme
pas la pensée dans des limites rigides : n’interdit pas
I’imagination*®.

La relation entre intellect et réalitt a été souvent
profondément traversée par le concept de nature. Celle-ci a été
fréguemment congue comme un principe invariable et éternel,
transcendant a I’étre humain et a la vie méme. Mais la réalité
s’adapte-t-elle a ce concept de nature?

Nous ne savons pas si notre réalité est éternelle ou si elle a eu
un commencement. Les physiciens nous diraient peut-étre qu’elle a
commencé avec le Big-Bang. Avant le Big-Bang (et I’expression
«avant » n’a donc pas beaucoup de sens mais elle nous aide a
comprendre), ni le temps ni I’espace n’auraient existé et toute la
matiére aurait été entiérement contenue en un seul point (autre
expression absurde donc car si I’espace n’existait pas comment
comprendre que tout soit contenu en un point ?).

Le Big Bang serait donc 1’événement créateur de notre réalité
qui ne peut pas se déduire d’un fait précédent et instaure tous les
faits qui suivront car il instaure méme le temps et I’espace et les
forces (électriques, gravitationnelles, nucléaires) qui constitueraient

I’univers.

104 Aprés avoir évoqué Colomb et ses voyages, dans son poéme A Angelo Mai, Leopardi dit :
«[...] Ah, mais, connu, le monde Ne s'accroit plus, il se resserre méme, et plus vastes L'éther
sonore, et I'alme terre, et l'océan, Paraissent a I'enfant qu'aux yeux du savant. Nos songes
merveilleux, ou sont-ils allés? [...] Ils se sont évanouis en un instant, Et le monde est figuré
sur une bréve carte ; Tout devient pareil, et en découvrant, Seul s'accroit le néant. A peine
atteint, Le vrai t'interdit a nous, O chére imagination ; de toi s'écarte a jamais Notre esprit ».
G. Leopardi, Chants/Canti, Paris Flammarion, 2005, p. 47. Ensuite Leopardi s'adresse a
I'Arioste : « [...] Chanteur aimable des armes et des amours Qui, dans un age moins triste que
le nGtre, emplirent la vie d’heureuses erreurs ». lvi,. p. 49.
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Il est intéressant d’observer qu’un tel événement a souvent éveillé
dans 1’étre humain I’idée d’une intelligence divine pour I’expliquer.
Il s’agit d’un indice de la difficulté de 1’étre humain a concevoir
1I’événement mais aussi de la relation, comme nous le verrons, qu’il
y a entre événement et intelligence.

Aprés cet événement fondateur qu’est le Big-Bang,
1I’événementialité, si I’on suit la narration de la physique, semblerait
disparaitre de I’univers. Des faits démesurés et spectaculaires pour
I’échelle humaine arrivent partout : des planetes se forment, des
étoiles explosent, des galaxies entrent en collision avec d’autres en
transformant la disposition de leurs étoiles. Mais tous ces faits
peuvent étre reconduits a des lois physiques déterminées. Tout
s’enchaine en des séries de causes et d’effets qui renvoient a
I’événement fondateur. Jusqu’a ce qu’un nouvel événement aussi
fondateur que le premier arrive : dans I’univers surgi du Big-Bang
les atomes se recombinent constamment en formant des molécules
nouvelles.

Cela n’échappe pas aux strictes lois de la nature physique.
Néanmoins, parmi les infinies combinaisons d’atomes qui peuvent
se déployer, il y a la possibilité que I’'une de ces combinaisons se
configure de facon a étre capable de générer des copies d’elle-
méme. Bien que la probabilité en soit faible, cette possibilité existe
sans violer les lois de la physique. Mais elle exprime un aspect non-
physique de la matiere, I’information : une molécule peut étre en
méme temps une configuration d’atomes et une description de cette
configuration. Nous avons tous des molécules comme cela dans le
noyau de nos cellules : I’ADN.

Qu’une molécule ait réussi a se reproduire n’est pas un fait
qui se suit directement des conditions qui I’ont précédé car il n’a

pas été causeé par ces conditions (c’est pourquoi nous ne pouvons
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pas le produire en laboratoire, mais tout simplement espérer qu’il se
produise). Il est un événement qui introduit dans la réalité de
nouvelles relations de cause a effet et donc de nouvelles chaines
causales : de nouvelles molécules vont se former, non seulement
par la simple recombinaison des atomes, mais en suivant un modele
particulier, généré par une molécule qui a appris a se reproduire.

L’événementialité de la réalité s’arréterait 13, si les molécules
généraient toujours des copies exactes d’elles-mémes. Toutefois la
probabilité de cette possibilité est infime et les molécules se
trompent, générant ainsi des molécules avec la capacité de se
reproduire mais différentes des premieres. Il s’agit d’accidents
imprévisibles, d’événements, qui coupent les chaines causales
précédentes en en instaurant de nouvelles et en augmentant par
conséquent I’information. Ce caractére accidentel intrinseque au
processus de copie a laissé ouverte la possibilité de structures plus
complexes, ayant la capacite de se reproduire et de réagir a
I’environnement : un nouvel événement se produit, la naissance
d’un étre vivant. Chaque nouvel accident de copie, chaque nouvel
événement, peut impliquer la naissance d’un nouveau genre d’étre
vivant capable de choses nouvelles et par conséquent la création
d’un nouveau volume dans la bibliothéque aléatoire de la vie. Nous
pouvons penser I’ensemble des étres vivants comme un grand
cerveau en expansion constante qui pense en reproduisant ses
éléments. Mais au cceur de cette capacité de cumuler et de
transformer I’information, il y a 1I’événementialité.

Un événement d’un nouveau niveau se produit lorsque surgit
un étre vivant capable d’instaurer de nouvelles chaines causales
autrement qu’en se reproduisant et de cumuler et transformer de
I’information ailleurs que dans son ADN. Alors, de nouveaux

cerveaux se développent et se reproduisent a I’intérieur du grand
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cerveau qu’est I’ensemble du vivant.

Les étres vivants se reproduiront partout sur notre planéte en
générant donc cette réalité, entrelacement de vie, intelligence et
événementialité, qui nous entoure et dont nous faisons partie.

La physique, par conséquent, n’arrive pas a décrire tous les
aspects de la matiere car elle oublie son événementialité
intrinseque. L’intelligence ne peut pas se réduire aux explications
de la physique, non parce qu’elle est issue d’une substance
différente a la matiére mais parce que la physique ne peut pas étre

une description complete de la matiére.

O

En avancant vers la configuration néo-moderne du mental, la
représentation picturale de la nature n’abandonne pas vraiment le découpage arts
libéraux/arts mecaniques mais contribue a 1’exclusion de I’art de la sphére du
conceptuel car elle pose comme construction supérieure de I’intellect le concept
réaliste et en méme temps elle montre, malgreé elle, qu’elle n’est pas en mesure
de I’atteindre.

La mise en crise du découpage arts libéraux/arts mécaniques demande un
geste plus radical. Il est nécessaire d’affirmer 1’égalité intellectuelle des
pratiques humaines : toute pratique gu’un étre humain développe est en principe
une pratique intellectuelle (une fagcon d’affronter les chaos - voir contrepoint 4)
et toute pratique se développe en déployant des agencements corporels et
materiels. Ainsi, il n’y a pas a priori des activités intellectuelles et donc dignes
des hommes libres, ni des activités mécaniques et donc réservees aux esclaves.
Néanmoins un étre humain peut rencontrer des obstacles (culturels,
économiques, politiques, sociaux, etc.) qui I’empéchent d’appliquer son
intelligence dans les activités qu’il réalise. (Certaines activités dans une société
sont des pratiques de-intellectualisées -au moins dans I’imaginaire social- tandis

qu’elles maintiennent leur caractere intellectuel dans d’autres. Le tissage, par
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exemple, a souvent été congu, dans nos societés occidentales, comme une
activité tout d’abord manuelle et féminine, caractéristiques qu’en Occident on a
souvent oppose a I’intellect. Chez le peuple kogi, par contre, le tissage de sacs,
bien qu’il soit une activité réservée aux femmes (chacun doit en revanche coudre
ses propres vétements) est une activité intellectuelle dans laquelle les femmes
expriment leur pensée a travers les dessins qu’elles composent en croisant des
fils de différentes couleurs. Lorsque I’on se promene avec un sac kogi, c’est
comme si I’on se promenait avec I’essai rédige par un femme Kogi.) Toute

pratique est donc intellectuelle si elle peut étre pratiquée librement.
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Cette mise en crise du découpage du mental arts libéraux/arts mécaniques
implique que Pintellect ne soit pas identifié a I’intelligence nécessaire pour
accomplir une activité intellectuelle particuliere comme les activités
scientifiques ou les activités philosophiques. Les constructions de I’intellect (les
concepts) ne doivent pas par conséquent étre soumises a une instance
transcendante aux constructions mémes (telles que la réalité ou le sujet) pour
étre considérées comme valables. L’intellect est donc tout d’abord un
constructeur, une puissance poietique qui crée de nouveaux rapports entre lui-
méme et la réalité. La science physique moderne est aussi la création d’un
nouveau rapport entre I’intellect et la réalité bien gu’elle se présente plutdt
comme une facon de représenter mathématiquement cette réalité et non pas
d’interagir avec elle ou de la transformer (interaction et transformation feraient
plutdt partie des applications de la science mais pas de la science pure). Mais

lorsque I’on ne pose plus la connaissance, ou la représentation en géneral
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F. Zuccari, Calunnia di Apelle, gravure, 55x40
cm,1572 (www.lombardiabeniculturali.it).

comme modeles de I’intellect en genéral, les constructions de ce dernier sont
tout d’abord des objets que I’intellect met dans la réalité et qui interagissent avec
les objets qui y sont déja. Bien que souvent la science et la pensée méme se
soient présentées comme une sorte de miroir qui réfléchit la réalité mais qui
reste extérieur a elle, on ne peut pas nier que la science moderne a produit des
transformations de la réalité a grande échelle, en commencant par une grosse
transformation culturelle que I’on ne saurait pas classer dans les sciences
appliguées mais qui a tout de méme permis d’autres transformations majeures,

d’ordre social, économique et environnemental, liées a ces sciences appliquees.
Saisir I’intellect comme une puissance poietique est une condition
nécessaire mais pas suffisante pour mettre en crise le découpage du mental arts
libéraux/arts mécaniques. Il est toujours possible de dire que seule une certaine
classe d’étres humains peut atteindre complétement cette puissance ; la classe
des hommes lettrés par exemple. C’est pourquoi I’idée de I’intellect comme
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poiesis peut cohabiter avec le découpage arts libéraux/arts mecaniques pendant

tout le Moyen-age et la premiéere modernité.

De ce point de vue Federico Zuccari est peut-étre plus révolutionnaire que
Léonard ou Alberti qui, plus que tenter de montrer la portée intellectuelle de la
peinture, cherchent a construire « un instrument de distinction entre le peintre-

105 » C’est-a-dire & introduire le découpage arts

artisan et le peintre-artiste

libéraux/arts mécaniques a I’intérieur de la peinture. Zuccari, au contraire, fait

I’opération inverse : il déclare que le disegno est « 1’idée des peintres, sculpteurs

et architectes » (il s’agit du titre de son célebre livre publié en 1607), c’est-a-dire

que le disegno est le nom que prennent, chez les peintres, sculpteurs et

architectes, les constructions de I’intellect, les concepts.

Néanmoins le disegno n’est pas une forme particuliere de construction de
I’intellect parmi d’autres comme par exemple celles du philosophe :

Dans ce traité, je parle de ce concept interne que nous formons tous, sous

le nom particulier de disegno et je n’utilise pas le terme intention comme le

font les logiciens et les philosophes, ouexemplaire ou idée, que les

théologiens ont I’habitude d’utiliser'®®.

En effet, il définit le disegno comme « le concept et I’idée que n’importe qui

forme pour connaitre et agir/oeuvrer . » (Il s’agit plus précisément pour

105 « Alberti invite le peintre a étre aussi un lettré. Ce n’est donc pas la peinture qui permettra
au peintre de s’¢lever intellectuellement et socialement, mais la pratique libérale de la
peinture : le De pictura se veut, dans une perspective totalement novatrice, aussi un
instrument de distinction entre le peintre-artisan et le peintre-artiste. » A. Dupuis-Raffaarin,
« L. B. Alberti ou le double discours d'un humaniste sur I’art », Camenae n° 6, 2009. Puisque
Léonard se meéfie de I'écriture il essaye de son coOté de construire son «instrument de
distinction » en se concentrant principalement sur les aspects mathématiques des arts libéraux.
1% « Ed io in questo Trattato ragiono di questo concetto interno formato da chissisia sotto
nome particolare di Disegno ; e non uso il nome d' intenzione , come adoprano i logici , e
filosofi , o di esemplare , o idea , com' usano i teologi ». F. Zuccari, L 'idea de' pittori, scultori
ed architetti, Rome, M. Pagliarini, 1768 p. 7 (notre traduction).

107 « [...] il concetto e 1' idea, che per conoscere , e operare forma chissisia. » Zuccari,
L idea... Rome, M. Pagliarini. 1768 p. 7 (notre traduction).
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Zuccari de la définition du disegno interno ; il forge aussi I’expression disegno
esterno pour le dessin en tant que tel).

Sa conception du disegno ne se réduit donc pas au champ du strictement
artistiqgue, comme on le penserait aujourd’hui, ou au champ des arts mécaniques
de son temps.

En quoi le disegno se différencie-t-il donc des autres conceptus mentis ?
Quelle est sa particularité par rapport au concept réaliste, par exemple, ou a
I’idée ? Le disegno n’a rien de particulier, Zuccari I’appelle ainsi car il est un
peintre, nous dit-il, et qu’il s’adresse principalement aux peintres, sculpteurs et
architectes. Néanmoins si nous lisons a nouveau sa définition, nous pouvons
observer qu’il y a deux termes : connaitre et operare (agir/ceuvrer). Cela veut
dire que tout concept que nous construisons en vue de la connaissance n’est que
I’une des formes principales du disegno ou du concept dans un sens plus géneral

que celui du concept réaliste. Par ailleurs il nous dit:

Dieu [...] en créant I’homme a son image et ressemblance [...] a voulu
lui donner la faculté de former en son ame un disegno interno intellectuel afin
qu’il connaisse toutes les créatures et forme en lui-méme un nouveau Monde
[...] et afin qu’en outre, par ce disegno, presque en imitant Dieu et en
rivalisant avec la nature, il puisse produire infiniment de choses artificielles
semblables aux naturelles et que, a travers la peinture et la sculpture, il nous

fasse voir sur Terre de nouveaux paradis'®.

Bien évidemment Zuccari ne dépasse pas le terrain de la figuration : les

notes dont le peintre et le sculpteur se servent pour composer leurs ceuvres sont

Le texte italien dit operare qui peut se traduire par agir ou ceuvrer selon le cas.

108 « 1ddio [...] creato lI'uomo ad imagine e similitudine sua [...] volle anco darli facolta di
formare in sé medesimo un Disegno interno intellettivo , acciocché col mezzodi questo
conoscesse tutte le creature e formasse in sé stesso un nuovo Mondo [...] ed inoltre acciocché
con questo Disegno , quasi imitando Dio , ed emulando la Natura , potesse produrre infinite
cose artificiali simili alle naturali , e col mezzo della pittura , e della scultura , farci vedere in
Terra nuovi Paradisi. » Ivi,. p. 17 (notre traduction).
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les formes des choses du monde. Néanmoins le but de I’artiste n’est pas d’imiter
ces formes, mais d’imiter Dieu qui est leur créateur. La mimesis est tout d’abord
poiesis et I’intellect surtout un créateur comme chez Plotin (mais comme chez
Plotin aussi, la capacité poietique de I’intellect semble étre soumise a une
fondation divine ; nous continuons d’utiliser toutefois les termes poiesis et
poietique pour les raisons auparavant exposees -voir note 74).

Il est nécessaire de bien identifier le niveau ou cette poiesis se situe. Elle
n’est pas au niveau de la distinction entre un intellect connaisseur (ou spéculatif
comme I’appelle Zuccari) et un intellect pratique (c’est I’expression que Zuccari
utilise ; P’intellect pratique serait a la fois moral, regardant les actions, ou
artificiel, regardant les ceuvres) car il s’agit du méme intellect appliqué a des
taches differentes. Elle précede cette distinction car elle permet et la
connaissance et |’'opera (I’ceuvre/lI’action). D’un coté I’intellect fabrique des
disegni pour connaitre (le concept realiste) ; de I’autre cote, il fabrique des
disegni pour operare. Dans les deux cas il s’agit de poiesis, dans les deux cas il
s’agit de la méme « scintilla della divinita » (étincelle de la divinite).

Zuccari qualifie le disegno ainsi (étincelle de la divinité) car « en formant
ce disegno interno I’homme ressemble a Dieu qui produit en lui-méme le

concept interne »'%°

et d’autre part car le disegno fait partie de la substance de
Dieu.

Comme Plotin, Zuccari prend soin de ne pas identifier I’intellect avec I’un
de ses déploiements particuliers comme le serait I’intellect spéculatif. Mais il
essaye de se détacher du platonisme du Plotin : « Le corps coopere avec I’ame
de telle fagcon que les plus nobles opérations de celle-ci , comme la
compréhension, ont aussi besoin de lui. Ainsi, a travers les puissances sensitives,
I’ame forme son disegno intérieur et ensuite comprend, juge, construit des
discours et veut. Puis elle commande, bouge, gouverne [... L’ame] dans ses

opérations intérieures, en particulier dans la compréhension, a besoin des objets

109« perche I’'uomo nel formare questo interno Disegno si rassomiglia a Dio producente in sé
stesso il suo concetto interno ». Ivi, p. 19 (notre traduction).
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des choses corporelles, c’est-a-dire des especes spirituelles qui représentent les
choses corporelles. Sans ces especes, I’ame ne peut comprendre ni operare, et
pour les saisir elle a besoin du corps et des puissances des sens intérieurs et
extérieurs. »°

C’est parce que nous sommes des corps qui interagissent, a travers leurs
sens, avec d’autres corps et des matiéres, que nous pouvons former dans notre
ame le disegno interno. L’ame ne posséde pas les disegni des choses, des actions
et des ceuvres parce qu’elle participe a la substance divine (et par exemple dans
le cas des ceuvres le disegno intérieur auquel I’artiste se réfere pour créer n’est
pas le reflet de | 'arkhetupon de la beauté comme chez Plotin) mais parce qu’elle
les a baties.

Bien que I’appel aux sens comme point de départ de I’intellection soit une
reprise de la théorie de la connaissance d’Aristote, le point de vue du disegno
deplace son axe central. Zuccari est tres intéresseé par la facon dont les
constructions de I’intellect se forment et pas seulement par leur correspondance,
ou pas, avec les choses extérieures.

Ainsi, il compare les constructions de I’intellect aux ceuvres accomplies
par les artistes. Le disegno intérieur, le concept, est le résultat d’un processus de
fabrication intérieure analogue a I’action creative extérieur de I’artiste. Méme la
métaphore d’Aristote selon laquelle I’intellect serait au départ une tablette
(grammateion) sans rien d’écrit dessus (la célebre tabula rasa) est transformée
par Zuccari en une toile préparée pour recevoir la peinture. Zuccari fait de la
théorétique aristotélicienne une forme de poietique qui a comme but spécifique

la connaissance.

110 «[...] concorre il corpo con 1'anima in modo tale , che anco nelle pitl nobili operazioni
dell'anima» come nell'intendere , € necessario il concorso del corpo ; e cosi col mezzo delle
potenze sensitive , ella forma il suo Disegno interno , e poi intende , giudica , discorre , e
vuole ; poi comanda, muove , governa [... L anima] nell'operar suo interno , in particolare
nell'intendere , ha bisogno degli oggetti delle cose corporei , cioe delle specie spirituali
rappresentanti le cose corporali a che senza quelle ella non puo capire , e operare , e quelle
non puo avere senza 1'aiuto del corpo , e delle potenze dei sensi interni , ed esterni . » lvi, p.
30-31 (notre traduction).
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Il n’essaye pas par consequent d’élever la peinture, la sculpture et
I’architecture au rang d’arts libéraux en les transformant grace a des instruments
mathématiques par exemple, ce qui impliquerait de reconnaitre la validité du
découpage du mental arts libéraux/arts mécaniques, et ne se contente pas non
plus de remarquer que les arts libéraux ont aussi besoin d’un substrat
mécanique, comme le fait de Vinci, mais il comprend que la distinction arts
libéraux/arts mécaniques ne tient pas a une distinction entre ce qui releve de
I’intellect et ce qui n’en reléve pas, mais a des différences d’application du
méme intellect qui suit la méme logique créatrice fondamentale lorsqu’il
s’applique aux activités spéculatives que lorsqu’il s’applique a des activités
pratiques ou poietiques, comme la politique ou la peinture. La récupération des
sens par Zuccari ne peut donc pas se comprendre entierement a I’intérieur de la
théorie de la connaissance d’Aristote, et ne nait pas non plus des mémes
motivations scientifiques que chez Léonard par exemple.

Bien qu’Aristote lui serve pour renvoyer le concept réaliste au concept
poietique, il y a aussi chez Zuccari I’idée, exprimée d’une fagon pourtant plus
timide, que la maniére dont I’intellect humain fabrique ses concepts est au moins
en partie fonction de la corporalité et que sans la trace « spirituelle » (son
disegno intérieur) de cette derniere, I’intellect ne peut pas fonctionner.

Le corps chez Zuccari est néanmoins pensé a partir de I’intellect méme :

la Nature a voulu donner a I’étre humain un corps plus noble qu’aux animaux,

[...] un corps animé par une forme aussi noble que sont I’ame et son
intellect, un corps qui nourrisse I’ame et I’intellect dans le développement des
sciences et de leur propre perfection, [par conséquent la Nature] ne devait pas
former ce corps de nature ni de complexion féroce ou sauvage [...] mais de

complexion délicate, gentille et en proportion avec cette digne forme™.

11 «un corpo, che fosse animato da una forma tanto nobile , come & I’ anima intellettiva , e

che anco a quella fosse stromento all' acquisto delle scienze , e proprie perfezioni , non
doveva formare quello corpo di natura , e complessione cosi ferrigna , e salvatica [...] ma
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Ce corps qui semble entierement dépourvu du nécessaire pour survivre a
sa naissance est plutdt comme la toile préparée et préte a recevoir la peinture.
Mais I’auteur du tableau final est 1’étre humain lui-méme qui peut disposer de la

relative pauvreté de son corps pour I’enrichir avec tous les arts qu’il a créeés.

De telle sorte que I’homme pourvoit a ses besoins avec I’art, ou mieux
avec son propre étre car il est I’inventeur des arts qui lui sont nécessaires [...]
Voila la fagon dont les différents disegni, spéculatifs, pratiques et artificiels, se
forment selon les besoins que I’homme a pour vivre, pour habiter, pour

communiquer, pour conserver la paix et la santé'*?.

L’étre humain est de « natura mezzana » (nature intermédiaire),** un peu
animal et un peu ange et ses concepts relévent de cette position a « 1’horizon du

monde »*

(entre le ciel et la terre) ou il opere. Tout art, spéculatif ou pratique
gu’il soit, renvoie a cet horizon du monde.

Cette idée d’une nature a moitié angéligue et a moitié animale comme
siege des constructions de I’intellect humain, n’est pas signee par Aristote, mais
provient sans doute des néoplatoniciens comme Pic de la Mirandole pour qui
I’étre humain étant fils d’un architectus Deus est plastes et fictor (modeleur et

faconneur) de soi-méme :

Si nous ne t’avons donné [dit Dieu], Adam, ni une place déterminée, ni

un aspect qui te soit propre, ni aucun don particulier, c’est afin que la place,

bensi di una complessione delicata , gentile , e proporzionata a quella forma tanto degna ».
Ivi, p. 59 (notre traduction).

112 «Sicché a tutti i bisogni dell'uomo si provvede col mezzo dell'arte , anzi dell ‘istesso uomo
, essendo egli 1' inventore dell'arti a sé necessarie [...] Ecco come formandosi vari
Disegni intellettivi , pratici , artificiali in ordine alla necessita , che ha 1' uomo per
vivere , per vestire, per abitare , per conversare , per conservarsi in pace , ed in
sanita ». Ivi, p. 61-62 (notre traduction).

113 1vi, p. 30.

14 |bidem.
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I’aspect, les dons que toi-méme aurais souhaités, tu les aies et les possedes
selon ton voeu, a ton idée. Pour les autres, leur nature définie est tenue en
bride par des lois que nous avons prescrites : toi, aucune restriction ne te bride,
c’est ton propre jugement, auquel je t’ai confié, qui te permettra de definir ta
nature. Si je t’ai mis dans le monde en position intermédiaire, ¢’est pour que
de 13, tu examines plus a ton aise tout ce qui se trouve dans le monde alentour.
Si nous ne t’avons fait ni céleste ni terrestre, ni mortel ni immortel, c’est afin
que, dote pour ainsi dire du pouvoir arbitral et honorifique de te modeler et de

te faconner toi-méme, tu te donnes la forme qui aurait eu ta préférence™”.

Avec I’étre humain, la nature a voulu construire un étre exceptionnel,
dans le sens propre du terme car il fait exception aux regles de la nature qui
valent pour les autres étres de la création ; la nature de 1’étre humain par contre
serait de definir sa propre nature.

Cette nature quasi auto-poietique de I’étre humain arréte en quelque sorte
la circularité de la relation intellect-corps dont on a parlé précédemment (les
opérations de I’intellect comme fonction de la corporalité qui est a son tour
définie comme fonction de P’intellect) car et la corporalité et I’intellect sont

fonction de cette nature plastique qui les traverse tous deux en les fagconnant.

Il y a donc concept de ce que nous connaissons, comme il y en a de ce que
nous ceuvrons. Ou mieux : il y a concept de ce que nous connaissons car la
connaissance est notre ceuvre. Le concept est tout d’abord un disegno, une
opération poietique qui vise a engendrer de nouveaux mondes dans le monde.
Zuccari ne tire pas explicitement la conclusion suivante mais elle s’ensuit
logiqguement : méme la connaissance est une facon de mettre des nouveaux
mondes dans le monde dont la regle de formation est que ces mondes ou

constructions de I’intellect correspondent a la réalité (ou mieux, que I’on puisse

115 G, Pico della Mirandola, De la dignité de I'homme (De hominis dignitate), Paris,
L’éclat,1993 p.7.
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veérifier leur correspondance, ou pas, avec la réalité).

Il 'y a évidement différentes interprétations de ce que cette
« correspondance » veut dire (s’agit-il d’une sorte de ressemblance entre la
construction et la realité ? Mais dans quel niveau de la réalité et avec quel degré
? s’agit-il simplement de décrire la réalité ou plutdt de découvrir son
fonctionnement ? Mais s’il s’agit de la décrire, alors quels traits prendre ? Et si
nous réepondons «les traits fondamentaux », cela n’implique-t-il pas de
connaitre ses principes, c’est-a-dire son fonctionnement ? Mais a-t-elle des
principes ? fonctionne-t-elle ou plutdt existe-t-elle tout simplement ? etc...),
néanmoins cette correspondance n’élimine pas la nouveauté de la construction
par rapport a la realité qu’elle représente. D’une part parce que nous ne pouvons
pas fabriquer une construction qui corresponde point par point avec la réalité (il
nous faudrait une autre réealite) mais surtout parce que si elle correspondait
completement avec la réalité elle serait probablement inutile au but méme de
connaitre. Elle ressemblerait a la carte au 1/1 que Carroll décrit en Sylvie et
Bruno.'® L’important dans la connaissance n’est pas seulement la facon dont
elle correspond avec la realité mais aussi la facon dont elle ne correspond pas, la
nouveauté qu’elle introduit dans la réalité et par conséquent la fagcon dont elle

change notre rapport a la réalité.

116 « -Voila une chose que nous avons apprise de votre pays, dit Men Herr, faire des cartes.
Mais nous I’avons poussée beaucoup plus loin que vous. A votre avis, quelle serait la plus
grande échelle de carte utile ?

- Je dirais au cent millieme, un centimétre au kilométre.

- Seulement un centimétre ! S’exclama Hein Herr. Nous avons atteint cela trés vite. Puis nous
avons tenté dix metres au kilomeétre. Puis vint I’idée grandiose ! Nous avons réellement
fabrique une carte du pays, a I’échelle d’un kilometre au kilometre !

- Vous en étes-vous beaucoup servi ? demandai-je.

- Elle n’a jamais encore été déroulée, dit Hein Herr ; les fermiers ont fait des objections ; ils
ont dit que ¢a couvrirait tout le pays et que ¢a cacherait le soleil ! Aussi nous utilisons le
pays lui-méme comme sa propre carte, et je vous assure que ¢a marche aussi bien. » L.
Carroll Lewis, Sylvie et Bruno, traduit de I’anglais pas Fanny Deleuze, Paris, Seuil, 1970 p.
357-358.

Cette carte n'est pas simplement inutile dans le sens qu'elle est difficile a utiliser. Elle
n'est pas non plus utile a la connaissance, elle est un modéle du pays que l'esprit ne peut pas
appréhender.
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La recherche d’un intellect congu tout d’abord comme capacité poietique
passera du maniérisme (Zuccari) au baroque surtout avec le conceptisme. Nous
avons vu que le conceptisme est un moment clé pour comprendre I’horizon de
pensée latino-américain. C’est pourquoi je vais m’intéresser surtout au
conceptisme espagnol et en particulier au philosophe conceptiste Baltazar
Gracian.

Chez Gracian I’intellect du point de vue poietique prend le nom d’ingenio.
Ingenio en espagnol ou ingegno en italien dérivent directement du latin

ingenium.

Le mot ingenium, employé dans le latin courant de I’ Antiquité et dans le
latin philosophique, jusqu’a I’époque moderne, est d’une grande richesse de
sens. Parmi les langues romanes, seuls les mots ingegno en italien et ingenio
en espagnol ont conservé I’essentiel de cette richesse. En francais, les
nombreux dérivés d’ingenium n’ont gardé que des rapports partiels et plus ou
moins lointains avec leur source, et le terme esprit, souvent employé comme
un équivalent, a des connotations trés particulieres. [...] Ingenium désigne
d’abord les qualités innées d’une chose [...] ingenium exprime, lorsqu’il s’agit
de I’homme, 1’élément inné en lui de productivité, de créativité, de capacité de
dépasser et de transformer le donné, qu’il s’agisse de la spéculation
intellectuelle, de la création poétique et artistique, du discours persuasif, des

innovations techniques, des pratiques sociales et politiques*!’.

Les termes ingenium et intellect sont étroitement liés depuis I’antiquité car
I’on considérait que plus une activite était intellectuelle plus elle nécessitait
d’ingenium. D’autre part la définition que nous venons de donner coincide assez
bien avec I’image d’un intellect en tant que capacité poietigue comme nous

I’avons vu chez Zuccari : un élément de « productivité, de créativité » qui

U7 A, Pons, « Ingenium » in Barbara Cassin (dir.) Vocabulaire Européen des Philosophies,
op. Cit.
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dépasse et transforme le donné, méme sa propre nature, en traversant
pratiquement toutes les activités humaines, des spéculatives aux artistiques et
pratiques. En outre, si I’ingenium se référe aux qualités innées d’une chose, a sa
nature, et nous suivons Pic et Zuccari dans I’idée que la nature de I’étre humain
consiste a faconner sa propre nature et donc d’étre une exception a la nature
méme, de transformer constamment son rapport a la nature a travers sa maniere
d’ceuvrer ou méme d’habiter le monde, on peut conclure qu’ingenium et intellect
s’identifient si ce dernier est pensé comme la capacité poietique de 1’étre
humain. Méme en tant que terme, ingenium porte avec soi la trace du dernier
raisonnement car au sens originaire (qualités innées de 1I’étre humain) I’on a
ajouté les autres sens qui expriment des capacités liées a la poiesis.

Nous avons vu que I’idée d’un intellect poietique n’exclu pas I’intellect
spéculatif car la connaissance et la compréhension en général sont des formes de
la poiesis, elles commencent tout d’abord par la construction. L’intellect
spéculatif, en revanche, doit soumettre sa propre poiesis a ses buts particuliers
de comprehension et de connaissance. Cela veut dire par exemple que I’on arréte
entierement la poiesis de I’intellect lorsqu’il s’agit de certains niveaux de la
construction considérés comme essentiels, générant des cadres géneraux de
pensée trés resistants comme ceux que Thomas Kuhn a appelé en sciences
paradigmes ou la méthode scientifique elle-méme. Ces cadres donnent des
regles a la construction et font de la poiesis quelque chose de désirable si elle est
soumise a des conditions précises. Mais dans ces cas, la poiesis devient simple
créativité, productivité, et le geste le plus radical de venir du non-étre a I’étre, de
sortir de ce qui est déja la pour le transformer, devient rare.

On doit donc conclure que si ingenium et intellect se sont distingues, cela
veut dire d’un coté qu’il y a eu une forte identification entre I’intellect spéculatif
et I’intellect en tant que tel, reléguant I’ingenium & une sorte de sphére d’appoint
de Iactivité intellectuelle.

De l’autre cOté cette distinction a sans doute permis de justifier une

conception aristocratique de la pensée, en accordant a tout étre humain un
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ingenium mais en reservant la plénitude intellectuelle a une classe qui aurait les
instruments appropriés et qui, en plus, développerait mieux, grace a cela, son
ingenium. C’est le genre d’idéologie qui est a la base du découpage arts
libéraux/arts mécaniques.

Gracian consacre tout un ouvrage a I’ingenio : Agudeza y Arte de Ingenio
(1648). L’agudeza est 1’équivalent espagnol du latin acumen, c’est-a-dire la
facilité a pénétrer dans la compréhension des choses, a les discerner, la pointe de
I’esprit (plutot que la pointe d’esprit) : ce qu’il y a de plus aigu dans I’esprit.
Chez les Anciens, I’acumen est considéré comme la qualité principale de
I’ingenium.™® Cependant, & I’époque de Gracian, agudeza a fini par indiquer
aussi les produits de cette qualité lorsqu’elle s’applique a une matiere
particuliere comme la langue.

Un exemple d’agudeza parmi la centaine que Gracian nous offre :

Au milieu est mon bonheur
Isabel

Mais si au cceur est la douceur

Aux deux extrémes, le fiel**

L’auteur est inconnu et Gracian le commente de cette fagon : « L’accuité
[agudeza] est I’ambroisie de I’ame. Goutons-la dans ces vers par lesquels un
poete voulut signifier qu’il convenait a son amour d’étre aussi muet qu’il est
aveugle [...] Le trait est ici fondé sur le nom d'Isabel dont les deux syllabes
extrémes | et EL font IEL [fiel], tandis que le milieu est SABE [avoir le godt
de...]*®. » En jouant sur le nom Isabel, le poéte découvre/invente des signifiés

qui y seraient celés : d’un coté ce nom est un homophone de I’expression Y sabe

118 H

Ibidem.
119 « En un medio esta mi amor/Y sabe él/Que si en medio esta el sabor/En los extremos la
hiel »
B. Gracian, « Arts et figures de I’esprit », Traités politiques, esthétiques, étiques, traduits de
I’espagnol, introduits et annotés par Benito Pelegrin, Paris, Seuil, 2005, p. 440.
129 |pidem.
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él (et il sait), de I’autre coté il contient un oxymoron (la saveur et le fiel). Ces
deux signifiés celés dans le nom Isabel, releveraient de la polysémie du verbe
Saber en espagnol qui veut dire en méme temps « savoir » et en méme temps
« avoir le gout de ». Or, on imagine que 1’objet de I’amour du poéte s’appelle
Isabel (en espagnol, le premier vers ne dit pas bonheur mais amour) ; mais cet
amour n’est pas seulement un sentiment éprouvé par le poete, il est une sorte de
conscience qui contient un savoir (le deuxieme vers est « Y sale él » : et il sait) :
son amour sait (par expérience ? par intuition ? on peut déduire que justement le
fait de se référer a une personne en particulier impligue un savoir acquis dans la
relation a cette personne) qu’il faut s’¢loigner des extrémes (ou il y a
I’amertume) et s’approcher du milieu (ou il y a la saveur). Le poeme fait
probablement référence a la mésotes (le juste milieu) aristotélicienne, toutefois,
ce qui est intéressant, est peut-étre la relation que le poeme établit entre un
savoir et un sentiment tel que I’amour (I’amour ayant la capacité de savoir).
L’oxymoron celé dans le nom Isabel et le recours a la polysémie du verbe saber,
ne sont donc que des outils a travers lesquels 1’ingenio bati son agudeza mais ne
sont pas les buts de celle-ci. D’autre part, cet exemple nous montre qu’il faut
distinguer le concept et /’agudeza : 1’agudeza ne fait qu’évoquer le concept mais
elle ne I’exprime pas directement car celui-ci ne se forme que dans I’esprit du
lecteur (d’une fagon plus ou moins claire en dépendant de son effort). En fait, le
conceptisme a comme principe la concision : « Lo bueno, si breve, dos veces
bueno » (c’est qui est bon, est deux fois bon s’il est court) écrit justement
Gracian dans L ’homme de cour. Il s’agit de produire le plus de concept avec le
minimum de matiere. Le conceptiste ne cherche pas a convaincre le lecteur mais
plutét a déclencher le mouvement de sa pensée ; ainsi Gracian affirme « plus la
vérité est difficile d’accés, plus elle est agréable, et la connaissance qui colte
s’estime davantage'®’. » Le concept n’est pas, par conséquent, le signifié des

mots mais le processus qu’ils déclenchent dans 1’esprit de qui les regoit.

121 vi, p. 473.
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L’ingenio se serve donc de son agudeza (qualité de I’ingenio) pour
trouver une agudeza (le produit de la qualité homonyme) comme celle que nous
venons d’évoquer. Mais comment I’ingenio se sert-il de son agudeza ? Quelles
procédures utilise-t-il pour arriver au produit final ?

Pour Gracian, ces questions n’ont pas €té posées auparavant : « Les
Anciens ont trouvé une méthode au syllogisme, un art au trope, ils sont restés
discrets sur I’acuité [...], la remettant a la seule prouesse exceptionnelle de
I’esprit [ingenio]. »*# Or, si « la dialectique s’applique & la connexion de termes
pour bien former un argument, un syllogisme, et la rhétorique a 1’ornement du
discours pour composer une fleur d’éloquence, c’est-a-dire un trope, une
figure® », il nous manque donc un art (comme la rhétorique et la dialectique
dans leur champs respectifs) qui puisse guider I’ingenium dans l’usage de
I’agudeza. L.’agudeza, et par conséquent le conceptisme, ne relevent donc pas de
la rhétorique ou d’un manque de distinction entre philosophie (dialectique) et
réthorique, comme on le dit souvent, mais d’un autre art (dans le sens ancien du
terme, de nos jours nous dirions plut6t « discipline ») que Gracian aspire a
fonder.

Un éléement central de ce nouvel art est le concept. Le philosophe
conceptiste définit le concept comme « un acte de I’entendement [un autre nom
de I'intellect] qui exprime la correspondance qui se trouve entre les objets [...]
Cette correspondance est genérique a tous les concepts et embrasse tout
124

artificio™" de I’esprit [ingenio], car, méme si ce dernier se manifeste souvent par

122 Ivi, p. 439.

123 \vi, p. 444,

124 e Dictionnaire de la Real Academia de la Lengua (DRAE) nous offre comme premiére
acception du mot artificio : « Arte, primor, ingenio o habilidad con que estd hecho algo. »
(Art, qualité, ingenio, habilite, pour faire quelque chose). Selon le Trésor de la Langue
Francaise (TLF) une acception similaire du mot « artifice » (« Art consommé, habileté dans
I’exécution ») est ancienne, tandis que le Larousse propose comme premiere acception du
méme mot : « Moyen habile visant & cacher la vérité, a tromper sur la réalité ». Nous
préférons donc garder le mot espagnol artificio que Gracian utilise évidemment dans le
premier sens donné par le DRAE. Pour le DRAE voir : http://dle.rae.es/?id=3rWVzPI ; pour
le TLF voir : http://stella.atilf.fr/Dendien/scripts/tifivs/advanced.exe?8;5=1487396640; pour
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http://dle.rae.es/?id=3rWVzPI
http://stella.atilf.fr/Dendien/scripts/tlfiv5/advanced.exe?8;s=1487396640

contreposition et dissonance, ce n’est pas moins une artificiosa connexion des
extrémes'®. » Le concepts construits par le conceptiste ne sont donc pas des
concepts réalistes ; le conceptiste n’est pas intéressé a représenter la réalité
intelligible (pour cela il y a les « jugements de la dialectique ») mais a construire
des nouveaux rapports entre les choses (des correspondances écrit Gracian ; on
pourrait donc croire que si le concepto n’est pas intéresse a représenter les
choses, il est intéressé a représenter les rapport qui existent déja entre les choses,
ce qui serait tout de méme un type de concept realiste. Toutefois Gracian affirme
que cette correspondance est artificiosa c’est-a-dire qu’il s’agit justement d’une
création de 1’ingenio).

En effet, le philosophe vient de nous dire que «/’ingenio ne se contente
pas de la vérité, seule, comme le jugement mais il aspire, de plus, a la
beauté. »%° Or, dans I’Espagne du XVIléme siécle, la définition scolastique de
la verité était toujours valable : adeaquatio rei et intellectus (correspondance
entre le concept et la chose).

Comme chez Zuccari donc, I’intellect a deux aspects : d’un coté 1’aspect
poletique, /’ingenio, intéressé par la beauté, c’est-a-dire par les relations que
nous pouvons construire entre les objets (il ne s’agit pas alors d’une beauté
esthetique mais plutot conceptuel car elle est produite par I’intellect qui cherche
les relations les plus intéressantes, les plus riches de contenu, entre les choses),
cette construction étant le concepto, et de I’autre coté, I’aspect spéculatif, le
jugement, intéressé par la correspondance entre le concept et la réalité, c’est-a-
dire par ce que nous avons appelé concept réaliste (bien qu’a I’époque I’usage
banal du mot concept en Espagne, en Italie ou au Portugal indiquait plutot le
concept conceptiste).

Comme chez Plotin, la beauté est le resultat d’une formation de notre
esprit, le concept, que nous introduisons dans la réalité. Mais ici la beauté ne

le Larousse voir
www.larousse.fr/dictionnaires/francais/artifice/556 7#gcurk KiMWdCJpshB.99.
125 |vi, p. 445-446.

128 |vi, p. 319.
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provient pas de la divinité, du moins pas directement ; elle surgit lorsque
I’ingenio muni de son agudeza va a la rencontre de la matiere, c¢’est-a-dire la
langue (dans le cas de 1’écrivain conceptiste) qui se présente plus ici dans son
role de fondatrice de la réalité que dans celui d’instrument de représentation de
cette derniére. Le concept conceptiste est donc un genre du concept poietique : il
n’est pas intéressé par ce qui est déja la mais par I’introduction du nouveau dans
ce qui est déja la.

Peut-étre est-ce di au fait que dans ce traité, la beauté est explicitement
convoquée comme but de I’ingenio et aussi a la grande quantité de textes de
genres différents dont Gracian se sert pour déduire ses concepts, toujours est-il
qu’Agudeza y Arte de Ingenio a souvent eté considéré comme un traité de
théorie de la littérature ou d’esthétique. Cela a mis dans I’ombre ses aspects plus
précisément théoretiques : la réflexion sur la maniere dont la pensée se forme,
sur les relations qu’elle peut maintenir avec la réalité, sur les rapports qui
s’établissent entre la pensée, la réalite et I’intersubjectivité (dans ce cas
particulier, le langage). Cette derniere émerge de la réflexion conceptiste comme
une structure qui n’est pas du tout le véhicule transparent de la pensée ou de la
réalité mais qui transforme et la pensee et la réalité, et le penseur conceptiste
peut se servir de cette situation pour transformer sa relation a la réalité et,
comme Agudeza y Arte de Ingenio I’illustre, a sa pensée méme.

Du reste, comme nous venons de I’affirmer, la beauté dont Gracian parle
n’est pas une beauté esthétigue mais conceptuelle. Faire glisser la pensée de
Gracian dans le terrain esthétiqgue n’est pas seulement anachronique : cela
implique de lui imposer une configuration du mental & laquelle il n’appartient
pas et de s’empécher donc de comprendre sa pensee.

En outre Agudeza y Arte de Ingenio ne peut pas se détacher d’autres textes
de Gracian comme El discreto, écrit en paralléle d’Agudeza y Arte de Ingenio et

ou il réflechit sur I’agudeza dans I’action humaine.

Gracian, dans El discreto (1646), qui depeint I’ « homme de
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discernement », souligne que I’ingenio appartient a « la sphére de
I’entendement », et le definit precisément comme « la vaillance de
I’entendement », son ceuvre étant le concept, qui établit immédiatement une
correlation entre des phénomeénes éloignés les uns des autres. Il permet ainsi a
I’homme, en répandant une « lumiére divine », de « déchiffrer le monde » qui

demeurerait sans lui muet et inconnu*?’.

L’intérét de Gracian pour les textes conceptistes qu’il analyse en Agudeza
y Arte de Ingenio, n’est pas seulement celui d’établir en quelque sorte les régles
d’un style littéraire mais de dégager grace a ces textes une théorie de la pensée
et de I’action différentes de celles de la philosophie dominante, la scolastique.
Déja dans Agudeza y Arte de Ingenio, Gracian nous parle de I’agudeza d’action
et nous donne comme exemple le célebre « ceuf de Colomb». Mais quelques
années apres, Gracian écrira un traité de la prudence (Oraculo manual y arte de
prudencia). En commentant 1’influence des philosophes classiques, notamment
Séneque, dans ce traité du philosophe conceptiste, Jorge Ayala explique « qu’il
cite et comment les textes en suivant ce qu’il a établi dans son traité
d’agudeza. » Ainsi il met en relation les textes pour produire un réélaboration

original de la philosophie moral a partir de 1’ingenio :

La personne, horizon idéal dans le processus d’auto-transformation qui
va de I’homme-nature a la personne, ne se limite pas a la substance rationnelle
d’Aristote, ni a la contestabilité intérieure postulée par les stoiciens, ni méme a
Barroco y neobarroco en la narrativa hispanoamericana: contemplation des
chose divines du christianisme. L’homme est un microcosme naturel voué a
developper une merveille supérieure méme a la merveille naturelle : la
création d’un monde moral. Cette vocation implique la reconnaissance de son
autonomie rationnelle comme point de départ de toute vie morale. [...] Ce

sentiment de singularité et d’universalité le méne finalement a la découverte

127 pons, op. cit.
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de sa propre dimension créatrice. La créativité est vécue comme le signe
distinctif de son étre en tant que personne. Il transforme tout en objet d’art :

les lettres, les choses, la vie, ’homme lui-méme!?,

Sous le nom d’ingenio, I’intellect poietique est, en conséquence, au centre de

I’anthropologie et de la philosophie moral gracianiennes.

Or, beaucoup des penseurs et des historiens de la littérature et de I’art ont
montré I’importance du baroque en Amérique latine. Comme écrit, par exemple,

Cristo Rafael Figueroa :

L’Amérique latine s’afirme & travers un baroquisme bien avant le
barogue européen et a continué de le developper encore beaucoup de temps
aprés. Une serie de caracteristiques de I’art préhispanique coincident avec le
baroque entendu comme forme spirituelle et comme style historique : la
rupture de I’equilibre, le rythme tendu, la quéte de mouvement, la richesse de

contrastes, ’intégration du monde dans des dimensions divines, etc'?’.

Le baroque n’était donc pas tout simplement une forme culturelle imposée

de D’extérieur par la domination coloniale dans 1’espace qui deviendra

128 « La persona, horizonte ideal en el proceso autotransformador que va del hombre-
naturaleza a la persona, no se limita a la sustancia racional de Aristoteles, a la
impugnabilidad interior postulada por los estoicos, ni siquiera a la elevada vocacion de
contemplador de las cosas divinas del cristianismo. EI hombre es un microcosmos natural
Ilamado a desarrollar un prodigio ain mayor que el natural : la creacion de un mundo
moral. Esta vocacion implica el reconocimiento de su autonomia racional, punto de partida
para toda vida moral. [...] Este sentimiento de singularidad y de universalidad le lleva
finalmente al descubrimiento de su propia dimension creadora. La creatividad la vive como
el signo distintivo del ser persona. Todo lo convierte en objeto de arte : las letras, las cosas,
la vida, a si mismo. » J. M. Ayala, La agudeza prudencial. Criticon (Toulouse), 43, 1988, p.
11 (notre traduction).

129 « América Latina se afirma en un barroquismo desde antes del barroco europeo e incluso
por mucho tiempo después. Una serie de caracteristicas del arte prehispanico coinciden con
el barroco entendido como espiritu y como estilo historico: ruptura del equilibrio, ritmo
tenso, afan de movimiento, abundancia de contrastes, integracion del mundo a dimisiones
divinas, etc. » C. R.Figueroa, Barroco y neobarroco en la narrativa hispanoamericana,
Medellin, Universidad de Antioquia, 2008, p. 74 (notre traduction).
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I’Amérique latine. En partageant déja des caractéristiques avec le monde
amérindien, le baroque européen aurait donc permis au baroque américain de
s’exprimer a travers lui, en produisant ce qu’Octavio Paz appelait un baroque
criollo’® : synthése du monde amérindien et du monde hispanique. Bien qu’il
soit difficile de saisir comment les peuples amérindiens ont pu concevoir ce que
nous entendons par concept, il nous semble que le concept conceptiste a dd
jouer un réle important dans la construction de cette synthese ; en se définissant
justement comme la relation qu’on peur trouver entre les choses, qu’elles soient
hétérogénes ou méme opposees, il est évident que le concept conceptiste ouvrait
la porte a la synthese que Paz théorisait, non seulement pour intégrer les
éléments communs entre le monde amérindien et le barogue européen mais
notamment pour faire interagir les éléments divergents (il y avait de toute facon

une grande quantité) et produire de nouvelles formes artistiques et culturelles.

139 | e terme criollo a plusieurs signifiés en espagnol mais dans ce cas Paz semble en mélanger
deux (en correspondance a un certain usage trés répandu) : le premier « métisse » et le
deuxiéme « propre de I’Amérique latine ».
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I11. Une figuration autre

Nous pouvons penser le conceptualisme latino-américain comme une
réactivation contemporaine du caractere poietique du concept. Les situations
sociales et politiques sont nouvelles, la référence a une transcendance divine
n’est plus nécessaire pour expliquer les capacités créeatrices de 1’étre humain, le
mot ingenio n’est plus courant dans la langue artistique... Mais I’idée que le
concept est tout d’abord construction, création, poiesis est encore en vigueur
chez les conceptualistes, aussi bien que sa conséquence, c’est-a-dire que le mode
fondamental a travers lequel le concept et la réalité se rapportent I’un a 1’autre,

c’est en transformant cette derniére, en introduisant du nouveau en elle.

Regardons donc comment ces idees s’articulent dans la pensee de

Camnitzer. Conceptualiser la réalité, nous dit Camnitzer,

ne signifie pas la réduire a quelque chose que P’esprit peut
enregistrer en langage écrit au lieu de le saisir a travers la peinture.
[Conceptualiser la réalité] signifie refuser les definitions bornées de la
réalité qui la congoivent comme une totalité, de facon telle que la
figuration puisse devenir performance, la performance puisse étre
interprétée comme information et I’information puisse prendre le lieu de

la réalité™®.

131 « Conceptualizar la realidad no significa reducirla a algo que la mente pueda registrar en
lenguaje escrito en vez de asirlo a través de la pintura. Significa rechazar las definiciones
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La phrase se trouve dans un chapitre intitulé post-figuration ou Camnitzer
se propose de tracer des relations entre la peinture, en particulier la peinture

figurative, et le développement du conceptualisme latino-américain :

A cause de raisons historiques, la peinture a été le plus important point de
référence pour I’art, méme dans ces moments ou 1’on a déclaré que la peinture
était morte. L’art conceptuel hégémonique fut influencé par les White
Paintings (Peintures blanches) de Rauschenberg et par les Black Paintings
(Peintures noires) de Frank Stella. En Amérique latine, I’influence de la
peinture fut grande aussi, mais de facon différente car [...] la figuration n’a

pas été repoussée’®,

Or, I’'une des choses qui caractérisent la figuration est la recherche d’un rapport
direct avec la réalite. Méme si ce rapport ne se cristallise pas dans le réalisme, il
se presente souvent sous la forme de la représentation. Il s’agit d’un aspect qui,
comme I’on a vu avec Gullar, touche méme la peinture abstraite laquelle
semblerait au depart se passer de la représentation mais qui, souvent, aspire a

une représentation intellectuelle de la réalité qui cueille « I’étre du monde*®. »

limitadas de la realidad como un todo, de modo que la figuracién pueda hacerse
performance, la performance pueda ser planteada como informacién, y la informacién pueda
tomar el lugar de la realidad. » Camnitzer, Didactica..., op. cit. p. 230 (notre traduction).

132 « Por razones histéricas la pintura ha sido la referencia mayor para el arte, aun en
aquellos momentos en que se declar6 que la pintura habia muerto. El arte conceptual
hegemdnico fue influenciado por los White Paintings (Pinturas blancas) de Rauschenberg, y
por los Black Paintings (Pinturas negras) de Frank Stella. En América Latina, la influencia
de la pintura también fue grande, pero de maneras distintas, dado que [...] no hubo un
repudio a la figuracion. » lvi, p. 218 (notre traduction).

13211 est nécessaire de dire que souvent « I'étre du monde » cache une utopie et puis un
paradoxe; comme si l'on disait: puisque le monde est comme cela, le monde devrait étre de
la méme facon (mais quel besoin a-t-on de deésirer le monde de la fagon x si I'on vient de dire
qu'il est déja de la facon x ?). Si par exemple, lI'on s'attache a I'idée que la réalité est
profondément mathématique, l'on espére que la société s'organise elle aussi de fagon
mathématique. C'est le cas du concrétisme que Gullar dénonce : on voulait que le
mécanicisme, présenté comme le principe profond de la réalité, devienne la regle de la
société. Le but spéculatif de cette peinture n'est donc que la rhétorique justificative du but de
transformation de la realité. Mais si cette peinture assumait pleinement ce dernier but, elle en
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Mais la peinture figurative qui va influencer le conceptualisme n’est pas une
figuration représentationnelle bien qu’elle cherche tout de méme a maintenir un
rapport direct avec la réalité. Ce rapport s’établit en concevant la peinture
comme un processus en devenir qui s’insere dans le devenir de la réalité en
augmentant par conséquent cette derniére et en générant de nouveaux devenirs
en elle. On passe de la peinture-image du monde a la peinture-agencement avec
le dehors (pour reprendre I’expression de Deleuze et Guattari).

Camnitzer procede de la fagon suivante :

Tout d’abord, il nous dit que le maillon qui va connecter la peinture
figurative et le conceptualisme n’est pas une question de style ou une question
formelle mais une question anti-institutionnelle : une «grande partie de la
peinture latino-américaine de la fin des années cinquante et du début des années
soixante attaqua I’art dans ses manifestations institutionnelles. »*** Mais chez
Camnitzer, dire qu’une démarche artistique se résume a des questions formelles
ou stylistiques et dire qu’une démarche artistique est devenue la représentation
de I’institutionnalité artistique sont des jugements en relation étroite.

Pour Camnitzer, le terme

Conceptualisme désigne une stratégie de création pour laquelle ce qui est
important est de proposer et de résoudre des probléemes et pour laquelle la
forme n’est pas une ressource stylistique mais I’emballage [envoltorio] visuel

(ou pas) d’une solution**,

viendrait a critiquer les idées recues de la réalité qui proviennent de discours extérieurs a elle.
La logique de la représentation s'exerce donc surtout sur ce point : que cette peinture vise a
reproduire les discours qui nous parlent de ce qui est déja la.

13% « [...] gran parte de la pintura latinoamericana de fines de los afios cincuenta y
principios de los sesenta atacO el arte en sus manifestaciones institucionales. », Ibidem
(notre traduction).

135 « Conceptualismo se refiere a una estrategia de creacion donde lo que importa es la
proposicion y solucion de problemas y en donde la forma no es un recurso estilistico sino el
envoltorio visualizable (o no) de una solucion.» Davis, « Entrevista... », op. cit. (notre
traduction).
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En espagnol, envoltorio se réfere tant a I’emballage qu’aux choses qu’il
contient. La solution dont parle Camnitzer ne se donne donc pas directement a
celui qui la percoit et néanmoins, elle est la face a lui, il faut juste fouiller dans
I’emballage. Bien qu’elle ne coincide pas avec son concept, elle est sa trace,
comme si I’intellect était un homme invisible qui se déplace sur la plage et que
I’on reconstruisait ses mouvements en regardant le sable. Peut-étre la trace nous
intéresse-t-elle en tant que telle parce que dans I’ensemble elle fait un dessin
réussi. Mais pour saisir son concept, il faut s’imaginer les problemes que
I’intellect a d0 se poser pour laisser cette trace particuliere et comment il a
essayé de les résoudre.

Un probleme différent serait celui de comment laisser des traces qui
forment des dessins réussis. Lorsque nous parlons de la forme comme ressource
stylistique, nous sommes plutdt concentrés sur ce dernier probleme, c’est-a-dire
comment donner a I’ceuvre une forme réussie et pour ce faire, nous pouvons
méme suivre comme modele d’autres traces que I’on considere comme des
formes réussies. Mais en faisant cela, nous detachons la forme de I’expérience
intellectuelle dont elle est la trace.

Didactica de la liberacion s’ouvre avec cette problematique traduite en

récit mythique :

Comme je I’imagine, I’art commenca avec une personne préhistorique
qui fit quelque chose de tellement inattendu, inconnu et déconcertant que le
langage de 1’époque n’avait pas un mot adéquat pour le nommer. On a donc
déecide de I’appeler art (si 1’on parlait frangais). Dés lors les gens ont cherché
a faire des choses qui s’adaptent a ce mot et pas a 1I’expérience initiale. On a
continué a utiliser les mémes techniques employées dans cette premiére ccuvre
au lieu de comprendre ce qui I’avait générée, condamnant I’histoire a inclure

les échos appauvris d’une expérience irrécupérable.

136 « De acuerdo a como lo imagino, el arte empezé con alguna persona prehistdrica que hizo
algo tan inesperado, desconocido y desconcertante que el lenguaje de la época no tenia una
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Dans ce petit recit mythique, le terme art prend deux sens différents : il y
a I’art concu comme une expérience singuliére et dont le résultat serait donc
impossible a répeéter et il y a I’art entendu comme deéfinition institutionnalisé qui
demanderait méme a reproduire des résultats. Les deux sens d’art sont donc en

totale opposition, s’excluant mutuellement. Plus tard Camnitzer nous dit :

Le centre, dans ce cas identifié avec New York qui avait pris la place
précédemment occupée par Paris, créa le terme art conceptuel pour grouper
les manifestations artistiques qui utilisaient le langage et les idées comme
leurs matiéres premiéres principales. En parlant en termes d’histoire de I’art,
ce fut ce pas qui transforma I’art conceptuel en un style formaliste puisque le
contenu était exclu de la définition. Pendant ce temps, en périphérie, les
questions stylistiques ne comptaient pas et par conséquent, I’on y produisit des

stratégies conceptualistes qui soulignaient la communication™’.

Ici, le formalisme est la consequence de la définition institutionnalisée de
I’art conceptuel qui, paradoxalement, exige I’idée mais exclut le contenu. Ce
n’est pas que pour Camnitzer le conceptualisme ne puisse pas étre une question
de langage et des constructions mentales. Mais la question est que le contenu de
I’ceuvre, son concept, est I’expérience intellectuelle singuliére et non I’idée ou

I’expression langagiere qui sont les traces du concept. Ici le terme idée n’est pas

palabra apropiada para nombrarlo. Alguien decidi6é entonces que habia que Ilamarlo arte
(suponiendo que hablaba espafiol) Desde entonces la gente traté de hacer cosas que se
adaptaran a esa palabra y no a la experiencia inicial. Siguieron usando las mismas técnicas
empleadas en esa primera obra en lugar de entender lo que la origind, condenando a la
historia a la inclusién y goce de los ecos empobrecidos de una experiencia irrecuperable. »
Camnitzer, Didéctica..., op. cit., p. 13 (notre traduction).

137 « El centro, en este caso identificado como Nueva York que habia tomado el lugar
previamente ocupado por Paris, creo el término arte conceptual para agrupar a aquellas
manifestaciones artisticas que usaban el lenguaje y las ideas como su materia prima
principal. Hablando en términos de historia del arte, fue este paso el que convirti6 al arte
conceptual en un estilo formalista, ya que el contenido estaba excluido de la definicion.
Entretanto, a la periferia no le importaban las cuestiones estilisticas y, por lo tanto, produjo
estrategias conceptualistas que subrayan la comunicacion. » Ivi, p. 14 (notre traduction).
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a entendre en un sens platonicien évidemment. L’idée en art conceptuel serait
plutdét une évolution de I’idée dans le sens du projet qui précéde I’exécution
d’une ceuvre sauf qu’en art conceptuel I’ceuvre peut étre déja cette idée.
Toutefois pour Camnitzer cette idée et les formules langagieres qui parfois
I’expriment font partie de la forme, elles ne sont pas le concept, elles sont
simplement son envoltorio. En ce sens aussi, le conceptualisme ressemble au
conceptisme : le maximum de contenu, de concept, dans le minimum de forme.
L’idée n’est que la cristallisation, aux yeux de I’artiste, la meilleure, la plus
efficace, d’un cheminement conceptuel qui la déborde.

Prenons comme exemple une ceuvre qui pourrait coller avec la définition

hammer [ ‘hema*] n. Tecun., Mus., Mep. Marteau
i far-

at, AVIAT,, MiLit. Pilonner ;
ner sur; Fam. Tarabuster (s.0.); biicher

J. Kosuth, One and three hammers, installation, 100x300 cm, 1965, Carré d’art, Nimes
(www.carreartmusee.com).

10RK

institutionnelle d’art conceptuel :

Il faut commencer par préciser que cette image n’est pas la forme finale
de I’ceuvre. Elle est tout simplement I’'une des ses exécutions particulieres. La
forme finale de la piéce est une idée que I’on pourrait décrire de la facon
suivante : un marteau, n’importe lequel, sa photographie prise dans le lieu
d’exposition de la piéce et le texte de la définition de marteau, agrandi, tiré d’un
dictionnaire anglais, si la piéce est exposée dans un pays anglophone ou tiré
d’un dictionnaire bilingue dans la langue du pays d’exposition si celui-ci n’est
pas anglophone. On peut changer aussi I’objet ; au lieu du marteau on prend une

chaise, un manteau, une plante, un triangle, une photographie, etc. On obtient
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ainsi la série que Kosuth a intitulée Proto-investigations. Nous pouvons donc
nous fabriquer un Kosuth chez nous : nous prenons I’horloge de la cuisine, nous
décidons de I’installer dans le salon, nous prenons une photographie de
I’horloge installée dans le salon que nous imprimons a la taille de I’horloge et
nous imprimons a la méme taille la definition du mot « horloge » tiré du Robert.
Ou bien nous faisons de méme avec notre dentifrice et nous obtenons méme un
Kosuth version pop.

Dans tous ces cas, bien que I’on change les conditions matérielles de
I’ceuvre, elle ne change pas. C’est pourquoi la forme finale de I’ceuvre est son
idée et non pas ses actualisations particulieres. Nous pouvons alors penser que la
spécificité de I’Art conceptuel, est de trouver une idée qui se maintient au-dela
de ses conditions matérielles particulieres. Mais Camnitzer nous dirait
attention, en définissant I’art conceptuel comme cela, vous risquez de le
transformer en un style formaliste car vous oublierez ainsi le cheminement
intellectuel qui a fait que I’idée particuliére de Kosuth soit une bonne réponse a
un probléme particulier.

Cela serait tres décevant car le geste de Kosuth voulait étre, entre autres
choses, une réponse au formalisme qui excluait de la définition d’art tout ce qui
ne regardait pas les qualités matérielles de 1’ceuvre, c’est-a-dire tout ce qui ne
regardait pas une certaine définition institutionnelle de I’art.

A la définition institutionnelle et donc formaliste de I’art conceptuel,
Camnitzer oppose la démarche conceptualiste périphérique fondée selon lui sur
la communication. Il faudrait ne pas identifier centre et périphérie avec une
geographie précise. On peut faire du conceptualisme périphérique a New York
et on peut faire de I’art conceptuel formaliste a Medellin. Et cela n’as pas a voir
avec le fait que I’on soit né a New York ou a Medellin. Mais faire de I’art
conceptuel formaliste & New York et le faire a Medellin, ce n’est pas pareil et
faire du conceptualisme périphérique a New York n’est pas pareil que le faire a
Medellin. Car il faut se rappeler que I’on pouvait trouver & New York I’un des

centres de I’art contemporain mondial(isé), parce que I’on pouvait y trouver
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aussi I’un des centres du pouvoir économique mondial(is€). Or, lorsque I’on fait
de I’art formaliste, cette géopolitique peut importer peu car ce qui prend la
premiére place est que 1’ccuvre S’adapte a la définition de I’art et cela méme si
I’on dit que toute ccuvre d’art est une définition de ce que I’art est (Kosuth), car
ainsi on exclut de la définition tout ce qui ne reléve pas de la question de I’art en
tant que telle. La communication, en revanche, implique la recherche d’une
relation entre I’artiste et son contexte et cette géopolitique peut donc se glisser
facilement dans I’ceuvre, ce qui, du point du vue de la définition institutionnelle,
ferait d’elle une mauvaise ceuvre : on pourrait dire qu’elle se laisse porter par
des questions marginales, périphériques, par rapport au probleme central, c’est-
a-dire celui de I’art en tant que tel. Néanmoins, du point de vue de la démarche
périphérique, la définition institutionnelle a déja décidé le probléme avant méme
que I’expérience intellectuelle ne puisse commencer : en ce sens, la définition
institutionnelle rate donc le concept, I’expérience intellectuelle singuliére,
virtuelle.

Anti-institutionnelle se confond en conséquence avec un interét prioritaire
pour le contexte, Cc’est-a-dire, tout ce qui entoure la question artistique en tant
que telle, sa périphérie. S’approprier du contexte est important pour I’artiste
périphérique a tel point que Camnitzer le signale comme la condition méme de
la liberté de création, et nous avons vu que sans liberté, il n’y a pas d’activité

intellectuelle possible :

Le marché capitaliste nous apprend que si un objet peut étre vendu
comme de 1’art, il est de I’art. Cette description, culturellement cynique, cache
une réalité beaucoup plus profonde. Cette réalité est que le propriétaire du
contexte ultime de I’ceuvre d’art détermine son destin et sa fonction. La
propriété du contexte, qui est I’une des formalisations du pouvoir, est un fait
politique. Cette propriété est tellement forte que méme les manifestations qui
sont et qui contiennent des matériaux subversifs sont rapidement
commercialisées. Cette commercialisation souligne le fait, souvent nié

néanmoins, que la politique est une partie de la définition de I’art. Et comme
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conséquence de la propriété du contexte et de cette négation, la division entre
I’art et la politique en entités séparées est non seulement réactionnaire et une
maniére de limiter la liberté de I’artiste, mais aussi une erreur théorique. Ainsi,
oui, tout I’art est politique, et non, tout I’art n’est pas ce que nous entendons
par « art politique ».

Art politique signifie en quelque sorte que nous partageons le gateau de
la connaissance en morceaux de morceaux. Dans un numéro de la revue
Artforum, I’artiste nord-américaine Andrea Fraser a affronté ces problemes
d’une fagon que j’ai beaucoup aimeée. Elle a défini I’art politique d’une
maniére similaire a ma propre définition de I’art en général : « Une réponse est
que tout I’art est politique, le probleme est que la majeure partie est
réactionnaire, c’est-a-dire qu’il affirme avec passivité les relations de pouvoir
sous lesquelles il a été produit [...] je définirais I’art politigue comme I’art qui,
consciemment, se propose d’intervenir dans les relations de pouvoir (au lieu
de simplement réfléchir a elles) et cela veut nécessairement dire les relations
des pouvoir a I’intérieur desquelles I’art existe. Il y a une condition encore :
cette intervention doit étre le principe organisateur de I’ceuvre d’art dans tous
ces aspects, non seulement dans sa forme et son contenu mais aussi dans sa

forme de production et de circulation »**®,

138 « El mercado capitalista nos ensefia que si un objeto puede ser vendido como arte, es arte.
Esta descripcion, culturalmente cinica, obscurece una realidad mucho mas profunda. Esta
realidad es que el propietario del contexto ultimo de la obra de arte determina su destino y su
funcion. La propiedad del contexto, que es una de las formalizaciones del poder, es un hecho
politico. Esa propiedad es tan fuerte que incluso las manifestaciones que son y contienen
material subversivos, son rapidamente comercializadas.

Esta comercializacién subraya el hecho, aunque muchas veces negado, que la politica sea
una parte de la definicion del arte. Y es como consecuencia de la propiedad del contexto y de
esta negacion, que la separacion de arte y politica en entidades discretas, no solamente es
reaccionaria y una manera de limitar la libertad del artista, sino que también es una falacia
tedrica. De manera que si, todo arte es politico, y no, no todo el arte es lo que entendemos
como “arte politico”.

Arte politico en cierta forma significa que subdividimos el pastel del conocimiento en tajadas
de tajadas. En un nimero de la revista Artforum, la artista norteamericana Andrea Fraser
enfrentd estos problemas en una forma que me gustdé mucho. Definio al arte politico de una
manera similar a la que yo definiria a todo el arte:

“...Una respuesta es que todo arte es politico, el problema es que la mayoria (del arte) es
reaccionaria, es decir, pasivamente afirmativo de las relaciones del poder bajo las cuales fue
producido...Yo definiria al arte politico como el arte que conscientemente se propone
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Apres nous avoir dit qu’une «grande partie de la peinture latino-
américaine de la fin des années cingquante et du début des années soixante
attaqua I’art en ses manifestations institutionnelles*® » , Camnitzer affirme que
parmi les peintres « rebelles » il y avait les néo-figuratifs, aussi appelés néo-
expressionnistes. La néo-figuration

intervenir en las relaciones de poder (en lugar de solamente reflexionar sobre ellas), y esto
significa necesariamente las relaciones de poder dentro de las cuales el arte existe. Y hay una
condicion mas: Esta intervencidn tiene que ser el principio organizativo de la obra de arte en
todos sus aspectos, no solamente en su “forma” y su “contenido ”, sino también en su forma
de produccion y de circulacion.” » L. Camnitzer, « La Ensefianza Del Arte Como Fraude »,
Educar arte/ensefiar arte, Cuadernos grises No. 4., Bogota, Ediciones Uniandes, 2009 (notre
traduction).

139 « [..] gran parte de la pintura latinoamericana de fines de los afios cincuenta y
principios de los sesenta atacé el arte en sus manifestaciones institucionales. », Camnitzer,
Didactica..., op. cit. p. 218 (notre traduction).
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L. F. Noé, Cuando calienta el sol aqui en la patria, Technique mixte, 200 x 200 cm, 1963,
Museum of Fine Arts, Houston (www.mfah.org).

se répandit sur tout le continent pendant la décennie 1960 [...],
I’exemple le plus fort de figuration contestataire, si I’on considere son
influence, fut le groupe argentin connu comme Otra figuracién [figuration
autre]. Il fut actif entre 1960 et 1963 [...] En des termes généraux, les artistes
de « Otra figuracion demeurerent & I’intérieur de ce que I’on reconnait comme
peinture mais en méme temps, ils remirent en question les catégories de I’art.
Ils transformerent la peinture en métaphore au lieu d’une fin en soi. [...] [Luis
Felipe] Noé était le membre du groupe qui se preoccupait le plus des
spéculations théoriques. [...] Noé définit I’artiste, non pas tant comme un

rebelle contre la société mais plutét comme un constructeur de celle-ci, une
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idée qui eut aussi de I’influence sur ma maniére de penser. L’un de ses
arguments est que «... lorsque I’on parle d’art social on dit plus qu’art pour le

peuple ; on dit art d’excitation du peuple, d’agitation politique »140,

La question qui relie le neo-expressionnisme au conceptualisme est donc
la question de I’appropriation du contexte. Le néo-expressionnisme latino-
ameéricain avait interprété 1’intérét que la figuration a toujours eu pour la réalité
comme un intérét pour la transformer, faisant de cet intérét la clé de la mise en
question de I’institutionnalité artistique ; ainsi le conceptualisme hérite de la
néo-figuration I’idée de I’artiste comme un constructeur de la sociéte, quelqu’un
qui, en s’appropriant son contexte, génere un mouvement collectif
d’appropriation du contexte par le peuple. Camnitzer signale un autre element
du néo-expressionnisme qui relie le conceptualisme latino-americain a la néo-
figuration
et qui est en relation avec I’appropriation du contexte : il s’agit de «la
permission gque I’expressionnisme concede a 1’'usage de matiéeres héterodoxes (et
moins codteuses), aussi bien que la possibilité d’utiliser les matériaux pour
qu’ils s’expriment par eux-mémes™* », et il ajoute : « puisque le conceptualisme

en Ameérique latine ne fut pas une catégorie formaliste mais plutdt une stratégie

140 « [...] se extendi6 par todo el continente durante la década del sesenta. [...] El ejemplo
mas fuerte de figuracion contestataria fue el grupo argentino conocido como “Otra
figuracion . Fue activo entre 1960 y 1963 [...] En términos generales los artistas de la “Otra
figuracion” permanecen dentro de lo que se reconoce como pintura pero, al mismo tiempo,
cuestionaron las categorias del arte. Convirtieron a la pintura en metafora en lugar de un fin
en si. [...] [Luis Felipe] Noé era el miembro del grupo que se preocupaba mas por las
especulaciones tedricas. [...] Noé define al artista no tanto como un rebelde en contra de la
sociedad sino mas bien como une constructor de la sociedad, una idea que también influyo en
mi manera de pensar. Uno de sus argumentos es que « ... cuando se hable de arte social se
dice algo mas que arte para el pueblo; se dice arte de excitacion del pueblo, de agitacion
politica. » lvi, p. 219-220 (notre traduction).

141 «[...] el permiso que el expresionismo da al uso de materiales heterodoxos (y menos
costosos), como también con la posibilidad de usar a los materiales par que se expresen a si
mismos. » Ivi, p. 222 (notre traduction).
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de communication, il se transforme en une sorte de méta-style ***.» Le
conceptualisme peut se servir des textes aussi bien que des images ou des
matiéres. Il doit rester ouvert quant a sa forme car autrement I’expérience
intellectuelle qui est sa source pourrait étre bloguée. La proposition du probleme
qui est le moment initial de la conceptualisation selon Camnitzer serait déja
résolue en partie par avance. Il ne s’agit pas d’une partie négligeable : choisir si
la conceptualisation de la réalité doit se faire a travers le langage plutdt qu’a
travers les images ou les matieres n’est pas une simple question de choisir un
moyen qui nous satisfait pour transmettre nos concepts. Bien que les concepts ne
s’identifient pas avec les matérialités qui permettent leur existence inter-
subjective, ces matérialités peuvent communiquer leur structure a la pensée.
L’intellect n’est pas déterminé par ces structures mais elles ont de I’influence sur
ses mouvements. Or, souvent, lorsque I’on parle de conceptualiser la réalité, on
pense qu’il faut essayer d’étre objectif, c’est-a-dire qu’il faut essayer d’accorder
son intellect avec la réalité et transmettre ensuite le résultat de I’accord de la
facon la plus fidele possible a travers ces structures intersubjectives. Néanmoins
certaines de ces structures sont plus présentes que d’autres dans notre vie
quotidienne. Par exemple, puisque I’on se sert aussi souvent du langage, nous
pouvons croire que la réalité est constituée de chaises, de tables, d’horloges, de
marteaux, de plantes, de miroirs, de livres... C’est-a-dire, nous pouvons croire
que la réalité est constituée par les objets que les mots désignent et que le
langage se limite a exprimer des relations entre ces objets. Toutefois nous
pouvons aussi découper la réalité autrement que par les objets que les mots nous
indiquent. La construction d’images, par exemple, implique un découpage

différent de la réalité.

142 «[...] como el conceptualismo en América Latina no fue una categoria formalista, sino
mas bien una estrategia de comunicacién, se convirtié de una especie de meta-estilo. » lvi, p.
221 (notre traduction).
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L. Diaz, La ronde, performance, 2009

Prenons I’exemple de Platon, mais imaginons que le lit est le seul objet
dans la chambre. Lorsque nous faisons le portrait du lit nous sommes obligés de
peindre aussi ce qui I’entoure. Méme si, du point de vue du langage, ce n’est que
du vide il apparaitra, que nous en soyons conscients ou pas, dans le tableau. La
description langagiere une chambre dont le seul objet est un lit ne nous dit rien
de ce vide est pourtant elle s’accorde parfaitement avec la réalité. La réalité est
pleine de ces vides sans nom mais si I’intellect se limite au langage, il peut

rester aveugle a ces vides.
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En travaillant a c6té de I’artiste colombienne Lorena Diaz, nous avons pu
observer de pres comment I’habitude de construire des images avait changé sa
facon de faire des concepts de la réalité. Nous entrons dans un métro et nous
voyons des gens assis qui ont une conversation ou lisent un livre, d’autres sont
debout et se tiennent pres du poteau en écoutant de la musique ou tout
simplement en regardant le vide. Diaz elle aussi regarde le vide. Le temps passe
et les gens entrent et sortent du métro mais le vide maintient des formes assez
constantes. Si dans la chambre avec le lit, nous avions pu penser que le vide était
déterminé par le lit, dans le métro, le vide semble indépendant, en quelque sorte.
Il est vrai que lorsque le métro n’est plus en service, le vide prend tout
simplement la forme de I’espace intérieur du wagon mais le lendemain lorsqu’il
reprend le service, le vide revient a la forme constante qui entoure les parcours
des usagers du métro. C’est comme si le vide du métro était une sorte d’éponge
avec des canaux précis que les étres humains remplissent en permanence. Du
reste, Diaz trouve que ces éponges agissent aussi ailleurs, par exemple dans
certains jeux de I’enfance. Ce n’est donc pas par hasard qu’elle réalise en méme

143 ot I’objet Portrait & caresser**. Dans

temps la vidéo-performance La Ronde
La ronde, plusieurs personnes se tiennent par la main et tournent ensemble en
mélant leur corps et en prononcant les mémes expressions de politesse que nous
pouvons entendre dans le métro parisien. Dans Portrait a caresser les conduits
d’une éponge naturelle sont remplis avec des cheveux des personnes avec
lesquelles Diaz a eu une conversation sur leur passé pendant qu’elle coupait

leurs cheveux.

Camnitzer explore lui aussi la question du décalage entre le réel découpe
par les images et le réel découpé par le langage dans des seéries comme
Enveloppe et Dictionnaire (1,2 et 3). Dans ces ceuvres, la méme image peut

correspondre a des mot trés différents :

143 hitp://www.lorenadiaz.net/F ronde.html.
144 http://www.lorenadiaz.net/F portrait.html.
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L. Camnitzer, Dictionnaire 3, gravure,
64x62 ¢cm,1970 in Luis Camnitzer, op. cit.
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ROOF PAINTING

SCREEN
ENVELOPE

L. Camnitzer, Enveloppe (serie de 10 gravures), tampon sur papier, 41x34,5

cm, 1967 in Luis Camnitzer, op. cit.

Lorsque Camnitzer nous dit : « Conceptualiser la réalité ne signifie pas la
réduire a quelque chose que I’esprit peut enregistrer en langage écrit au lieu de
le saisir & travers la peinture'® », il n’est pas seulement en train de critiquer une
définition du conceptualisme qui (en faisant de méme avec le concept) le réduit

a une question principalement langagiére. Il nous invite aussi a tenir compte du

145 « Conceptualizar la realidad no significa reducirla a algo que la mente pueda registrar en
lenguaje escrito en vez de asirlo a través de la pintura. » Camnitzer, Didéctica..., op. cit. p.
230 (notre traduction).
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vide sans nom dans la réalité et donc de ne pas nous limiter a un seul découpage
de celle-ci.

D’autre part, « utiliser les matériaux pour qu’ils s’expriment par eux-
mémes **® » est aussi un pas vers I’appropriation du contexte. En effet,
s’approprier le contexte ne veut pas dire imposer a la réalité sa propre
interprétation des choses ou, comme nous venons de le voir, lui imposer un
découpage unique, méme s’il est largement répandu. S approprier du contexte,
c’est plutdt permettre que la réalité s’exprime dans I’ceuvre et qu’elle trouve le
découpage approprié d’elle-méme. A la différence de Plotin, I’idée que I’artiste
va introduire dans la réalité pour la transformer ne se forme pas exclusivement a
I’intérieur de I’artiste. Deja chez Alberti et Zuccari le disegno, bien qu’il ne se
confonde pas avec le dessin, peut se former en interaction avec le dessin. Chez
Gracian, le concept se forme en interaction avec la langue. Le nom Isabel en
espagnol, par exemple, cele, comme nous avons vu, un oxymore, une fiel
savoureuse. Le concept que I’auteur inconnu a construit autour ne s’identifie pas
avec cet oxymore ; néanmoins il s’est formé en interaction avec ce dernier. Dans
le conceptualisme, le concept se forme en interaction avec la réalité. Nous avons
vu que des peintres néo-expressionnistes latino-americains comme Noé
interprétaient la figuration comme transformation de la réalité. Nous pouvons
imaginer gue certains sont sortis a la rencontre directe de la réalité en détachant
la figuration de son support pictural (et c’est surtout au niveau du support que
I’on peut parler de dématérialisation pour le conceptualisme en général car
méme dans le conceptualisme que Camnitzer appelle hégémonique, qui n’est
pas touché par cette racine expressionniste, I’intérét pour la matiére est
important notamment pour des matieres nouvelles comme 1’écriture, la voix,
etc.) pour la transformer plutt en attitude, une peinture-devenir qui S’insere
dans le devenir de la réalité. C’est le cas d’Alberto Greco, un peintre argentin

contemporain de la Otra figuracion qui travaillait dans le méme esprit sans faire

196 «[...] usar a los materiales para que se expresen a si mismos. » lvi, p. 222 (notre
traduction).
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A. Greco, Vivo-Dito vacio, intervention urbaine, Madrid, 1963, Centro
Cultural Recoleta, Buenos Aires (www.cvaa.com.ar)

partie du groupe et dont Camnitzer parle dans le méme chapitre, « post-
figuration ». Greco declarait avoir signe des murs, des rues et des toilettes pour
les transformer en ceuvre d’art déja en 1954. En 1962 il commenca ses vivo dito
(doigt vivant) : il montrait du doigt les gens dans la rue en déclarant qu’ils
étaient des ceuvres d’art. Il décrivait le vivo dito de la fagon suivante : « L’art
vivant est I’aventure du réel. L artiste enseignera a voir non avec le tableau mais
avec le doigt. 11 enseignera a voir de nouveau ce qui arrive dans la rue. »*’

Selon Camnitzer, le conceptualisme européen aurait recu lui aussi

147 « El arte vivo es la aventura de lo real. El artista ensefiara a ver no con el cuadro sino con
el dedo. Ensefiara a ver nuevamente aquello que sucede en la calle. » Ivi, p 223 (notre
traduction).
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I’influence de la figuration a travers le « Nouveau Réalisme » jusqu’au point
« qu’il n’y a pas une claire démarcation entre les deux courants artistiques. »**®
Le conceptualiste uruguayen rapporte la légende qui accompagne la
photographie d’Un homme dans |’espace d’Yves Klein (la photographie du
célebre saut dans le vide) : « Je suis le peintre de I’espace. Je ne suis pas un
peintre abstrait, mais au contraire un figuratif et un réaliste. Soyons honnéte,
pour peindre I’espace, je me dois de me rendre sur place, dans cet espace

méme. » Camnitzer ajoute :

D’une certaine facon [Klein] faisait un saut conceptuel de la
représentation de la réalité a la réalitt méme. Dans beaucoup de ces
manifestations, le conceptualisme européen semble se centrer autour d’un
trompe le cerveau comme un pas en avant depuis le trompe /’wil précédent. Il

est par conséquent ouvert a toute la réalité et pas seulement a sa dimension

matérielle.

Les termes que I’on utilisait au début de cette partie (voir contrepoint 2)
pour commenter la recherche des artistes neo-concrets pourraient tres bien étre
utilisés pour caractériser cette figuration autre qui, en passant de la
représentation a la performance, débouchera sur le conceptualisme. En
particulier on expliquait qu’il était nécessaire de penser la réalité comme une
multiplicité de processus en devenir dans laquelle 1’ceuvre, elle aussi congue
comme un processus en devenir (une pensée-devenir), s’insére. Pour le dire avec
Camnitzer : il est nécessaire de « refuser les définitions bornées de la réalité qui

la congoivent comme une totalité, de facon telle que la figuration puisse devenir

148 «[...] que no hay une demarcacion clara entre ambas corrientes artisticas. » Ivi, p. 229
(notre traduction).

149 « En cierta forma [Klein] estaba dando un salto conceptual desde la representacion de la
realidad a la realidad misma. En muchas de estas manifestaciones el conceptualismo europeo
parece centrarse en un trompe le cerveau (engafar al cerebro) como un paso adelante desde
el trompe I'@il (engafar al 0jo) previo. Esté abierto, por lo tanto, a toda la "realidad”, no
solo a su dimension material. » Ibidem (notre traduction).
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performance™®. » Les néo-concrets ne provenaient pas de la figuration, toutefois
ils voulaient mettre en question I’abstraction géométrique et retrouver un lien
avec la réalité. Le conceptualisme a donc permis de résoudre en Amérique latine
la polémique abstraction/figuration sans revenir au paradigme de la
représentation. L’événementialité impliquée dans la démarche des artistes néo-
concrets peut donc s’étendre a tout le conceptualisme.

Le dernier élément qui nous manque pour comprendre ce que Camnitzer
entend par conceptualisation de la réalité est le sujet de I’information
(« Conceptualiser la réalité ne signifie pas la réduire a quelque chose que I’esprit
peut enregistrer en langage écrit au lieu de le saisir a travers la peinture.
[Conceptualiser la realite] signifie refuser les définitions bornées de la réalité
qui la concoivent comme une totalité, de facon telle que la figuration puisse
devenir performance, la performance puisse étre interprétée comme information

et I’information puisse prendre le lieu de la réalité. »™")

Une thématique trés importante chez Camnitzer qui peut nous permettre
de saisir la question de I’information est celle de 1’érosion de I’information :
« Dans le processus de faire une ceuvre d’art, il existe toujours une distance
(une divergence méme) entre la conception initiale et le produit final. [...] Cette
distance est un premier pas dans le processus d’érosion. Lorsque I’ceuvre est
vue, lue ou consommée de quelgue maniere que ce soit, il y a une deuxieme
distance : celle qui se crée entre le créateur et le récepteur. Ceci est le deuxieme

pas dans 1’érosion de I’information. »™2

130 « [...] rechazar las definiciones limitadas de la realidad como un todo, de modo que la
figuracion pueda hacerse performance. » lvi, p. 230 (notre traduction).

131 « Conceptualizar la realidad no significa reducirla a algo que la mente pueda registrar en
lenguaje escrito en vez de asirlo a través de la pintura. Significa rechazar las definiciones
limitadas de la realidad como un todo, de modo que la figuracién pueda hacerse
performance, la performance pueda ser planteada como informacion, y la informacion pueda
tomar el lugar de la realidad. » Ibidem (notre traduction).

152 « En el proceso de hacer una obra de arte siempre existe una distancia (incluso una
discrepancia) entre la concepcion inicial y el producto final. [...]Esa distancia es un primer
paso en el proceso de erosion. Cuando la obra es leida, vista, o consumida en alguna forma,
hay una segunda distancia que es la que se crea entre el creador y el receptor. Este es el
segundo paso en la erosion de la informacion. » lvi,., p. 51 (notre traduction).
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L’information est donc en quelque sorte le disegno de Camnitzer, le
concept qui va in-formar (en espagnol informar veut dire informer et donner une
forme) I’ceuvre. Toutefois la question de 1’érosion introduit une mobilité dans le
concept qui n’existait pas chez Zuccari. A propos de 1’érosion, Camnitzer

rapporte les mots de I’artiste argentin David Lamelas :

Une fois que nous avons I’idée, le pas suivant est de considérer les
moyens nécessaires pour sa matérialisation. Automatiquement I’on tend a
négliger cette phase d’exécution qui existe entre I’idée et I’oeuvre finie. Tout
le raisonnement subséquent s’adresse a occulter ce passage intermédiaire,
obtenant ainsi une ceuvre préte a la consommation [...]. L’oeuvre d’art qui en
résulte est ainsi compléte, statique et équivalente a elle-méme, un objet
artistique qui restera intacte pour toujours. C’est le cas invariablement méme
pour ces ceuvres qui changent ou comprennent le mouvement car ce qui S’y

déploie est le résultat d’une idée transformée en un fait concret™>.

Le conceptualisme, lui, ne cherche pas a occulter 1’érosion de I’information mais

a la minimiser en révélant

les pas intermédiaires, d’ou ce qui s’appelle art-processus qui est I’une
des manieres d’éviter 1’érosion. La quéte réelle était de quelque chose qui
pourrait s’appeler de-médiatisation : une facon de communiquer absolument

tout, sans pertes, a 1’observateur™*.

153 « Una vez que tenemos la idea, el siguiente paso es considerar los medios requeridos para
su materializacion. Automaticamente, todo tiende a descuidar esta fase ejecutiva que existe
entre la idea y la obra terminada. Todo el razonamiento subsiguiente esta dirigido a ocultar
este paso intermedio, logrando asi producir una obra lista para el consumo [...]. La obra de
arte resultante es asi completada, estatica y equivalente a si misma -un objeto artistico que
permanecera intacto para siempre. Este es el caso invariablemente, incluso para aquellas
obras que cambian o que incluyen el movimiento, puesto que lo que se despliega es el
resultado de una idea transformada en un hecho concreto. » lvi, p. 52 (notre traduction).

14 «[...] los pasos intermedios, de ahi lo que se llama "arte-proceso”, que es una de las
formas de evitar la erosion. La buasqueda real era de algo que se podria llamar
"desmediatizacion”, una forma de comunicar absolutamente todo sin pérdidas, al
observador. » Ibidem (notre traduction).

155



Dans le conceptualisme le concept n’est pas donné a 1’avance comme
chez Plotin, Alberti ou Zuccari. Il est en quelque sort éparpillé partout dans
I’ceuvre bien que, comme nous I’avons dit, il ne coincide pas avec la matérialité
de I’ceuvre. Néanmoins, comme on I’a dit, cette matérialité donne aussi forme au
concept, elle fait donc partie de I’information contenue dans 1’ceuvre. C’est
pourquoi Camnitzer nous dit que « Dans la quéte de réduire 1’érosion de
I’information (de-médiatisation), I’utilisation du contexte pour donner des
significations (contextualisation) semble étre un instrument beaucoup plus subtil

que celui de réduire la matiére (réduction)™

» D’autre part il faut ajouter qu’
« un bon probleme artistique n’est pas épuisable, qu’une bonne solution a des
réverbérations et qu’une bonne communication produit beaucoup plus

d’évocations que I’information qu’elle transmet **°

.» Un bon probleme
artistique, ce n’est pas celui qui impligue sa solution définitive mais au contraire
celui qui ouvre la possibilité d’une multiplicité de solutions. L’ceuvre est donc
congue de telle fagon que son information est un processus qui ne finit pas avec
sa forme finale mais que le spectateur peut continuer ou qu’une nouvelle
expérience intellectuelle peut réactiver.

Conceptualiser la réalité du point de vue du conceptualisme veut en
conséquence dire introduire dans la multiplicité de devenirs qu’est la realité, un
nouveau devenir (une pensee-devenir), un événement, sans matérialité définie a
priori, qui va interagir avec les autres devenirs de la réalité en générant des
« réverberations » et des « evocations », c’est-a-dire de nouveaux devenirs, des

événements, qui vont finir par remplacer la réalité précédente.

1% «En la blsqueda de reducir la erosién de la informacién (desmediatizacién), la
utilizacion del contexto para dar significaciones (contextualizacion) parece ser un
instrumento mucho mas sutil que el de reducir el material (reduccionismo). » Ivi, p.53 (notre
traduction).

1% «[...] un buen problema artistico no es agotable, que una buena solucién tiene
reverberaciones, y que una buena comunicacion produce muchas mas evocaciones que la
informacion que transmite. » Camnitzer, « La Ensefianza... », op. cit. (notre traduction).
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Deuxieme partie : Communication

Le future de I’art n’est pas lié a la production d’ceuvres mais a la
définition de nouveaux concepts de vie. Et I’artiste devient le propagandiste de

ces concepts.
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R. Jacoby, de la serie 1968: el culo te abrocho, texte intervenu,
2008, Ramona (www.ramona.org.ar). La phrase de Marx est gravée
sur un texte de Jacoby de 1968 (Mensaje en Di Tella).

Roberto Jacoby (Mensaje en Di Tella).
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MANIFIESTO DE LA HABANA (2008)

Creo que la cantidad de poder en el universo es
finita.

Creo que esa cantidad finita de poder esta mal
distribuida.

Creo que el poder tiene que ser redistribuido
equitativamente.

Creo que la forma de redistribucién del poder
define una ética.

Creo que la redistribucion ética del poder
necesita una estrategia.

Creo que la estrategia para una redistribucién
ética del poder define una politica.

Creo que el arte es un instrumento que sirve
para implementar esa politica.

Creo que el uso del arte para otros propdsitos
ayuda a una mala distribucién del poder.

Creo que la mala distribucién del poder es un
desastre ecoldgico.

Creo que el arte mal usado es un desastre
ecoldgico.

Creo que hay que pensar dos veces antes de
hacer arte.

L. Camnitzer, Manifiesto de la Habana,
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Manifeste de La Havane

1) Je crois que la quantité de pouvoir dans I’univers est finie.

2) Je crois que cette quantité de pouvoir est mal distribuée.

3) Je crois que le pouvoir doit étre équitablement redistribué.

4) Je crois que la fagon dont le pouvoir est redistribué définie une
éthique.

5) Je crois que la redistribution éthique du pouvoir nécessite d’une
stratégie.

6) Je crois que la stratégie pour une redistribution éthique du pouvoir
définit une politique.

7) Je crois que I’art est un instrument qui sert a implémenter cette
politique.

8) Je crois que I’utilisation de I’art pour d’autres buts contribue a une
mauvaise distribution du pouvoir.

9) Je crois que la mauvaise distribution du pouvoir est un désastre
écologique.

10) Je crois que I’art mal utilisé est un désastre écologique.

11) Je crois qu’il faut penser deux fois avant de faire de I’art.

Luis Camnitzer

L’image du conceptualiste, qui émerge du chapitre précédent, est celle
d’un penseur qui n’est pas confiné dans un découpage particulier du sensible. Il
peut se servir de signes verbaux (textes, phrases ou discours enregistrés, etc.) ou

iconiques (images photographiques, vidéos, dessins, etc. ) aussi bien que des
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matiéres, visibles ou non™".

Le conceptualiste peut donc décider que face au probléme x, il vaut mieux
la performance d’un théoricien tandis que le probleme y nécessite plutdt la
performance d’un sculpteur de I’éphémere. En tant que théoricien il écrira peut-
étre un article et le lira face a un auditoire ou le publiera dans une revue. En tant
que sculpteur de 1’éphémere, il construira peut-étre des configurations de signes,
verbaux ou iconiques, et de matieres, qui se déploieront dans I’espace et dans le
temps. Ainsi, Camnitzer écrit des livres comme Didactica de la Liberacién ou
concoit des installations comme portrait of the artist.

Un autre probléme z exigera, en revanche, de remettre en cause la
performance habituelle du théoricien, la fagcon par exemple dont celle-ci met en
place certaines configurations particulieres de corps et de matiéres qui
maximalisent 1’économie du discours et minimisent donc le bruit que ces corps
et ces matieres pourraient générer.

Le conceptualiste pourrait alors se servir de la performance du sculpteur
de I’éphémere pour troubler la performance habituelle du théoricien en se
demandant si méme en déstabilisant 1’économie du discours il y a encore de la
théorie, si certaines destabilisations peuvent ouvrir la porte a une théorisation

autre ou pas...

Mais si le conceptualiste décide d’étre aussi un théoricien ou de
s’interroger sur les éléments qui fondent la théorie, ce ne sont pas
principalement ces décisions qui le rapprochent du philosophe. Le

conceptualiste est plut6t philosophe en ce qu’il construit des concepts, c’est-a-

7 Bien sOr, une matiére peut toujours renvoyer a autre chose qu'elle méme, comme
I’exemple classique de la fumée comme trace du feu; en ce sens les matiéres rentreraient dans
l'univers des signes. Mais ce processus de signification n'implique pas une correspondance
univoque comme cela arrive avec les signes verbaux ou iconiques et le plus souvent, quand il
existe, il reléve des processus singuliers. Le papier de verre, pour donner un exemple, est une
matiére trés rugueuse, mais au-dela de cette rugositeé, dont le papier de verre est une
métonymie plutét qu'un signe, ce qu'elle évoquera dépendra profondément du vécu de celui
qui interagira avec elle.
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dire, comme nous I’avons vu, des rapports evénementiels entre I’intellect et son
dehors, des devenirs virtuels qui s’inserent dans la multiplicité de devenirs de la
réalité pour la transformer ou pour révéler ses coins inexplorés, ses vides sans
nom. Et pour créer ses concepts, le conceptualiste met en mouvement des
agencements de signes (verbaux et iconiques) et de matieres, au milieu de
certains agencements de corps humains et non-humains.

Le conceptualiste est donc un philosophe autre. Méme le philosophe-
poete (Leopardi par exemple) se sert d’agencements de signes verbaux comme
traces matérielles de ses concepts. Les concepts ne s’identifient pas avec ses
traces matérielles, mais celles-ci sont en relation avec un agencement de
concepts comme les crétes d’un iceberg qui émergent de I’eau sont en relation
avec I’iceberg entier. Des parties pour le tout. Nous ne pouvons méme pas dire
que ces traces sont la partie sensible des concepts car les intellects éprouvent les
concepts (« les concepts philosophiques sont aussi des “sensibilia®™®®. ») Ces
traces sont plutét la projection d’un agencement de concepts dans un plan
intersubjectif ou plan de relations™®, la langue par exemple (ou le plan de
relations lié aux images visuelles, ou le plan de relations lié a un entrelacement
particulier entre la langue et les images visuelles, ou entre la langue et une
matérialité particuliere comme 1’écriture, etc.). Mais cette projection engendre
un réagencement de I’ensemble de concepts qui a été projeté.

En outre, bien qu’un agencement de concepts soit toujours singulier car il
est un agencement de rapports singuliers entre un intellect et des devenirs

singuliers de la réalité, cela ne veut pas dire qu’il ne soit pas traversé par des

138 Deleuze, Guattari Qu ‘est-ce que la philosophie ?, op. cit., p. 10.

1% Un plan de relations est un plan qui met en rapport des corps humains (et donc
évidemment aussi leurs intellects). Le mot intersubjectif peut étre deroutant parce qu'il semble
présupposer le rapport entre sujets. L'on pourrait néanmoins le comprendre aussi a partir du
préfixe inter, c'est-a-dire a partir de ce qui se passe entre les sujets, qui les dépasse, qui les
ouvre a autrui, qui les transforme, qui les met en devenir. Dans ce sens l'intersubjectif pourrait
étre aussi trans-subjectif. Des recherches comme celles de Foucault ont montré comment les
discours construisent le sujet, néanmoins des pratiques discursives comme celle que Deleuze
et Guattari operent par exemple dans Milles Plateaux, cherchent a décentrer le sujet, a le
mettre en devenir. Cette ambivalence du discours (qui est un agencement dans un plan de
relations) est un exemple de I'ambivalence qui peut parcourir un plan de relations.
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plans des relations. Il s’est construit dans un espace-temps particulier en relation
avec des agencements de matieres et de corps en devenir qui traversaient cet
espace-temps, mais aussi en relation avec des agencements de signes verbaux,
iconiques. Un agencement de concepts est donc traversé par plusieurs plans de
relations et chaque plan de relations implique un découpage particulier du réel.

En construisant des multiplicités d’agencements des signes, des matieres
et des corps, I’art peut nous ouvrir a une pratique qui empéche I’'uniformisation
des plans de relations, c’est-a-dire une pratique qui empéche que différents plans
de relations s’emboitent les uns dans les autres en générant des structures de
relations rigides de niveau supérieur. Puisque chaque plan de relations découpe
le réel d’une facon particuliere, lorsque differents plans de relations sont
subsumés par une structure de relations de niveau supérieur, le réel est réduit a
un seul de ses infinis découpages potentiels'®°.

Le conceptualisme cherche donc a deplier la capacité pour ainsi dire

trans-médiatique™

de I’art qui, comme nous verrons dans le chapitre suivant
avec I’ceuvre de Simén Rodriguez, peut étre aussi a la base d’une philosophie

autre.

%0 De nos jours, les médias de communication de masse et d'autres interfaces de
communication trés répandues (les réseaux sociaux par exemple) fonctionnent en construisant
de telles structures de relations de niveau supérieur. Dans ces medias, les relations qui
peuvent exister entre discours, image, voix, etc. sont imposées a priori. L'on peut avoir
I'impression que toute sorte d'informations peuvent circuler a travers ces médias et interfaces
(des informations de droite ou de gauche, religieuses ou athées, culturelles ou économiques)
mais elles sont délimitées a I'avance.

181 Chaque média (I'écriture, la peinture, le cinéma...) implique un plan des relations
particulier, il concentre un ensemble de conditions a travers lequel le rapport entre les corps
humains peut s'effectuer (bien qu'il ne détermine pas ce rapport). C'est en ce sens que
j'emploie Il'expression trans-médiatique en relation a une pratique qui empéche
I'uniformisation des plans de relations. Tandis que I'une des caracteristiques de I'art moderne
était d'explorer chaque média jusque dans ses derniéres implications, l'art qui est venu apres a
le plus souvent essayé de dépasser chaque média, de croiser leurs grammaires particuliéres,
de les mettre en crise. Comme disait Kosuth, I'art ne peut pas étre une enquéte, par exemple,
sur la peinture, car alors il n'est pas une enquéte sur I'art (mais sur la peinture justement, c'est-
a-dire une forme particuliére que l'art peut prendre). Camnitzer montre comment [voir la
partie 2 de cet écrit] a travers le conceptualisme I'écriture devient peinture et en méme temps
la peinture est ainsi débordée, elle devient installation, performance. Le plan des relations
impliqué n'est pas donné a lI'avance il fait partie de la recherche, il est en devenir, virtuel.

165



Cette pratiqgue fonderait une pratique de la communication anti-
hégémonique a la différence de la communication hégémonique dont Deleuze
nous parle :

En un premier sens, la communication est la transmission et la propagation
d’une information. Or une information, c’est quoi ? Ce n’est pas tres compliqué, tout
le monde le sait : une information est un ensemble de mots d’ordre. Quand on vous
informe, on vous dit ce que vous étes sensés devoir croire. En d’autres termes :
informer c’est faire circuler un mot d’ordre. Les déclarations de police sont appelés a
juste titre, des communiqués. On nous communique de I’information, on nous dit ce
gue nous sommes censés étre en état ou devoir ou étre tenus de croire. Méme pas de
croire, mais de faire comme si I’on croyait. On ne nous demande pas de croire mais de
nous comporter comme si nous croyions. C’est cela I’information, la communication,
et, indépendamment de ces mots d’ordre, et de la transmission de ces mots d’ordre, il

n’y a pas de communication, il n’y a pas d’information. Ce qui revient a dire que

I’information est exactement le systéme du contrdle™®.

L’on comprend mieux donc la critique que Deleuze et Guattari faisaient a
I’art conceptuel, lorsqu’ils disaient que le plan de composition de P’art
conceptuel devient « informatif » et que le concept est ramené a « une doxa du
corps social ou de la grande métropole américaine ». (Voir partie 1, contrepoint
4). Autrement dit, I’art conceptuel ne ferait que transmettre les « mots d’ordre »
de la société étasunienne.
Le conceptualisme est-il un simple transmetteur de « mots d’ordre » ? Ne fait-il
que confronter le spectateur a la doxa du corps social ?

Ces questions se posent face a I’ceuvre de Camnitzer, d’autant plus qu’il
décrit souvent le conceptualisme comme une pratique qui releve de la

communication et qui en méme temps se veut politique, s’opposant par exemple

182 Deleuze, « Qu'est-ce que I'acte de création ? » dans Deux régimes... Op. cit., p. 298-299.
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aux dictatures explicites (comme celle de I’Uruguay) ou implicites (comme celle

de la Colombie!®®

) qui surgirent pendant la guerre froide en Amérique latine.

Or, lorsqu’on écoute Deleuze parlant ainsi de la communication, nous
pourrions tout de suite penser qu’il doit exister la possibilité d’une
communication autre, une communication qui ne transmette pas des « mots
d’ordre » mais qui transmette quelque chose qui contredise ou dépasse ces
« mots d’ordre », une contre-information. Néanmoins, plus loin Deleuze nous
dit :

[...] disons au moins qu’il y a de la contre-information. Il y a des
pays de dictature ou, dans des conditions particulierement dures et
cruelles, il y a de la contre-information. Du temps d’Hitler, les juifs qui
arrivaient d’Allemagne et qui étaient les premiers a nous apprendre qu’il
y avait des camps d’extermination faisaient de la contre-information. Ce
gu’il faut constater, c’est que la contre-information n’a jamais suffit a
faire quoi que ce soit. Aucune contre-information n’a jamais géné Hitler.
Sauf dans un cas. Quel est le cas ? C’est la que c’est important. La seule
réponse serait que la contre-information ne devient effectivement
efficace que lorsqu’elle est - et elle I’est par nature - ou devient acte de
résistance. Et I’acte de résistance n’est, lui, ni information ni contre-
information. La contre-information n’est effective que lorsqu’elle

devient un acte de résistance®.

La question n’est donc pas d’opposer aux « mots d’ordre » une image
autre du monde, une contre-information, mais de lui opposer un acte que

Deleuze appelle acte de resistance.

163 Entre 1958 et 1978 les deux partis colombiens majoritaires (conservador et liberal) mirent
en place un pacte connu comme le Fronte Nacional pour mettre fin a la guerre civile qui,
pendant plus de dix ans, avait opposé les forces conservatrices aux progressistes (dont le parti
liberal était la force politique la plus populaire, mais pas la seule). En pratique, les deux partis
se succederent en alternance au pouvoir en excluant d'autres formations politiques et méme en
déclarant anticonstitutionnels des partis comme le parti communiste colombien.

164 Ivi, p. 300.
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Ainsi Deleuze nous dit :

Quel est le rapport de I’ceuvre d’art avec la communication? Aucun. L’ceuvre
d’art n’est pas un instrument de communication. L’ceuvre d’art n’a rien a faire
avec la communication. L’ceuvre d’art ne contient strictement pas la moindre
information. En revanche, il y a une affinité fondamentale entre 1’ceuvre d’art
et I’acte de résistance. La, oui. Elle a quelque chose a faire avec I’information

et la communication  titre d’acte de résistance'®.

Et I’on pourrait dire quelque chose de semblable de la philosophie et du

concept :

Et la philosophie ne trouve aucun refuge ultime dans la communication,
qui ne travaille en puissance que des opinions pour créer du « consensus » et
non du concept. [...] La philosophie ne contemple pas, ne réfléchit pas, ne
communique pas, bien qu’elle ait a créer des concepts pour ces actions ou
passions. La contemplation, la réflexion, la communication ne sont pas des
disciplines, mais des machines a constituer des Universaux dans toutes les
disciplines. [...] la philosophie ne s’honore pas [...] en se présentant comme
une nouvelle Athénes et en se rabattant sur des Universaux de la
communication qui fourniraient les regles d’une maitrise imaginaire des
marchés et des médias (idéalisme intersubjectif). Toute création est singuliere,
et le concept comme création proprement philosophique est toujours une
singularité. Le premier principe de la philosophie est que les Universaux

n’expliquent rien, ils doivent étre eux-mémes expliqués™®.

Au premier abord, nous pourrions donc déduire la chose suivante : en se
déclarant avant tout communication, en voulant remplacer la production d’objets

esthétiques par la mise en circulation d’information pure, le conceptualisme ne

1% Ibidem..
186 Deleuze, Guattari, Qu ‘est-ce que la philosophie ?, op. cit., p. 12.
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serait pas seulement en train de s’¢loigner de ce qui est, pour Deleuze,
principalement I’art, ¢’est-a-dire une forme d’art qui produit des sensations™,
mais il serait en train de s’éloigner, malgré ses propres intentions, de la
possibilité de produire des concepts et en outre il se mettrait au service du
controle.

S’agit-il de la bonne déduction ou sommes-nous en train de tirer trop
rapidement des conclusions? La notion de communication qui est a la base de la
pensée de Deleuze est-elle compatible avec la notion de la communication qui
est a la base de celle d’un conceptualiste comme Camnitzer? Le conceptualiste
se limite-t-il a opposer a I’information hégémonique une simple contre-
information ou met-il en place aussi un acte, une performance, qu’il appelle,
pour une certaine raison, de toute fagon, information?

Nous avons vu a quel point la notion d’information chez Camnitzer est
centrale. Ce terme déplace souvent dans son discours d’autres termes comme
idée, contenu, intention, sens. En outre, il affirme a plusieurs reprises que le
conceptualisme, surtout latino-américain, était éminemment une pratique de la
communication. Plusieurs raisons motivent cette approche chez Camnitzer.
D’une part, penser I’ceuvre comme information permet de déplacer I’axe du
travail artistique de la production d’objets avant tout esthétiques (centrés sur
leurs caractéristiques matérielles, leurs aspects les plus sensibles) a des
configurations s’adressant a 1’esprit d’une fagcon plus générale sans tomber dans
des dichotomies comme sensible/intelligible, contenu/forme, signifiant,
signification, etc... En effet, du point de vue de I’information tout est important,
le code, le canal, etc...; tout contribue a former I’information, tout est, de ce
point de vue, contenu (en ce sens, des termes comme code et canal sont

déroutants, surtout s’ils sont appliqués a I’art qui, en les prenant comme

167 But, par ailleurs explicitement voulu par le conceptualisme avec sa recherche d'une dé-
esthétisation de I'art qui, comme nous I’avons vu chez Camnitzer, peut se décliner comme le
dépassement de la dichotomie esthétique/conceptuel.

169



matériaux, cherchera a les resculpter, les transformer comme n’importe quel
autre matériau).

D’autre part le point de vue de I’information implique I’introduction d’un
nouveau critere de construction qui est important dans la relation entre le

conceptualisme et la politique :

La réflexion de Shannon m’intéresse (ou m’a intéressé dans les années
1970) parce que cela m’a aidé a trouver un certain ordre dans les questions
artistiques qui étaient alors enveloppées dans I’obscurantisme (des choses
comme I’inspiration et I’auto-indulgence). Les idées de redondance, d’érosion
de I’information [voir derniére partie du chapitre précédent] et de bruit ont été
trés importantes [...]. Aujourd’hui je dirais que I’art cherche a mettre en
question les ordres conventionnels en cherchant des ordres alternatifs et qu’en
ce sens, I’art est une méthodologie paralléle a la logique et a la métaphysique,
et établit un champ ou 1’on peut spéculer au-dela des relations de cause a effet.
Il s’agit donc de formuler de nouveaux problemes, de les résoudre et de les
communiquer de la meilleure maniere possible (sans érosions et sans bruits)
pour que, dans la mesure du possible, ils aident le récepteur dans la
formulation de nouveaux problémes intéressants. Dans tout cela, il y a,
implicitement, une éthique de redistribution du pouvoir'® qui, idéalement,

rend Iartiste, en tant que nous le concevons aujourd’hui, dispensable’®®.

168 | "original en espagnol dit "empoderamiento” qui est souvent traduit avec le terme anglais
empowerment. Mais la traduction "redistribution du pouvoir" est plus précise et résonne bien
avec d'autres textes de Camnitzer comme le Manifeste de La Havane qui se trouve en exergue
de ce chapitre.

169 « El planteo de Shannon me interesa (0 me interesé en los sesenta) porque me ayudd a
encontrar un cierto orden en los asuntos del arte que estaban envueltos en el obscurantismo
(cosas como inspiracién y autoindulgencia). Las ideas de redundancia, erosiéon de
informacion, y ruido fueron muy importantes. [...] Hoy diria que el arte trata de cuestionar
los 6rdenes convencionales y buscar érdenes alternativos y que en ese sentido el arte es una
metodologia paralela a la l0gica y a la metafisica, estableciendo un campo en donde se puede
especular méas alld de las relaciones de causa y efecto. Se trata entonces de formular
problemas nuevos, de solucionarlos, y de comunicarlos de la mejor manera posible (sin
erosiones y sin ruidos) para que en lo posible ayuden al receptor en la formulacidon de nuevos
problemas interesantes. Implicito en esto hay una ética de empoderamiento que idealmente
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On peut distinguer deux parties dans cette déclaration de Camnitzer : dans
la premiére partie le point de vue de I’information aide I’artiste a s’éloigner de
ce gque nous pourrions appeler une métaphysique du sujet. L’ artiste est inséré
dans un contexte, il produit de I’information pour des récepteurs qui y habitent ;
ses idées ne lui appartiennent pas, tout simplement il transforme et met
ensemble d’autres informations dont lui a éte, a son tour, récepteur. 1l n’est pas
un génie exceptionnel et 1I’ceuvre n’est pas son reflet. Le risque de cette approche
serait donc de passer d’une transcendance subjective a une transcendance
intersubjective. C’est sans doute de ce danger que Deleuze veut nous mettre en
garde.

Dans la deuxieme partie, nous pouvons voir que pour Camnitzer la
communication ne fonctionne pas, contrairement a une conception habituelle,
comme transmission optimisée d’un message. Ce que I’art communique est sa
méthodologie autre, le chemin particulier de pensée qu’il déploie. Avec le terme
« information », Camnitzer ne se réfere pas a la représentation d’un état du
monde, a une image des choses, a un ensemble de données, mais a un faire
enveloppé dans un comment-faire. Faire de I’art en le pensant comme
communication voudrait donc dire communiquer I’acte de création artistique, ce
qui pour Camnitzer a a voir avec la redistribution du pouvoir, comme il le dit
dans le Manifeste de La Havane. Pour le dire avec la terminologie de Deleuze et
Guattari, le point de vue de I’information n’implique pas chez Camnitzer
I’ceuvre comme image du monde, mais 1I’ceuvre comme agencement avec son
dehors.

Ce devenir-communication de I’art pourrait donc ouvrir la possibilité
d’une portée politique du conceptualisme. Nous pouvons remarquer qu’il ne se
fonde pas sur la simple contre-information, méme si, comme nous le verrons,

dans la pratique, le conceptualisme peut proposer de la contre-information mais

lleva a la dispensabilidad del artista tal como lo entendemos hoy. » Correspondance
personnelle avec l'artiste en octobre 2012 (notre traduction).
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en tant que partie d’un agencement plus large, a I’intérieur par exemple d’un
dispositif de communication singulier.

La thématique de I’information ne traverse pas seulement 1’ceuvre
plastico-théorique de Camnitzer ; d’autres artistes et théoriciens liés au
conceptualisme s’y sont intéressés.

En ce sens, le théoricien Alex Alberro parle d’un « art des médias » en
relation avec le conceptualisme en Amérique latine dans les années 1960. Selon
Aberro,

il y avait une divergence significative entre les conceptualistes latino-
américains et leurs homologues de I’Amériqgue du Nord, plus post-
structuralistes. Tandis que les derniers postulaient que le langage jouait le role
fondamental dans la construction de 1’ceuvre d’art [...], les conceptualistes
latino-américains affirmaient que ce role était joué plut6t par les structures
mythiques et englobantes de I’idéologie. A la base de cette vision, il y avait un
mouvement social et politique qui luttait contre les pratiques hégémoniques
dominantes en faisant appel aux sentiments anti-coloniaux et anti-
impérialistes. Ce mouvement préconisait une perspective culturelle propre a
I’Amérique latine qui romprait avec I’humanisme bourgeois qui était
caractéristigue du modernisme d’aprés-guerre européen et nord-américain.
[...] C’est dans ce contexte qu’a surgi en Amerique Latine une pratique
artistique qui ne se débarrassait pas seulement d’une ceuvre d’art concréte
comme objet d’interaction entre I’artiste et le public mais qui dissolvait aussi
la fonction privilégiée de I’objet médiateur en la remplacant par les forces
démateérialisees [disembodied] des communications des médias de masse.
Autrement dit, un changement fondamental s’est produit lorsque la position
centrale d’un travail artistiqgue matériel a éte déplacé par un systéme abstrait
d’information, de circulation et de distribution produits par différents

médias®’.

170« [...] there was a significant divergence between Latin American Conceptualists and their
more post-structural counterparts in North America and Europe. Whereas the latter posited
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Méme si I’intérét pour I’information et la politique ne sont pas I’apanage
du conceptualisme latino-américain (tel qu’en témoigne une exposition comme
Information organisée par Kynaston McShine au MOMA de NewYork en 1970)
la relation entre elles s’inscrivait donc, en partie, dans un mouvement culturel
trans-national qui traversait les disciplines et I’action politique en posant la
question de I’émancipation de I’Amérique latine. L’un des piliers de ce
mouvement étaient les théories pédagogiques de Paulo Freire, trés présentes
chez Camnitzer. Le conceptualiste uruguayen établit un paralléle entre les idées
de Freire sur I’éducation et le conceptualisme. Ainsi il cite Freire : « L’éducation
est communication, elle est dialogue, dans la mesure ou elle n’est pas un
transfert de connaissances mais la rencontre de deux sujets interlocuteurs qui
recherchent le sens des significations.' . » Et il traduit cette derniére phrase au
champ de I’art : « L’art est communication mise en marche par des artistes et
des spectateurs qui recherchent le sens des significations'’>. »

Le paralléle entre éducation et art se poursuit de la fagcon suivante :

that language performed the fundamental role in the construction of the artwork [...], Latin
American Conceptualists by contrast, predicated that extra-linguistic, all-encompassing
mythical structures of ideology played that role. Underpinning this view was a social and
political movement that sought too counter the dominant hegemonic practices by appealing to
anti-colonial and anti-imperialist feelings. It advocated a unique Latin American cultural
perspective the wold break with the bourgeois humanism that caracterized post-war
European and North American Modernism. [...] It is in this context that an art practice
emerged in Latin America that not only discarded the old model of a concrete artistic work as
the object of interaction between the artist and the public, but also dissolved the privileged
function of the mediatory object and replaced it by the disembodied forces of mass-media
communications. In other words, a basic shift took place as the central position of a material
work of art was displaced by an abstract system of information, circulation and distribution
produced by different media. » A. Alberro, « A Media Art: Conceptualisme in Latin America
in the 1960s » in M. Newman, J Bird (dir.), Rewriting..., op. cit.,, p. 140-141 (notre
traduction).

171 « La educacioén es comunicacion, es dialogo, en la medida en que no es la transferencia
del saber sino un encuentro de sujetos interlocutores, que buscan la significacion de los
significados. » P. Freire, Extension o Comunicacién, México, Siglo XXI 1973 p. 77 (notre
traduction).

172 « El arte es comunicacion puesta en marcha por artistas y espectadores en bisqueda del
sentido de las significaciones. » Camnitzer, Didactica..., op. cit., p. 147 (notre traduction).
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Dans les termes du jargon conceptualiste nous pouvons dire que dans le
contexte de 1’éducation latino-américaine, Julido et Freire ont construit une
forme d’enseignement déinstitutionnalisé. Tous les deux replacent
I’information dans son contexte et, a cause du manque de ressources,
dématérialisent I’éducation. Tous les deux essayent d’établir une relation avec
une conscience collective au lieu d’explorer les objectifs thérapeutiques que
I’éducation progressiste essayait d’atteindre a I’intérieur des structures
capitalistes. L’on peut donc dire qu’a cette époque des tendances
contemporaines de Il’art et de la peédagogie latino-américains semblaient
dériver des mémes racines communes et partageaient les mémes objectifs. La
croyance de Freire selon laquelle «la lecture du monde précede la lecture des
mots» pourrait étre prise comme un paradigme pour I’art conceptualiste aussi

bien que pour le nouvel enseignement progressiste’’.

Dans une note, Camnitzer ajoute que, plus tard, Freire avait réécrit sa phrase
(« la lecture du monde précede la lecture des mots ») de la fagon suivante :
« Lire un mot et apprendre a I’écrire sont des conséquences d’apprendre
I’écriture de la réalité, d’avoir eu I’expérience de sentir la réalité et de la
modifier'’*. » L’on peut retrouver des traces de cette derniére phrase a I’intérieur
de celle qui nous avait permis de saisir, dans le chapitre précédent, ce que veut

dire conceptualiser la réalité chez Camnitzer :

173 « En los términos de la jerga conceptualismo podemos decir que en el contexto de la
educacién latinoamericana tanto Julido como Freire ejemplifican una forma de ensefianza
desinstitucionalizada. Ambos contextualizan la informacion y, dada la falta de recursos,
desmaterializan la educacion. Ambos autores intentan establecer una relacion con una
conciencia colectiva en lugar de explorar los objetivos terapéuticos que la educacion
progresista trataba de lograr dentro de las estructuras capitalistas. Uno puede decir entonces
que en esta época las tendencias del arte y de la pedagogia latinoamericanos tuvieran lugar
al mimo tiempo, parecian derivar de raices comunes y compartian los mismos objetivos. La
creencia de Freire de que “la lectura del mundo precede a la lectura de la palabra” podria
ser tomada como un paradigma tanto para el arte conceptualismo como para la nueva
ensefianza progresista. » Ivi, p. 147 (notre traduction).

17 « Leer una palabra y aprender a escribirla para luego leerla son una consecuencia de
aprender la escritura de la realidad, de haber tenido la experiencia de sentir la realidad y
modificarla. » P. Freire, D. Macedo, Alfabetizacion: Lectura de la palabra y lectura de la
realidad, Barcelona, Paidos, 1989, p. 67 (notre traduction).
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Conceptualiser la réalité ne signifie pas la réduire a quelque chose que
I’esprit peut enregistrer en langage écrit au lieu de le saisir a travers la
peinture. [Conceptualiser la réalité] signifie refuser les définitions bornées de
la réalité qui la congoivent comme une totalité, de fagon telle que la figuration
puisse devenir performance, la performance puisse €tre interprétée comme

information et I’ information puisse prendre le lieu de la réalité™"”.

Dans les deux phrases, la centralité du langage écrit est mise en question
et remplacée par une ecriture autre, plus directe en quelque sorte : elle n’est pas
la transcription de la langue mais le résultat de I’interaction entre les corps
humains, leurs intellects et le réel.

La question de la redistribution du pouvoir est aussi centrale chez Freire.

A ce propos, Camnitzer nous dit que

La prémisse développée au Brésil [par Freire, et publiée quelques années
aprés dans sa « Pédagogie des opprimés »] était que le maitre et 1’étudiant
devaient participer de maniére égalitaire dans le processus éducatif et qu’une
fonction centrale de I’éducation est celle d’aider les gens a comprendre la
facon dont le pouvoir est utilisé pour bloguer la capacité des opprimés a
prendre des décisions. Selon Freire, la pédagogie ne devait pas étre
développée pour les opprimes, comme s’il s’agissait d’un petit cadeau du
pouvoir, mais avec les opprimés comme une maniere de conférer le pouvoir.
[...] La culture de la domination doit étre combattue culturellement en ayant
pour but la génération d’une révolution culturelle. Ce processus doit étre
soutenu par un processus révolutionnaire plus général et traditionnel. Dans ce

sens, le livre de Freire était autant un manuel pour maitres que pour artistes'’®.

175 « Conceptualizar la realidad, no significa reducirla a algo que la mente pueda registrar
en lenguaje escrito en vez de asirlo a través de la pintura. Significa rechazar las definiciones
limitadas de la realidad como un todo, de modo que la figuracion pueda hacerse
performance, la performance pueda ser planteada como informacion, y la informacion pueda
tomar el lugar de la realidad. » Camnitzer, Didactica, op. cit., p. 229-230 (notre traduction).

176 « La premisa desarrollada en Brasil [por Freire, y publicada afios después en su
“Pedagogia del Oprimido ] era que el maestro y el estudiante debian participar de manera
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Tous ces rapprochements entre le conceptualisme et la pédagogie de la
libération expliquent le titre que Camnitzer a donné a son livre sur le
conceptualisme en Amérique latine, « Didactica de la Liberacién». Le
conceptualisme en Amérique latine aurait été une facon de théoriser et de mettre
en pratiqgue une pédagogie de la libération, une éducation populaire, dans
laquelle une théorie de ce que I’on pourrait appeler une communication
populaire était centrale. Il s’agit d’une communication entendue comme
construction collective de pensée et de connaissances et comme praxis politique
de transformation de la réalité. La communication est congue comme un
processus de construction qui se produit entre intelligences égales plus qu’un
processus de transmission de données d’un émetteur expert vers un récepteur

ignorant™””.

igualitaria en el proceso educativo, y que una funcién central de la educacion es ayudar a la
gente a entender de que manera el poder es utilizadora bloquear la capacidad de tomar
decisiones por parte de los oprimidos. Segun Freire, la pedagogia no debias ser desarrollada
para los oprimidos, como si fuera un pequefio regalo del poder, sino con los oprimidos, como
una forma de otorgar el poder. [...] La cultura de la dominacion tiene que ser combatida
culturalmente, teniendo como objetivo la generacion de una revolucién cultural.Y este es un
proceso que debe ser ayudado por un proceso revolucionario mas general y tradicional. En
este sentido, el libro de Freire era tanto un manual para maestros como para artistas. » lvi,
p. 146 (notre traduction).

Y7 Freire consacre un ouvrage (Freire, Extension... op. cit.) a développer le concept de
communication qui sera a la base de sa pédagogie. Dans cet ouvrage il critique le concept
d'extension qui fonde les pratiques de I'extension agraria (et notamment a partir de son
expérience en Chili), c'est-a dire les pratiques pédagogiques mises en place par des
agronomes et d'autres experts pour aider les paysans & améliorer leur production. A
I'extensién, qui implique pour Freire I'idée d'un savoir produit par les experts que le paysan
ignorant doit tout simplement assimiler (une circulation unidirectionnelle des savoirs), il
oppose la communication, c'est-a-dire une pratique qui tient compte du réle du champ dit
intersubjectif dans la construction du savoir et, dans ce cas particulier du rapport entre le
paysan et l'expert. Ceci présuppose donc une critique d'un modeéle linéaire de la
communication ou I'information, entendue comme un ensemble de données établi auparavant,
voyage sans se transformer jusqu'au récepteur. Enrique Dussel, I'un des fondateurs de la
philosophie de la libération, accomplit lui aussi une critiqgue de ce modéle linéaire de la
communication dans son ouvrage classique Philosophie de la Libération publié en 1977 et qui
se propose comme une philosophie de ce mouvement multiple et trans-disciplinaire, anti-
colonial et anti-impérialiste qu'Alberro évoque comme contexte du conceptualisme latino-
américain. Cette critique de la communication se poursuivra dans le temps, en proposant un
dialogue critique entre la philosophie de la libération et le travail d'Apel et Habermas
(théoriciens principaux de [I'éthique de la discussion et de la communication) et
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Nous pouvons donc compléter les considéerations d’Alberro que nous
avons evoquées plus haut. Le devenir-communication de I’art a surgi en
Amérique latine dans le contexte d’un mouvement qui « préconisait une
perspective culturelle propre a 1’Amérique latine » dans laquelle le
développement d’une facon particuliére de voir la communication, un devenir
politique latino-américain de la communication, était fondamental. La raison
n’était pas seulement celle qui fait du journalisme, par exemple, I’'une des
professions de la communication cruciales dans une démocratie (le besoin
gu’ont les citoyens d’étre bien informés) . La raison était surtout que les sociétés
latino-américaines étaient des ensembles hiérarchisés de communautés séparées.
Les valeurs, les savoirs, les productions artistiques, les formes de penser
n’étaient censes circuler principalement que dans un sens : du coté plus connecté
a la civilisation européenne vers les autres. Pour les intellectuels de ce
mouvement anti-colonial et anti-impérialiste qu’Alberro évoque, cette
circulation eurocentrigue ne pouvait pas s’appeler communication. La révolution
culturelle que ce mouvement cherchait présupposait par contre de réussir a
mettre en interaction ces communautés séparées : il fallait développer une
communication - une pratique de production culturelle en commun - non
hiérarchique et non eurocentrique ou le monde culturel d’origine européenne
entrerait en dialogue avec les autres et serait mis en question par ceux-ci.

Cette figure de la communication deviendra commune a plusieurs
disciplines puisqu’elle peut décrire aussi la situation dans laquelle se trouve
I’expert, le scientifigue ou P’intellectuel lorsqu’il va a la rencontre d’une
communauté marginalisée, comme cela arrive a Freire lorsqu’il entreprend

I’alphabetisation des adultes du nord-est du Brésil ou a Fals-Borda, le

ultérieurement, en développant le concept de la communauté de communication des victimes
(I'un des concepts clé de I'Ethique de la Libération que Dussel publie en 1998) : « La nécessité
de construire une communauté de communication des victimes est le résultat de la prise de
conscience de I'exclusion. N'ayant lieu dans la communauté de communication hégémonique,
les victimes ne peuvent participer en aucune communauté. » Dussel, Etica de la liberacion...,
op. cit. (notre traduction).
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« sociologue de la libération », lorsqu’il entreprend ses recherches avec les
paysans des Andes.

Il est évident que cette pratique de la communication ne suffit pas a
produire la science, la philosophie ou I’art. Il s’agit néanmoins d’une condition
nécessaire pour conceptualiser la réalité latino-américaine, pour transformer la
relation entre I’intellect et son dehors en Amérique latine et introduire des
nouveaux mondes dans le monde latino-américain.

Mais ce devenir communication de I’art implique un devenir art de la
communication. Tandis que pour Freire « les sujets interlocuteurs s’expriment
[...] & travers un méme systéme de signes linguistiques'™® », la capacité trans-
médiatique de I’art, que nous avons évoquée plus haut, met en question cet a
priori intersubjectif. Un systéeme de signes définit un plan de relations et donc un
decoupage du réel. Nous avons vu dans le chapitre précédent comment un
systéeme de signes peut laisser des vides sans nom, et comment Camnitzer, avec
des séries comme « Enveloppe » et « Dictionnaire » explore le décalage qui peut
exister entre le réel découpé par les images et le réel découpé par le langage.
L’art ne pourrait pas étre poiesis si, méme lorsqu’il s’intéresse a des systémes de
signes, il ne construisait pas des événements dans ces systemes, des
agencements virtuels qui ne peuvent pas étre réduits aux configurations
possibles contenues dans ces systémes, des usages mineurs de la langue
majeure™” ; comme le dit Camnizer :

Dans le conceptualisme, le langage peut étre considéré comme un
constituant d’un systeme complexe qui peut servir comme un outil pour
I’analyse de ce systeme. Ou bien le langage peut étre un vehicule pour

modifier le systéme en créant de nouvelles formes de conscience en tension

avec les systémes existants. La poésie rentre dans cette deuxiéme dimension et

178 «[...] los sujetos interlocutores se expresan [...] a través de un mismo sistema de signos
linglisticos ». Freire, Extension..., op. cit., p. 76 (notre traduction).
179 Deleuze, Gilles, Critique et Clinique, Paris, Minuit, p.138.
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c’est dans cette dimension que le langage est un élément fondamental du

conceptualisme latino-américain™®.

Selon Camnitzer, «la description de ce qu’ils [Deleuze et Guattari]
appellent une “littérature mineure” peut étre élargie pour I’appliquer au
conceptualisme latino-américain *** . » En effet, le conceptualisme latino-
américaine est la production qu’une minorité, les peuples latino-américains
justement, réalise & D’intérieur de I’art contemporain occidental'®. Mais en
faisant ce rapprochement entre le conceptualisme latino-américain et la
littérature mineure de Deleuze et Guattari, Camnitzer veut souligner aussi la
relation entre le conceptualisme latino-américain et le troisieme caractere de la
littérature mineure selon Deleuze et Guattari, c’est-a-dire « que tout prend une
valeur collective'®. » Ce n’est pas que 1’ceuvre soit construite par un collectif

d’artistes ou qu’elle soit une ceuvre participative avec laquelle le public interagit

180 « En el conceptualismo, el lenguaje puede ser considerado como un constituyente de un
sistema complejo que tiene la posibilidad de servir como herramienta para el andlisis de un
sistema complejo que tiene posibilidad de servir como herramienta para el analisis del
sistema. O puede servir como un vehiculo para alterar el sistema al crear nuevas formas de
conciencia en tension con los sistemas existentes. La poesia entra en esta categoria, y es en
esta dimension que el lenguaje es un factor fundamental en el conceptualismo
latinoamericano. » Camnitzer, Did&ctica... p. 206 (notre traduction).

181 « Su description de lo que ellos llaman “literatura menor” puede ser ampliada para
aplicarla al conceptualismo latinoamericano. » Ivi, p. 162 (notre traduction).

182 « Minorité et majorité ne s'opposent pas d'une maniére seulement quantitative. Majorité
implique une constante, d'expression ou de contenu, comme un metre-étalon par rapport
auquel elle s'évalue. Supposons que la constante ou 1'étalon soit Homme-blanc-male-adulte-
habitant des villes-parlant une langue standard-européen-hétérosexuel quelconque (I'Ulysse
de Joyce ou d'Ezra Pound). Il est évident que « I'homme » a la majorité, méme s'il est moins
nombreux que les moustiques, les enfants, les femmes, les Noirs, les paysans, les
homosexuels..., etc. » Deleuze, Guattari, Mille Plateaux, op. cit., p. 133.

183 G, Deleuze, F. Guattari, Kafka. Pour une littérature mineure, Paris, Minuit, 1975, p. 31.
Camnitzer cite directement ce passage de « Kafka, Pour Une Litterature Mineure » : « Le
champ politique a contaminé tout énoncé. Mais surtout, plus encore, parce que la conscience
collective ou nationale est "souvent inactive dans la vie extérieure et toujours en voie de
désagrégation " c'est la littérature qui se trouve chargée positivement de ce réle et de cette
fonction d'énonciation collective, et méme révolutionnaire : c'est la littérature qui produit une
solidarité active, malgré le scepticisme ; et si I'écrivain est en marge ou a I'écart de sa
communauté fragile, cette situation le met d'autant plus en mesure d'exprimer une autre
communauté potentielle, de forger les moyens d'une autre conscience et d'une autre
sensibilite. » Ivi,., p.31-32.
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physiquement (méme si des ceuvres conceptualistes peuvent étre produites dans
ces conditions). C’est que 1’ceuvre ne renvoie pas a un sujet, I’artiste (ou le
groupe d’artistes X) n’est pas sa cause mais un collectif qui le traverse, « une
communauté fragile » dont I’artiste peut étre méme « en marge ou a I’écart »,
« une communauté potentielle », une communauté fantdme et fantasmée comme
I’ Amérique latine®.

Mais une pratique artistiqgue qui ne renvoie pas a un sujet ne peut pas
renvoyer non plus a une communication inter-subjective (si 1’on comprend inter-
subjectif comme ce qui reléve de la relation entre sujets, comme c’est le cas

chez Freire'®

). L’horizon d’une telle pratique artistique ne peut pas étre une
communauté formée par des sujets mais plutdt par des devenirs. Le
conceptualisme de Camnitzer n’est donc pas seulement mineur par rapport a
I’art contemporain occidental (I’adjectif didactique fait référence a cette

minorité'®, mais I’on peut penser qu’il fait aussi référence & une minorité par

184 Communauté dont une grande partie de la population passe la vie & lutter pour la survie
(communauté fantdéme) en désirant une Amérique latine virtuelle c'est-a-dire une Amérique
latine qui suivrait « le plan qui lui donne sa réalité propre. » (Deleuze, « L’immanance... »,
op. cit., p. 363.) et non le plan adapté a sa position dans l'ordre mondial (communauté
fantasmeée).

185 | orsque Freire nous dit qu'il n'y a pas de communication si les sujets ne s'expriment pas &
travers le méme systeme de signes, il cherche a critiquer l'attitude de I'expert qui s'adresse
dans une langue technique aux paysans, dans «un systéme symbolique inintelligible pour
eux. » Freire, Extensién, op. cit., p. 76. Mais y a-t-il un systeme de signes qui préexiste a la
rencontre de I'expert et du paysan ? Un systéme dans lequel I'expert aurait pu s'exprimer sans
avoir recours a sa langue technique? (ce qui veut dire qu'il ne s'en sert que par habitude, par
paresse ou par snobisme?) Les systemes de signes du paysan chilien et celui de I'agronome
chilien sont deux sous-ensembles de I'espagnol parlé en Chili. Le probléme principal n'est
donc pas de traduction de termes (quelque terme technique a peut-étre un équivalant dans la
langue du paysan mais c’est tout). Il sera nécessaire que le paysan et lI'expert construisent
ensemble un agencement, sans doute instable et fragile (il sera difficilement un systéme), qui
fait s'entrecroiser leur deux systéemes de signes, qui les déconcerte et réorganise leurs
éléments. Ceci ne peut arriver que s'ils abandonnent leurs positions particuliéres de sujet
paysan qui parle une langue populaire et de sujet expert qui parle une langue technique, et ils
s'engagent dans un devenir paysan de I'expert et un devenir expert du paysan (ce qui ne veut
pas dire que I'expert doit devenir paysan ou le paysan, agronome).

186 « En général le mot didactique est considéré comme un mauvais mot lorsque I'on se référe
a l'art exposé dans les galeries. Le primat du formalisme et la promotion de "l'art pour l'art"
comme un symbole de la liberté individuelle nous ont menés a une définition schématique du
didactique et a sa proscription de I’art. (Géneralmente la palabra “didactica” es considerada
una “mala palabra” cuando se refiere al arte expuesto en galerias. La primacia del formalismo
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rapport a la pédagogie), s’il a a voir avec la pédagogie de la libération, c’est en
tant que pédagogie mineure de la libération.

Cette communication mineure, trans-subjective et événementielle arrive-t-
elle a s’opposer a une communication majeure, inter-subjective ? Alberro a-t-il
raison lorsqu’il dit que le devenir communication du conceptualisme latino-
américain fut « un résultat plutot paradoxal pour une avant-garde artistique qui,
justement dans le processus de révéler et d’exposer les limites des parametres
institutionnels de I’art, se tourna soudainement vers les médias institutionnels
comme source et manifestation de I’art'®’ » ?

Nous allons proceder de la fagon suivante : nous allons observer de prés le
fonctionnement de cet « art des médias », qui se déploie dans le conceptualisme
latino-américain pour observer comment il tente de mettre en place sa
communication mineure et de mettre en question la communication majeure. Par
la suite, nous reviendrons aux questions que Deleuze nous pose sur la

communication et sa relation avec le controle.

y la promocion del “arte por el arte” como un simbolo de la libertad individual llevaron a una
definicion esquematica de lo didactico y a su proscripcion del arte.) » Camnitzer Didactica...,
op. cit., p. 53 (notre traduction).

187 ; P ;

«[...] a rather paradoxical outcome for an artistic avant-garde that, in the very process of
revealing and exposing the limiting institutional parameters of art, suddenly found itself
turning to the institutional media as the source and manifestation of art. » Alberro, « A Media
Art... », op. cit., p. 141 (notre traduction).

181



182



I. La communication mineure comme mise en question des
fondements de la communication majeure.

« Happening para un jabali difunto », EI Mundo, Buenos Aires, 21
aout 1966.

En octobre 1966 les artistes argentins Eduardo Costa, Raul Escari et
Roberto Jacoby ont réalisé une ceuvre qui a pris plusieurs noms : « Participation
totale », « Premiere ceuvre d’un art de médias de communication », «Le
happening qui n’a pas eu lieu », « Happening pour un sanglier défunt ». Il
s’agissait de I’accomplissement d’un projet qu’ils avaient annoncé dans un
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manifeste (« Un art des médias ») publié quelques mois auparavant :

L’art actuel (principalement I’art Pop) se sert parfois des éléments et des
techniques des médias en les separant de leur contexte naturel. [...]
Contrairement au Pop, nous voulons construire I’ceuvre depuis I’intérieur de
ces médias. Nous nous proposons donc de donner a la presse un rapport écrit
et photographique d’un happening qui n’a pas eu lieu. Ce faux rapport
comprendra les noms des participants, une indication du lieu et de I’heure du
happening et une description du spectacle qui est supposé étre arrivé, avec des
photographies des supposés participants dans d’autres circonstances. Ainsi,
dans la facon de transmettre I’information, dans la facon d’accomplir
I’événement inexistant, dans les différences qui surgiront entre les différentes
versions du méme événement, le sens de I’ceuvre apparaitra. Une ceuvre qui
commence a exister au méme moment ou la conscience du spectateur la

constitue comme déja achevée'®®.

La derniere phrase pourrait s’appliquer aussi a une ceuvre que Jacoby
avait proposée en mai 1966 : « une exposition qui ne serait que le récit d’elle-
méme'®®. » Selon Alberro,

le seul objet présenté dans le cadre de I’exposition aurait été son

catalogue. [... Un Catalogue] contenant des descriptions des ccuvres de

188 «El arte actual (fundamentalmente el Pop) tomaba, a veces, para su constitucion,
elementos, técnicas, de la comunicacion de masas, desconectandolos de su contexto natural.
[...] A diferencia del Pop, nosotros pretendemos constituir la obra en el interior de dichos
medios. De esto modo, nos proponemos entregar ala prensa el informe escrito y fotogréafico
de un happening quo no ha ocurrido. Este falso informe incluir los nombres do los
participantes, una indicacion del lugar y momento en que se realizd y una descripcion del
espectaculo que se supone que ha ocurrido, con fotos tomadas a los supuestos participantes
en otras circunstancias. Asi, en el modo de transmitir la informacion, en el modo de
"realizar” el acontecimiento inexistente, en las diferencias que surjan entre las diversas
versiones que del mismo suceso haga cada emisor, aparecerd, el sentido de la obra. Una
obra quo comienza a existir en el momento mismo en que la conciencia del espectador la
constituye como ya concluida. » E. Costa, R. Escari, R. Jacoby, « Un arte de los medios de
comunicacion (manifiesto)» in R. Jacoby, El deseo nace del derrumbe, acciones, conceptos,
escritos, Bercelona, La central, 2011, p. 49 (notre traduction).

189 « [...] una exposicion que fuera solo el relato de una exposicion. » Jacoby, El deseo..., op.
cit., p. 63 (notre traduction).
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I’exposition, accompagnées d’essais critiques, des dessins préparatoires et

d’autres documentations pertinentes'®.

Ce projet de Jacoby fait penser a un autre artiste argentin, I’écrivain Jorge Luis
Borges. Son célébre texte « Pierre Ménard, Auteur du Quichotte » est une fagon
de présenter une ceuvre qui ne peut exister que comme son récit. Il s’agit du

projet de récrire le Quichotte de Cervantes :

Il ne voulait pas composer un autre Quichotte - ce qui est facile - mais le
Quichotte. Inutile d’ajouter qu’il n’envisagea jamais une transcription
mécanique de I’original ; il ne se proposait pas de le copier. Son admirable
ambition était de reproduire quelques pages qui coincideraient - mot a mot et

ligne & ligne - avec celles de Miguel de Cervantes'®’.

L’intérét du projet de Ménard ne peut donc pas étre dans le résultat
matériel, ou mieux, scriptural de I’entreprise. De ce point de vue, le projet de
Ménard coincide exactement (et banalement pourrait-on dire) avec les pages de
Cervantes publiées il y a désormais quatre siécles. L’interét du travail de
Ménard est donc plutét dans le cheminement intellectuel que I’écrivain dont
Borges nous parle, partant d’un contexte différent de celui de Cervantes,
accomplit pour arriver apparemment au méme resultat que Cervantes. Ainsi,

Borges nous dit notamment que

comparer le Don Quichotte de Ménard a celui de Cervantes est une
révélation. Celui-ci, par exemple, écrivit (Don Quichotte, premiére partie,
chapitre IX) : « ... la vérité, dont la mere est | 'histoire, émule du temps, depot

des actions, témoin du passé, exemple et connaissance du présent,

190 «[...] the only object displayed within the framework of the exhibition wold be its
catalogue. [... This catalogue] featured descriptions of the works in the show, accompanied
by critical essays, preparatory drawings and other relevant documentation. » Alberro, A
media Art... op. cit., p. 141 (notre traduction).

191 Borges Jorge Luis, Fictions, Paris, Gallimard, 1983 p. 45.
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avertissement de I’avenir. » Rédigé au XVIleme siécle, rédigé par le « génie
ignorant » Cervantes, cette énumération est un pur éloge rhétorique de
I’histoire. Ménard écrit en revanche : «... la vérité, dont la mere est
| ’histoire, émule du temps, dép6t des actions, témoin du passé, exemple et
connaissance du présent, avertissement de |’avenir. » L’histoire, mere de la
Vérité ; I’idée est stupéfiante. Ménard, contemporain de William James, ne
définit pas I’histoire comme une recherche de la réalité mais comme son

origine™®.

Mais Borges ne nous donne pas le cheminement intellectuel que Ménard
aurait di accomplir pour réécrire le Quichotte (au contraire, selon Borges,
Ménard aurait dit : « Mon entreprise n’est pas essentiellement difficile [...] Il

me suffirait d’étre immortel pour la mener jusqu’au bout'®®

. ») Borges nous
donne tout simplement quelques pistes : la méthode que Ménard aurait suivie,
des passages du Quichotte interprétés a la lumiere de cette methode. Borges fait
directement appel a I’esprit du lecteur.

L’ccuvre de Ménard ne peut se former que dans I’esprit du lecteur de
Borges (de fagon partielle et multiple : chaque lecteur qui a lu Borges et
Cervantes ajoute peut-étre une nouvelle piéce a I’ceuvre) de la méme facon que
« le happening qui n’a pas eu lieu» n’existe que dans la conscience du
spectateur.

Il y a néanmoins une différence importante : méme si le texte de Borges a
été d’abord publié (avant de faire partie d’un recueil de nouvelles) dans la revue
littéraire « Sur » en tant qu’essai critique, son sens global dépend trés faiblement
du choix du moyen de publication. Le sens du « happening qui n’a pas eu lieu »
est par contre fortement lié au dispositif de publication (ou d’exposition) choisi.
Tandis que le texte de Borges reste de toute facon (qu’il soit publié en tant

gu’essai critique, ou en tant que nouvelle) un texte qui se sert de la fiction pour

192 1vi, p. 50.
198 |vi, p. 46.
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développer une certaine théorie de la lecture™, « le happening qui n’a pas eu
lieu » serait profondément changé s’il avait été tout simplement présenté dans
une galerie et non dans la presse comme ce fut le cas.

Présenté dans une galerie, « le happening qui n’a pas eu lieu » ferait
surtout référence a une these fondamentale dans I’art contemporain : cette these,
déja énoncée chez Borges, est que I’ccuvre n’existe vraiment que comme lecture,
sa manifestation physique n’étant pas sa configuration finale car elle s’accomplit
seulement chez le lecteur ou le spectateur. Plus spécifiqguement, le

conceptualisme implique que le lieu effectif d’actualisation de I’ccuvre se

R. Jacoby, Maqueta de una obra, polyuréthane, 79 x 99 x 55 cm, 1966 Archlvos en uso
(http://archivosenuso.org)

déplace d’un objet physique a I’intellect du spectateur.

195

Ce propos conceptualiste™ est explicitement enoncé par Jacoby dans une

194 | a lecture comme art, comme activité créatrice au méme titre que I°écriture.

1% Mais comme nous I’avons vu dans le chapitre précédent, ce déplacement du lieu
d'actualisation de I'ccuvre, de I'objet physique a l'intellect du spectateur, bien que nécessaire
pour caractériser une ceuvre conceptualiste comme telle, ne suffit pas a rendre compte de sa
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autre ccuvre de 1966 : Maqueta de una obra (Maquette d’une ceuvre). Il s’agit
d’une sculpture accompagnée d’un texte ou Jacoby nous explique que nous
pouvons Voir cette ceuvre non seulement comme une sculpture en soi mais aussi

comme la maquette d’une autre ceuvre. Néanmoins, selon Jacoby,

La différence avec d’autres maquettes de sculpteurs ou d’architectes est
gu’ici nous sommes face a un projet intentionnellement arrété qui, dans ses
dimensions finales, ne va se realiser que dans la téte du spectateur. Il s’agit
d’une ceuvre achevée dont le sujet est une ceuvre inachevée. [...] Il y a un
nouveau type de participation du public, non pas physique mais mentale, qui

consiste a imaginer I’ceuvre dans sa mesure naturelle, a effectuer mentalement

le changement d’échelle®®.

Néanmoins la spécificité du « happening qui n’a pas eu lieu » ne se trouve
pas dans ce passage de la participation physique au mental du public (méme s’il
la présuppose) mais dans un plan qui s’ajoute au précédent et qui se situe dans la
relation entre les médias de masse et la réalité. Les médias de masse ne sont pas
tout simplement des miroirs qui reproduisent la réalité : ils interagissent avec
elle, ils la transforment, ils la créent.

Dans son texte « Contre le happening » (publié en 1967), Jacoby déclare
cette specificité du « happening qui n’a pas eu lieu » et nous raconte de quelle

facon elle a été obscurcie par d’autres explications de I’ceuvre :

Pour sa réalisation il fut nécessaire d’obtenir I’adhésion des présupposés

conceptualité, car il reste a l'intérieur de ce que, suivant Camnitzer, nous avons appelé la
définition institutionnelle de I'art conceptuel.

1% «[...] La diferencia con otras maquetas de escultores o arquitectos consiste en que
estamos ante un proyecto detenido intencionalmente y que, en sus dimensiones ultimas, no va
a realizarse mas que en la cabeza del espectador. Se trata de una obra concluida cuyo tema
es una obra inconclusa [...] Hay un nuevo tipo de participacion del publico , no fisica, sino
mental, que consiste en imaginar una obra en tamafio natural, en realizar mentalmente el
cambio de escala. » Jacoby, « Maqueta de una obra » in El deseo nace del derrumbe, op. cit.,
p. 47 (notre traduction).
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participants et des journalistes. A chaque fois nous clarifiions nos objectifs en
les adaptant a I’explication que chacun voulait entendre. Si quelqu’un pensait
que le tout n’était qu’une grosse blague, nous le convainquions
gu’effectivement cela [I’était (technique des relations publiques). Ces
explications «ad hoc » se confondaient avec les vrais intentions que nous
avions en créant I’ccuvre : plus tard, elles ont contribué a compliquer leur
intelligibilité.

L’une de ces explications consistait a réduire I’intention de I’ccuvre a
vouloir montrer que la presse trompe ou déforme. Ce phénomene, qui est
évident et de sens commun, n’est abordé qu’accessoirement. Ce qui était
fondamental dans notre travail est plus complexe : un jeu avec la réalité des
choses et I’irréalité de I’information, avec la réalit¢ de I’information et
I’irréalité des choses, avec la matérialisation - par I’action des médias
d’information de masse - de faits imaginaires, d’un imaginaire construit sur
une imaginaire ; le jeu de construire une image mythique et le travail de
chercher I’adhésion de I’imagination de I’audience pour la démolir et lui

laisser seulement le spectacle de sa propre conscience trompée™®”.

La communication majeure que la presse déploie se fonde sur la notion
d’objectivité, entendue notamment comme la correspondance entre les
informations émises et les faits de la réalité. La simple dénonciation de la

fausseté de ces informations, c’est-a-dire de son manque de correspondance

197 « Para su realizacion fue necesario obtener la adhesién de los supuestos participantes, y
de los periodistas. A cada uno le aclardbamos nuestros objetivos, que cada uno queria oir. Si
alguien pensaba que todo no era més que una gran broma, lo convencimos de que
efectivamente lo era (técnica de las relaciones publicas). Estas explicaciones ad hoc se
confundian con las verdaderas intenciones que teniamos al crear la obra: mas tarde
contribuyeron a complicar su inteligibilidad. Una de esas explicaciones consistia en reducir
la intencion de la obra a demostrar que la prensa entama o deforma. Este fendmeno que es
obvio y de sentido comun es, en realidad solo tocado tangencialmente. Lo que habia en
nuestro trabajo de fundamental es algo mas complicado; un juego con la realidad de las
cosas y la irrealidad de la informacion, con la realidad de la informacion y la irrealidad de
las cosas, con la materializacion por obra de los medios de informacion masivos de hechos
imaginarios, el de un imaginario construido sobre un imaginario; el juego de construir una
imagen mitica y el trabajo de buscar la adhesion imaginante de la audiencia para tirarla
abajo y dejarle solo “el espectaculo de su conciencia engafiada. » Jacoby, « Contra el
happening » in El deseo nace del derrumbe, op. cit., p. 71 (notre traduction).
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avec les faits de la réalité, ne suffirait pas a fonder un usage mineur de la
communication car cette dénonciation partirait du méme présupposé que celui

qui fonde la communication majeure.

Mais cette mise en question de I’objectivité de la presse ne se résout pas
dans une dénonciation, elle ne se résout pas dans une sorte de contre-
information qui nous expliquerait que la presse construit la réalité. Elle se résout
plutét dans I’action de construire a travers les médias, de ne pas leur laisser la
prérogative de construire la réalité et de la définir en conséquence. Ainsi, Jacoby
nous parle d’un jeu ou le réel oscille : I’on ne sait pas, de I’information ou des
choses, qui est I’épiphénomene et qui est le réel.

Evidemment, I’ceuvre d’art est traversée par cette oscillation. Le projet de
Jacoby et de ses camarades fait référence a un happening qui, d’un point de vue
physique, est irréel (méme si, évidemment, cette fiction est véhiculée par une
materialité physique : le support de la presse avec ses textes et ses
photographies), et néanmoins, ce projet atteint une réalité concréte dans un plan
social et non dans un plan strictement physique. Le « happening qui n’a pas eu
lieu » est un happening (ou plutdt un anti-happening comme Jacoby I’appellera
dans « Contre le happening ») qui n’a pas une scéne physique ou les
personnages, dont la presse parle et montre les photographies, se seraient
rencontrés pour accomplir une action. Néanmoins, ces « faits imaginaires » se
materialisent de toute fagon « par I’action des médias d’information de masse »,
non pas dans une scene mais dans la conscience «trompée » de I’audience.

Jacoby cite a ce propos Eliseo Veron:

Il s’agit de penser donc un art d’objets que nous ne sommes pas encore
en capacité d’imaginer, dont la matiere ne sera pas physique mais sociale et
dont la forme sera construite par transformations systématiques de structures

de communication. Des objets qu’il serait difficile en somme de conserver
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dans les musées pour les générations futures'®,

D’autre part, avec I’expression « conscience trompée », Jacoby évoque
une problématique centrale, comme nous I’avons vu, dans le développement
d’une communication mineure, c’est-a-dire la critique de I’intersubjectivité de la
communication majeure. Dans la communication mineure, le sujet est traversé
par le devenir communicatif de I’art : il ne s’agit pas d’un procédé communicatif
inter-subjectif (entre sujets) ou chaque sujet serait déja une entité consolidée
avant d’arriver au moment de la communication et qui aurait déja en commun
avec les autres sujets les structures linguistiques (et donc transcendantales) qui
rendraient possible cette communication.

Ainsi, la conscience du récepteur n’est pas une conscience entierement
présente a elle-méme, mais elle est obligée de différer d’elle-méme par les
processus que I’art (Jacoby et ses camarades) a déclenchés a I’intérieur de la
communication majeure. Au début, I’audience croit qu’elle se trouve en face
d’un fait, -un sujet en face d’un objet- comme si I’appareil de la presse était tout
simplement une fenétre parfaitement transparente a travers laquelle regarder la
réalité, mais en fait, et I’appareil et I’audience sont pris dans un événement (un
happening qui n’a pas eu lieu) qui « démolit » cette illusion en ouvrant la porte a
des singularités dans la realité que la presse met en place avec son activité
continuelle. Une partie de cette audience, qui devient spectatrice de sa
« conscience trompee », ce sont les journalistes mémes qui ont repris les
premieres informations de I’anti-happening publiées par les journalistes qui
avaient collaboré directement avec Jacoby et ses camarades. Mais méme ces

derniers journalistes -bien qu’ils soient du coté de I’émetteur et non du

198 « Se trata de pensar entonces un arte d objetos que todavia no estamos en condicion de
imaginar, pero cuya materia no sea fisica sin social y cuya forma esté constituida por
transformaciones sistematicas de estructuras de comunicacion. Objetos, en suma, que sera
dificil conservar en los museos para las generaciones posteriores.» E. Verdn, « Un
happening de los medios masivos: notas para un analisis semantico » in Happenings, sous la
direction d'Oscar Masotta, Buenos Aires, Jorge Alvarez, 1967 p. 75-90 (notre traduction).
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récepteur- n’échappent pas au spectacle de leur « propre conscience trompée ».
Ils ne font pas partie de I’audience mais la fagcon dont Jacoby et ses camarades
les impliquent dans le projet (« A chaque fois, nous clarifions nos objectifs en
les adaptant a 1’explication que chacun voulait entendre. ») transforme le
présupposé role habituel de sujets qui représentent objectivement les faits.

D’une maniere semblable, la subjectivité de I’auteur est aussi érodée.
Jacoby, Costa et Escari ne sont pas les auteurs de I’anti-happening dans un sens
traditionnel selon lequel ils auraient décidé de chaque détail de I’ceuvre. Ils ont
tout simplement déclenché un processus qui échappe a leur contréle. En
définissant I’ceuvre comme un mouvement opéré a I’intérieur des médias de
masse, elle ne peut pas coincider d’avance, point par point, avec un projet
préliminaire. A chaque fois qu’un nouveau journal reprend le récit de I’anti-
happening, celui-ci se transforme, il change de nom et d’intention.

Bien sdr, I’ceuvre coincide avec I’idée qui est a son origine, mais cette
idée ne la définit que d’une facon, pour ainsi dire, négative : I’ccuvre consiste a
diffuser a travers la presse une information qui ne reproduit aucun fait. De cette
facon, I’idée de I’ccuvre est débordée par son concept, car le concept comprend
aussi la creation que I’ceuvre insére dans le monde.

Cet éclatement des subjectivités impliquées dans I’anti-happening génére
donc un écart par rapport a la définition institutionnelle d’art conceptuel qui
insiste au contraire sur I’identité entre I’ceuvre et I’idée qui I’engendre. C’est
pourquoi hous avons voulu rapprocher le parcours de Jacoby des préoccupations
d’un écrivain comme Borges, qui fait un premier pas vers cette mise en question
de la subjectivité, en détachant I’ccuvre de son auteur et en la concevant comme
multiple et en devenir (évidemment, cette conception de I’ccuvre a comme
condition nécessaire que I’ccuvre ne soit pas enfermée dans sa physicalité,
comme le réclament les conceptualistes en général, mais cette condition n’est
pas suffisante car elle peut étre aussi enfermée dans une idealité qui renverrait

I’ceuvre & son auteur et stabiliserait sa réception avant méme qu’elle n’arrive).
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En ce qui concerne le mythe, Jacoby se réféere a Mythologies de Roland
Barthes. Dans « Contre le happening » Jacoby cite en effet un extrait du célébre

chapitre « Le mythe aujourd’hui » :

A vrai dire, la meilleure arme contre le mythe, c’est peut-étre de le
mythifier a son tour, c’est de produire un mythe artificiel : et ce mythe
reconstitué sera une véritable mythologie. Puisque le mythe vole du langage,
pourquoi ne pas voler le mythe? Il suffira pour cela d’en faire lui-méme le
point de départ d’une troisieme chaine sémiologique, de poser sa signification
comme premier terme d’un second mythe. [...] C’est ce que I’on pourrait
appeler un mythe expérimental, un mythe au second degré'®®.

Dans « Le mythe aujourd’hui », Barthes décrit le mythe comme un
« systeme de communication », un « mode de signification ». La particularité de

ce systéme est

qu’il s’édifie a partir d’une chaine sémiologique qui existe avant lui : c’est un
systeme sémiologique second. Ce qui est signe (c’est-a-dire total associatif
d’un concept et d’une image)?®” dans le premier systéme, devient simple

signifiant dans le second®*.

Barthes nous donne I’exemple suivant : sur la couverture d’un numéro de
Paris Match nous voyons un soldat noir qui fait le salut au drapeau francais.

L’image en tant que telle a un sens premier qui est justement : « un soldat noir

199 R Barthes, « Le mythe aujourd’hui » in Mythologies, Paris, Seuil, 1957, p. 222.

200 || est important de garder cette phrase (« Ce qui est signe, ¢’est-a-dire total associatif d’un
concept et d’une image ») dans le contexte ou Barthes I'inscrit. Ici, concept veut dire signifié
et image veut dire signifiant. En effet, Barthes vient de dire : «il y a donc le signifiant, le
signifi¢ et le signe, qui est le total associatif des deux premiers termes. [...] Naturellement,
ces trois termes sont purement formels, et on peut leur donner des contenus différents. Voici
quelques exemples: pour Saussure, qui a travaillé sur un systeme sémiologique particulier,
mais méthodologiquement exemplaire, la langue, le signifié, c’est le concept, le signifiant,
c’est I’image acoustique (d’ordre psychique) et le rapport du concept et de I’image, c’est le
si%ne (Ie mot, par exemple), ou entité concréte. », Ivi. p. 198.

208 Ivi. p. 199.
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fait le salut militaire francais », mais le mythe transforme ce sens en signifiant

d’un deuxieéme systéeme pour produire un nouveau sens :

naif ou pas, je vois bien ce qu’elle [I’image] me signifie : que la France
est un grand Empire, que tous ses fils, sans distinction de couleur, servent
fidélement sous son drapeau, et qu’il n’est de meilleure réponse aux
détracteurs d’un colonialisme prétendu, que le zéle de ce noir a servir ses
prétendus oppresseurs. Je me trouve donc [...] devant un systeme
sémiologique majore : il y a un signifiant, form¢ lui-méme, déja, d’un systéme
préalable (un soldat noir fait le salut militaire francais) ; il y a un signifié¢ (c’est
ici un mélange intentionnel de francit¢ et de militarit€); il y a enfin une

présence du signifi¢ a travers le signifiantzoz.

Le mythe fait donc du premier sens une forme vide :

En devenant forme [C’est a dire signifiant du systéme mythique], le sens
¢loigne sa contingence; il se vide, il s’appauvrit, I’histoire s’évapore, il ne
reste plus que la lettre.[...]Le sens [premier] contenait tout un systéme de
valeurs: une histoire, une géographie, une morale, une zoologie, une
Littérature. La forme a éloigné toute cette richesse: sa pauvreté nouvelle
appelle une signification qui la remplisse. [...] il faut mettre entre parenthéses
la biographie du négre, si I’on veut libérer I’image, la disposer a recevoir son

. 2203
signifié™".

Mais cet appauvrissement que le sens subit n’implique pas qu’il

disparaisse :

On croit que le sens va mourir, mais c’est une mort en sursis : le sens

perd sa valeur, mais garde la vie, dont la forme du mythe va se nourrir. Le

202 i, p. 201.
203 |vi. p. 203.
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sens sera pour la forme comme une réserve instantanée d’histoire, comme une

richesse soumise, qu’il est possible de rappeler et d’éloigner dans une sorte

d’alternance rapide®®.

Le mythe donc ne cache rien, le sens premier est toujours manifeste méme
si le mythe I’aliene en ajoutant le nouveau signifié. Cette présence manifeste du
sens premier est trés importante dans I’économie du mythe car elle offre au
mythe une sorte d’ « alibi ». Grace a cet alibi, le lecteur du mythe prend ce qui
est un systeme semiologique (« et tout systeme sémiologique est un systéme de

valeurs ») pour un systeme de faits :

En fait, ce qui permet au lecteur de consommer le mythe innocemment,
c’est qu’il ne voit pas en lui un systeme sémiologique, mais un systeme
inductif: [a ou il n’y a qu’une équivalence, il voit une sorte de proces causal: le
signifiant et le signifié ont, a ses yeux, des rapports de nature. On peut
exprimer cette confusion autrement: tout systéeme sémiologique est un systeme
de valeurs; or le consommateur du mythe prend la signification pour un
systéme de faits: le mythe est lu comme un systeme factuel alors qu’il n’est

gu’un systeme sémiologique205.

Ainsi, pour revenir a I’exemple du soldat, le lecteur du mythe n’y voit pas
une representation de I’empire colonial frangais mais tout simplement un fait
anecdotique : « L’Empire francais ? mais c’est tout simplement un fait: ce brave
négre qui salue comme un gars de chez nous®®. »

Le mécanisme du mythe est donc le suivant : le mythe fait passer des
valeurs pour des faits, du contingent pour nécessaire, « I’Histoire » pour « la

Nature ».

2% 1hidem.
205 |vi. p. 217.
206 Ivi, p. 210.
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Or, selon Jacoby le theme central de I’anti-happening est un mythe ; plus
précisement le mythe du happening. En quoi est-ce que le happening est un
mythe? Dans I’Argentine des années 1960, le centre qui promouvait I’art
d’avant-garde (comme on I’appelait a ce moment en Argentine) était I’Institut
Torcuato Di Tella (couramment connu comme « Le Di Tella»). L’influence
dans I’art argentin du Di Tella était telle qu’une bonne partie de la génération
d’artistes argentins qui a exploré de nouvelles démarches artistiques est souvent
reconnue comme « La génération du Di Tella». En 1971, Jacoby publia un

article sur le Di Tella dans le journal Clarin de Buenos Aires :

L’Institut Torcuato Di Tella fut fondé en 1960 pour la famille de ce nom
comme un hommage a l’industriel Torcuato Di Tella, créateur d’un gros
complexe connu comme « Siam-Di Tella ». [...] L’institut Di Tella se propose
de créer I’équipe intellectuelle -théorique et culturelle- capable de construire
une orientation idéologique, d’étre I’expression culturelle du développement
dépendant. L’Institut Torcuato Di Tella sera ainsi un monument que le
moderne entreprenariat industriel-importateur érigera a sa gloire et que
certains ont vu simultanément comme un Arc de Triomphe et un mausolée. La
modernisation, en tant que caractéristique du pouvoir d’un secteur qui veut
devenir hégémonique, a besoin de se projeter dans tous les champs. L’art et la
culture ne peuvent évidemment pas rester exclus. Il est nécessaire de dépasser
les formes traditionnelles : I’Ecole des Beaux Arts, la revue Sur, la Société
Argentine d’Ecrivains (SADE). L’ensemble social devra ainsi accepter les
nouvelles formes : dynamiques, sans préjuges, modernes. La division du Di
Tella en centres exprimera son double caractere : les centres d’économie,
sciences sociales, etc., seront 1'ame ; les centres d’arts visuels,
expérimentation, etc. opereront comme extériorisation de ses aspirations de
domination. Les centres de sociologie, économie, etc., sont enfermés dans une
discréte zone de Belgrano ; dans la rue Florida, en revanche, resplendit la

vitrine ou I’on présente une nouvelle conception de I’Argentine : pays
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dynamique, sans préjugé, civilisé®®’.

Dans ce contexte, le happening va étre pris comme signifiant sur lequel la
presse va élaborer un mythe. En effet, le happening, étant vu comme le dernier
pas de I’avant-garde ou les autres genres artistiques se dissolvent et se fondent,
est propice pour vehiculer les valeurs de la modernisation que le Di Tella veut
rendre hégéemoniques dans la société argentine des années 1960. Ainsi Oscar
Masotta (théoricien de I’art trés proche de Jacoby et de son groupe) avait
constaté une curieuse explosion du mot happening dans la presse argentine de

I’époque alors que, comme il le disait lui-méme,

Nous ne sommes pas un pays de happenistes. [...]Toutefois, méme si les
happenings réalisés ont été peu nombreux, le mot happening se répand a
travers les journaux et les revues de Buenos Aires tout au long de 1966. Des
revues d’un certain niveau de style et/ou de sérieux, enfin, comme Primera
Plana, et Confirmado, jusqu’a des publications d’assez bas niveau
(sensationnalistes, peu d’information écrite) comme Asi ; des journaux comme
La Nacion et La Prensa jusqu’a La Razon et EI Mundo ; des articles

d’information politique jusqu’a la production humoristique, le mot envahit

207 E| instituto Torcuato di Tella fue fundado en 1960 por la familia de ese apellido, como
homenaje al industrial Torcuato di Tella, creador de una gran complejo conocido como
“Siam-Di Tella”. [...] Lo que el instituto di Tella se propone es crear el equipo intelectual -
tedrico y cultural- capaz de dar una orientacion ideoldgica, de ser la expresion cultural del
desarrollo dependiente. El Instituto Torcuato Di Ella serd, asi, un monumento que el
“moderno” empresariado industrial-importador erigira a su mayor gloria, y que algunos
han visto como arco de triunfo y como mausoleo simultaneamente. La “modernizacion”,
como caracteristica del poder de un sector en busca de tornarse hegemoénico, precisa
proyectarse sobre todos los campos. El “arte”y la “cultura” no pueden, l6gicamente, quedar
excluidos. Es preciso reemplazar, superar, las formas tradicionales: la Academia de Bellas
Artes, la revista Sur, la Sociedad Argentina de Escritores (SADE). El conjunto social debera
asi aceptar las nuevas formas; dinamicas, desprejuiciadas, “modernas”. La division interna
del DiTella en Centros expresara su doble caracter: los de economia, ciencias sociales, etc.
seran el “alma”; los de artes visuales, experimentacion, etc. operaran como exteriorizacion
de sus aspiraciones de dominacion. Los centros de sociologia, economia, etc., estan recluidos
en una discreta zona de Belgrano; en la calle Florida, en cambio, resplandece el escaparate
dese donde se presenta una nueva concepcion de la Argentina: pais dianamico,
desprejuiciado, civilizado. » R. Jacoby, "EIl di Tella" dans El deseo nace del derrumbe, op.
cit., p. 139 (notre traduction).
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I’intérieur de la bande dessinée et atteint finalement I’affiche publicitaire?®®.

Bien évidemment, la question n’est pas que toute la presse de Buenos Aires était
idéologiquement alignée avec I’Institut di Tella, ni qu’elle faisait a I’unanimité
les louanges du happening. Au contraire, comme Massotta le remarque, la

relation avec ce dernier est « ambivalente » :

Ce n’est pas difficile que les émetteurs directs, personnifiés, concrets,
des messages de masse soient effectivement le point final d’un ensemble de
réactions en chaine et que sur eux opére un mécanisme semblable a ce que les
psychologues décrivent sous le nom d’ambivalence : I’estimation négative et
positive du méme objet. Cette ambivalence serait par ailleurs la raison qui
pourrait expliquer cette atmospheére touchée d’un air piquant associé aux idees
de sexe et de féte qui accompagnent souvent le mot happening lorsqu’il
apparait écrit, a partir de I’an dernier, dans les journaux et magazines de

Buenos Aires®®,

Mais malgré cette «ambivalence », le méme Massotta constate un

élément constant :

208 « No somos un pais de happenistas. [...] Sin embargo y si los happenings realizados
fueron muy pocos, la palabra happening se extiende por los diarios y revistas de Buenos
Aires a lo largo de 1966. Desde revistas de un cierto nivel de “estilo” y o “seriedad”, en fin,
como Primera Plana y Confirmado, hasta publicaciones de bastante bajo nivel como La
Nacién y La Prensa hasta La Razon y EI Mundo; desde articulos de informacion politica
hasta la produccién humoristica, la palabra invade el interior de la tira comica y alcanza
finalmente el afiche publicitario.» O Masotta, "Después del pop: nosotros
desmaterializamos"dans Revolucién en el arte : pop art, happenings y arte de los medios en
la década del sesenta, Buenos Aires, Edhasa, 2004, p. 335-337 (notre traduction).

209 «No es dificil que los emisores directos, personificados, concretos, de los mensajes
masivos constituyan efectivamente el punto terminal de un conjunto de reacciones en cadena;
y sobre ellos opere un mecanismo semejante al que los psicélogos describen bajo el nombre
de ambivalencia: la valorizacion negativa y positiva del mismo objeto. Tal seria,
seguramente, la razon que podria explicar, por otra parte, esa atmosfera tocada de un cierto
aire picante, que asocia con la idea de sexo y de fiesta, y que acomparia muchas veces a la
palabra happening cuando aparece escrita, a partir del afio pasado, en los diarios y revistas
de Buenos Aires. » lvi, p. 345 (notre traduction).
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[...] dans tous les cas ou j’ai le souvenir d’avoir lu le mot [happening], il
se reférait, d’une maniére ou d’une autre, a ces faits réels, les happenings,
produits par un certain type d’activité artistique d’avant-garde. Cette référence
a l’activité artistigue, méme lorsqu’elle était vague, indique une certaine
relation, la présence d’une certaine distance significative : elle dénonce la
distance, ou le vide, qui va des produits de I’information de masse jusqu’a
I’activité artistique d’avant-garde. Ce vide signale [...] la situation irrésolue,

dans I’intérieur des cultures contemporaines, entre les élites et les masses®™®.

C’est pourquoi Jacoby nous dit que :

Souvent les médias de communication de masse ont critiqué I’élitisme
des activités culturelles du Di Tella. Mais ce sont eux qui, sans le savoir, ont
eu le réle le plus important dans la diffusion de I’influence du Di Tella parmi
les classes moyennes. Mais, en méme temps qu’ils diffusaient ces nouvelles
positions esthétiques, ils les rendaient floues. Certains mettaient I’accent sur
les aspects scandaleux et presque orgiastiques, tandis que d’autres mettaient en
valeur, de maniere plus raffinée, le cosmopolitisme et la subtilité¢ de
I’élaboration. Chacun couvrait avec ses propres mythes - le moderne ou le
scandaleux - un processus culturel qu’il ne pouvait pas (ou ne voulait pas)
comprendre dans son essence. Mais ils devaient le rendre compressible pour
leurs milliers de lecteurs et ainsi, en le médiatisant, ce que les artistes
exécutaient et ce que les spectateurs recevaient n’avait pas la correspondance

attendue. C’était ces intermédiaires, les médias de masse, qui lui donnaient le

210 «[...] en ninguno de los casos en que recuerdo haber leido la palabra, ella dejaba de
referirse, de alguna manera, a esos hechos reales, los happenings, productos de un cierto tipo
de actividad artistica de vanguardia. Esa referencia —por vaga que fuera- a la actividad
artistica, indica una determinada relacion, la presencia de una cierta distancia significativa:
denuncia la distancia o el vacio que va desde los productos de la informacion masiva a la
actividad artistica de vanguardia.
Ese vacio sefiala [...] la situacion irresuelta en el interior de las culturas contemporaneas
entre elites y masas ». lvi, p. 338-339 (notre traduction).
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dernier vernis®*.

Mais I’analyse du mythe du happening ne peut pas se réduire a constater
que le terme happening a véhiculé dans I’ Argentine des années 1960 des valeurs
liées a un projet économique, politique et culturel particulier, en les rendant
omniprésents a tel point qu’ils ont été acceptés comme des faits inévitables. Il
est important aussi de comprendre la forme du mythe : qu’est-ce qui, dans le
concept de happening élaboré a I’intérieur du monde de I’art, a servi a véhiculer
les valeurs promues par le Di Tella ? Jacoby constate que ceci est a son tour un
mythe et c’est ce dernier qui est visé dans I’anti-happening. Jacoby le décrit

ainsi :

le paradoxe [qui se crée] entre les caractéristiques du happening (absence
de médiations, communication directe avec objets et personnes, courte
distance entre spectateur et spectacle) et les grandes meédiations a I’égard des
objets et des événements, la non participation réelle du récepteur ; c’est-a-dire
les caractéristiques que la presse de masse impose en tant que média de

communication®?,

211« Con frecuencia los medios de comunicacién masivos criticaron el elitismo de las
actividades culturales del Di Tella, pero fueron ellos, sin saberlo, quienes mayor papel
jugaron en la extension de la influencia del Di Tella entre los sectores medios. Pero, al
mismo tiempo que difundian estas nuevas posiciones estéticas, las tornaban también difusas.
Unos ponian el acento en los aspectos escandalosos y casi orgiasticos, mientras que otros
valorizaban, mas refinadamente, el cosmopolitismo y la sutileza de la elaboracién. Cada cual
cubria con sus propios mitos -lo "moderno” o lo “escandaloso” - un proceso cultural que no
podian (0 no querian) comprender en su esencia. Pero debian hacerlo comprensible para sus
miles de lectores, y asi, al mediatizarlo, lo que los artistas ejecutaban y lo que los
espectadores recibian no tenia necesariamente la correspondencia esperada. Eran estos
medios -los medios de masas- quienes le daban el ultimo barniz. » Jacoby, « EI Di Tella »,
op cit., pp. 139-140 (notre traduction).

212 «I...] la paradoja [que se crea] entre las caracteristicas del happening (falta de
mediaciones, comunicacion directa con objetos y personas, corta distancia entre espectador y
espectaculo) y las grandes mediaciones respecto de los objetos y acontecimientos, la no
participacion real del receptor; es decir las caracteristicas que impone la prensa masiva
como medio de comunicacién. » Jacoby « Contra el happening », in El deseo nace del
derrumbe, op. cit, p. 72 (notre traduction).
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Ce paradoxe peut expliquer le premier titre avec lequel Jacoby et ses
camarades ont présenté I’anti-happening a la presse : « Happening de la
participation totale ». Ce titre pourrait sembler ironique de prime abord, non
seulement car effectivement aucun happening auquel les spectateurs auraient pu
participer n’a eu lieu (méme si, les spectateurs de I’anti-happening y participent
d’une facon cruciale car celui-ci ne s’effectue que dans leurs consciences,
indépendamment du fait qu’ils croient ou pas qu’un happening a effectivement
eu lieu), mais aussi car Jacoby veut mettre en question la prétendue capacité du
happening a générer une participation totale du spectateur dans I’ceuvre.
Néanmoins, le titre pourrait aussi étre interprété d’une facon plus littérale : ce
n’est pas en essayant d’éliminer toute médiation (comme le cherchaient les
créateurs du happening) que I’on peut générer une participation totale (ou du
moins elargie) du spectateur, mais au contraire, en allant vers les médias de
masse et en les utilisant comme matiere premiere de I’activité artistique.

Ainsi Jacoby nous dit:

Quand quelgu’un décide de peindre un tableau, quels que soient le style,
le sujet choisi, I’habileté nécessaire pour I’accomplir, il a déja décidé, dans la
décision méme de peindre, un certain message. Un médium (huile plus toile)
ne transmet pas que des messages qui signifient, mais c’est le médium lui-
méme, par opposition a d’autres médias, qui signifie. D’autre part, les média
acclimatent, ils induisent dans les consciences et les corps une perception
particuliere du temps et de I’espace. La décision de choisir un médium plutét
qu’un autre, implique des idées a I’égard des possibilités matérielles et
sociales d’établir la communication. Il s’agit donc justement des idées sur la
sociéte. Dans le fait, par exemple, qu’un artiste choisisse un espace plan a la
place d’un espace sculptural ou d’un espace théétral, il y a des conceptions
totalisantes qui ne résident pas dans le contenu de ce que I’on dit mais dans le
médium choisi pour dire. Ces questions ont été analysées dans les médias de
communication de masse mais la méme chose n’a pas été faite avec les médias

esthetiques. Ces derniers sont devenus de vrais mythes et, comme cela arrive
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avec tout mythe, il ont finis par se naturaliser ; ainsi personne ne se pose de
questions quant a leur validité. [...] L’existence de méedias de communication
de masse d’un c6té et de médias esthétiques de 1’autre, entraine une scission
entre deux cultures paralléles, une culture des masses et une autre supérieure,
d’élite. La conscience de la séparation entre les valeurs de la culture de masse
et les valeurs de celle d’¢élite s’est accentuée entre les artistes et les
intellectuels dans les dix dernieres années. L’art pop semblait vouloir faire
cette separation en reproduisant dans ses ceuvres les images produites par les
mass-media [...] Pour I’artiste pop, il est possible de contempler les produits
culturels massifs comme étant beaux, mais a travers une médiation : le
médium esthétique. En opposition a cette idée je pense que les médias de
communication de masse ont une matérialité susceptible d’étre élaborée

esthétiquement®*?,

Le mythe du happening se fonderait donc sur une distinction entre medias

« esthétiques®™ » et médias de masse qui couvre une scission entre culture de

213 « Cuando alguien decide pintar un cuadro, cualquiera que sea el estilo, el tema elegido, la
pericia para realizarlo, el tema elegido, la pericia para realizarlo; entonces decide ya, y en la
decision misma de “pintar”, por un cierto mensaje. Un “medio” (oleo mas tela) no solo
trasmite mensajes significativos, sino que es el medio mismo, por oposicién a los otros
medios, que es significativo. Ademas, los medios “ambientan” las conciencias y los cuerpos a
una cierta y precisa percepcion del tiempo y del espacio. La decision de elegir un medio y no
otro implica ideas acerca de la sociedad. En el hecho, por ejemplo, de que un artista elija el
espacio plano en lugar de uno escultérico, o de un espacio teatral, hay concepciones
totalizadoras que no residen en el "contenido"” de lo que dice, sino en el medio elegido para
decir. Se han analizado en este sentido los medios masivos de comunicacion, pero no se ha
hecho lo mismo con los medios estéticos. Estos se han constituido en verdaderos mitos, y
como ocurre con todo mito, han terminado por naturalizarse; de tal modo que nadie se
pregunta por su validez. [...] La existencia de los medios de comunicacion masivos por un
lado, y de medios estéticos por el otro, acarrea una escision entre dos culturas paralelas, una
de masas y otra "superior": de élites. La conciencia de la separacion entre los valores de la
cultura masiva y la de élites se acentuo entre los artistas e intelectuales en los ultimos diez
afhos. El pop pareci6 querer borrar esa separacion, reproduciendo en sus obras las imagenes
producidas por los mass-media. [...] Para el artista pop es posible contemplar los productos
culturales masivos como bellos, pero a través de una mediacion: el medio estético. En
contraposicion a esta idea pienso que los medios de comunicacion de masas poseen una
materialidad susceptible de ser elaborada estéticamente. » Jacoby, « Contra el happening »,
op cit, pp. 72-73 (notre traduction).

214 Jacoby utilise le terme esthétique pour distinguer deux niveaux dans I'anti-happening et
deux types de meédias: niveau et médias esthétiques et niveau et médias de masse. Ici donc le
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masses et culture d’elite. Pour Jacoby I’objectif de deployer un art non-élitiste
ne passe donc pas par le contenu (le contenu est contenu justement par rapport a
une forme - contenant - considérée comme neutre - sans signifié - par rapport a

ce contenu) mais surtout par les médias :

I’idée de communiquer avec le moins de mediations possibles transforme le
happening en un spectacle d’élite : Rauschenberg ou Oldenburg présentent un
happening pour deux-cents amis, deux ou trois fois, dans une ville de douze

millions de personnes®*®.

Le support n’est pas le média. Bien sdr, Allan Kaprow, « I’inventeur du
happening », avait amene le support pictural a ses dernieres limites en le faisant
éclater, se disperser dans I’espace, se dématérialiser (du moins dans sa forme
traditionnelle : la toile qui recoit les pigments)... Dans I’article « L’héritage de

Pollock », Kaprow écrivait :

Pollock, comme je le vois, nous a laissés au point ou nous devons nous
préoccuper, et méme étre éblouis, par I’espace et les objets de notre vie
quotidienne, que ce soient nos corps, nos vétements, les piéces ou 1’on vit, ou,
si le besoin s’en fait sentir, par le caractére grandiose de la 42° rue. Insatisfaits
de la suggestion opérée a travers la peinture sur nos autres sens, nous
utiliserons les speécificités de la vue, du son, des mouvements, des gens, des
odeurs, du toucher. Des objets de toutes sortes peuvent étre des matériaux
pour le nouvel art : peinture, chaises, nourriture, néons et lampes électriques,

fumée, eau, vieilles chaussettes, chiens, films, et mille autres choses qui seront

terme esthétique n'est pas compris dans l'opposition esthétique-conceptuel comme dans I'art
conceptuel de Kosuth, par exemple, qui hérite cette opposition de Kant ; ici, le terme
esthétique est utilise plutdt dans le sens de ce qui a a voir avec la sphéere artistique qui délimite
un ensemble de médias qui, pour Jacoby n'avaient pas été mis radicalement en question, a
cause justement de leur appartenance a la sphére artistique.

215 «[...] la idea de comunicar con las menores mediaciones convierte al happening en un
espectaculo particularista y de élite: el mismo Rauschenberg u Oldenburg estan en escena
con el finde representar, para doscientos amigos, dos o tres veces, un happening, en
una ciudad de doce millones de habitantes. » lvi, p. 75 (notre traduction).
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découvertes par la génération actuelle d’artistes. [...] ils vont découvrir des
happenings et des événements entierement inconnus, trouvés dans des

poubelles, des classeurs de police, des couloirs d’hotel, vus dans les vitrines de

magasins et dans les rues [...]%°.

L’aréne ?" dans laquelle Pollock avait transformé la toile perd avec
Kaprow ses limites rectangulaires en se confondant avec I’espace-temps habité
par la matérialité changeante de I’ccuvre et délimité par la co-présence de
I’artiste et du spectateur (ou participant comme voulait Kaprow). Mais malgré
cette dissolution du support, I’acte de peindre est encore la, et méme plus
puissant, car il ne se contente pas de jeter un liquide pigmenté sur une toile et
veut avoir a sa disposition le monde entier. La peinture comme média de
communication (comme plan qui met en relation I’artiste avec les autres) est
donc encore présente dans le happening méme si son support s’est volatilise. Et
de la méme facon que dans la conversation, la coprésence de locuteurs et
d’interlocuteurs n’implique pas I’absence d’un média, c’est-a-dire la langue,
dans le happening, la coprésence d’artistes et participants est accompagné de
signes et matiéres qui mettent en communication les uns avec les autres.
L’immédiateté du happening consiste en ce que le lieu et le moment de
production de I’ccuvre coincident avec le lieu et le moment d’exposition de
I’ccuvre mais pas en I’élimination de toute médiation entre artistes et

spectateurs/participants. Jacoby conclut :

Un art des média de masse, aussi bien que notre ceuvre, est un anti-
happening puisque le happening est un médium de I’immédiat tandis que « le

médium de communication de masse est un medium de ce qu’il y a

216 Kaprow Allan, « L’héritage de Jackson Pollock», L art et la vie confondus, Paris, Centre
Georges Pompidou, 1996, pp. 37-39.

217 « At a certain moment the canvas began to appear to one American painter after another
as an arena in which to act » Rosenberg, Harold « The American Action Painters » in
Harrison, Charles et Wood, Paul (Eds.), Art in theory, Oxford, Blackwell, 1992 p. 581
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d’immédiat dans la médiatisation de I’objet » (Masotta)**®.

218 «Un arte de los medios masivos y nuestra misma obra, antes resefiada, es entonces un
anti-happening, ya que el happening es un medio de lo inmediato y en cambio "el medio
masivo de comunicacion es un medio de lo que de inmediato hay en la mediatizacion del
objeto ». Jacoby, « Contra el happening », op. cit., p. 76 (notre traduction). La citation finale
provient d'un séminaire sur l'art d'avant-garde et les médias d'information que Masotta a
donné dans I'Institut Di Tella en 1966.
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I1. La communication mineure comme parasite de la

C. Meireles, Inser¢des em Circuitos Ideoldgicos 2: Projeto Cedula, encre sur billet, 1970,
(traduction du tampon : « inscrivez des informations et des opinions critiques sur les billets
et remettez-les en circulation. »), Tate (www.tate.org.uk).

communication majeure

Un autre des travaux qu’Alberro évogue dans « A media Art », est Insercdes em
Circuitos Ideolégicos de I’artiste brésilien Cildo Meireles. Cammnitzer le

raconte ainsi :
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C. Meireles, Insercoes em Circuitos ldeoldgicos 1 : Projeto Coca-Cola,

étiquette adhésives sur bouteilles, 1970, Tate (www.tate.org.uk).

Cildo Meireles s’appropria de produits commerciaux et d’argent [billets
de cruzeiros, la monnaie brésilienne], transforma leurs messages et les réinseéra
dans leurs circuits normaux de circulation. Son intention était d’utiliser pour
ses propres buts les mémes processus de consommation que ceux qui portaient
les gens a s’éloigner de la possibilite de comprendre la réalité. C’était une
forme de détournement situationniste. En commencant en 1970, Meireles
utilisa des processus semblables aux lettres en chaine (« le travail marche
seulement si d’autres gens y participent »), en imprimant des messages
idéologiques sur des bouteilles de Coca-Cola vides [projeto Coca-Cola] et sur

des billets de cruzeiros [projeto Cedula (projet Billet)] et en incitant les gens a
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ajouter leurs propres commentaires. Le texte sérigraphié sur les bouteilles était
blanc et pratiqguement invisible quand il n’y avait pas de liquide. Une fois que
les bouteilles étaient a nouveau remplies, le texte pouvait étre parfaitement lu
sur le fond obscur de la boisson. Dans une ceuvre ultérieure (1975), avec un
tampon, Meireles imprima « Qui a tué Herzog? »?*° sur des billets qui
retournaient a la circulation et a I’usage normal. [...] L’ceuvre de Meireles
produisait trois messages simultanés : en demandant pour Herzog, elle posait
un défi a la dictature ; en déformant les billets, elle modifiait le signifié de
I’argent en le transformant, d’objet de valeur, en véhicule de messages; et en
utilisant ce matériau pour faire une ceuvre d’art, elle démythifiait I’objet

artistique??°.

Dans ce recit, Camnitzer présuppose un element trés important : il nous dit que
Meireles transforme des messages qui sont déja présents sur les bouteilles de
Coca-Cola ou sur les billets. Cela veut dire que ce ne serait pas Meireles qui
transforme les bouteilles de Coca-Cola et les billets en véhicules de messages
mais qu’ils font déja partie des systémes de communication veéhiculant leur
propres messages. D’ou le titre de I’ceuvre : Meireles « insére » ses messages

dans des « circuits idéologiques » ; les circuits de circulation de marchandises

219 \/ladimir Herzog était un journaliste brésilien assassiné par la dictature qui gouverna le
Brésil de 1964 a 1985. Voir le site de I'Institut VIadimir Herzog (http://vladimirherzog.orq),
date de derniére consultation : 04/09/2014

220 « Cildo Meireles se apropié de productos comerciales y de dinero, altero sus mensajes, y
los reinsertd en sus circuitos normales de circulacion. Su intencion fue utilizar para sus
propios fines los mismos procesos de consumo que llevaban a la gente a alejarse de la
posibilidad de comprension de la realidad. Fue una forma de détournement situacionista.
Comenzando “cartas en cadena” (el trabajo solo funciona si participa otra gente”),
imprimiendo mensajes ideologicos en botellas de Coca-Cola vacias y en billetes de cruzeiros
y estimulando a la gente a que agreguen sus propios comentarios. El texto en las botellas,
aplicado con calcomanias, era blanco y practicamente invisible cuando no habia liquido.
Una vez que se volvian a llenar en el reciclaje, el texto se leia perfectamente sobre el fondo
oscuro de la bebida. En una obra posterior (1975), con un sello de goma, Meireles imprimid
“;Quién mat6 a Herzog? ” sobre billetes de dinero que volvian a la circulacion y al uso [...]
La obra de Meireles daba tres mensajes simultaneos: al preguntar sobre Herzog, cumplia con
un desafio a la dictadura; al desfigurar los billetes, alteraba el significado del dinero al
transformarlo de objeto de valor a portador de menajes; y al utilizar este material como
objeto de arte estaba desnitrificando el objeto artistico. » Camnizer, Didactica..., op. cit., pp.
243-244 (notre traduction).
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(ce qui comprend I’argent en tant que marchandise reine) ne sont pas seulement
des circuits de distribution mais aussi de communication. « De mon point de

vue, »nous dit Meireles,

I’important dans le projet fut I’introduction du concept de circuit, de
I’isoler et de le fixer. C’est ce concept qui détermine la charge dialectique du
travail, une fois qu’il parasiterait toutes les énergies contenues dans I’essence
méme du processus (média). C’est-a-dire que le conteneur véhicule toujours
une idéologie. L’idée initiale était donc I’identification d’un circuit (naturel),
qui existe et sur lequel il est possible de faire un travail réel. En fait,
I’insertion dans ce circuit aurait toujours le caractere de la contre-information.
Elle capitaliserait la sophistication du meédia au profit d’un élargissement dans
I’égalité d’acces a la communication de masse, c’est-a-dire au profit d’une
neutralisation de la propagande idéologique originelle (de I’industrie ou de

I>état) qui est toujours anesthésiante??’.

Bien que Meireles méme parle de contre-information et que Camnitzer
semble interpréter I’ceuvre de Meireles au niveau de la transformation des
messages (méme si, comme nous I’avons vu, pour Camnitzer, dans le
conceptualisme, I’information est d’abord performance, et la communication est
d’abord communication de I’acte de création visant a la redistribution du
pouvoir), les Insercdes... ne se réduisent pas a de la contre-information dans le

sens ou Meireles se serait limité a produire et diffuser (a travers les canaux

221 « Do meu ponto de vista, o importante no projeto foi a introducdo do conceito de
‘circuito’, isolando-o e fixando-o. E esse conceito que determina a carga dialética do
trabalho, uma vez que parasitaria todo e qualquer esforgo contido na esséncia mesma do
processo (media). Quer dizer, a embalagem veicula sempre uma ideologia. Entdo, a idéia
inicial era a constatacao de ‘circuito’ (natural), que existe e sobre o qual é possivel fazer um
trabalho real. Na verdade, o carater da ‘inser¢do’ nesse circuito seria sempre o de contra-
informacéo.

Capitalizaria a sofisticacdo do meio em proveito de uma ampliagdo da igualdade de acesso a
comunicacdo de massa, vale dizer, em proveito de uma neutralizacdo da propaganda
ideoldgica original (da industria ou do Estado), que é sempre anestesiante. » Cildo Meireles,
Cildo Meireles, FUNARTE, Rio de Janeiro, 1981 (notre traduction).
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traditionnels ou pas) des messages qui contredisent I’information hégémonique.
Il ne publie pas par exemple un article dans la presse en expliquant que les
circuits de circulation de marchandises sont aussi des médias de communication
(majeure) ; il réalise une action qui montre que ces circuits sont des medias et
que I’on peut les parasiter avec des messages qui n’ont rien a voir avec eux
(I’action est peut-étre facilitée justement car ces circuits ne se présentent pas
explicitement comme des médias de communication). Par ailleurs les messages
que Meireles diffuse sur les bouteilles et les billets ne sont pas des informations
qui contredissent les informations émises par la dictature ou autorisées par celle-
ci. Le message « Yankees go home! » nous informe seulement que celui qui I’a
écrit est tres probablement un anti-impérialiste ; il ne nous dit rien de la situation
géo-politique qui le justifierait par exemple. Le message qui nous explique
comment transformer une bouteille de Coca-Cola en cocktail Molotov ne
contient pas d’autres informations que justement celle-1a (c’est-a-dire, comment
transformer une bouteille de Coca-Cola en cocktail Molotov) ; I’on peut
présupposer qu’il s’agit d’un message subversif, mais ce n’est qu’une
présupposition (des le début le cocktail Molotov a été utilisé par des forces
révolutionnaires aussi bien que réactionnaires : dans la guerre civile espagnole -
apparement la premiére guerre ou I’on a utilisé les cocktails Molotov- Francisco
Franco les a utilisés contre les chars soviétiques qui soutenaient les républicains

espagnols®*®

). Le message « Qui a tué Herzog? » ne contient aucune information
au-dela du fait que son auteur doute des informations émises par la dictature
(selon la version officielle du gouvernement, Herzog se serait suicide).
Finalement, le message « Enregistrer des informations et des opinions critiques
dans les billets et les remettre en Circulation », plus qu’une information, est une
invitation.

La contre-information dont Meireles parle n’est donc pas dans les

messages individuels qu’il insére dans les circuits mais dans I’action de

222 \/oir T. Hugh, The Spanish Civil War. Simon & Schuster, 1994,
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I’insertion en tant que telle. C’est I’insertion en tant que telle qui nous informe
que le circuit est en méme temps un média. C’est pourquoi Meireles nous dit
que toute insertion aura le caractére de la contre-information. D’autre part, les
insertions transforment les caractéristiques médiatiques des « circuits
idéologiques» : en tant que médias, les circuits mercantiles sont
unidirectionnels, n’ayant qu’un seul émetteur qui coincide avec le producteur
des marchandises. Le but de Meireles était de les rendre pluridirectionnels, en

invitant tout citoyen a s’en emparer et a devenir un émetteur :

les Inser¢cdes em circuitos ideoldgicos naquirent de la nécessité de se
créer un systeme de circulation, d’échange d’informations, qui ne dépendait
d’aucun type de contrdle centralisé. Une langue. Un systéeme essentiellement
opposé a celui de la presse, la radio ou la télévision, exemples typiques de
médias qui atteignent de fait un public immense mais dans lesquels il y a
toujours, dans le systéeme de circulation, un certain contréle et une certaine
canalisation de I’insertion. En fait, dans ces médias I’insertion est exercée par
une élite qui a acces aux niveaux dans lesquels le systeme se développe :
sophistication technologique liée a de grosses quantités d’argent et/ou de

pouvoir’?, »

De cette facon, Meireles parasitait un type de communication majeure
pour s’opposer a un autre et introduire un devenir minoritaire dans le premier.

Or, le fait que I’information (ou contre-information) ne se trouve pas dans
les messages individuels mais plutdt dans I’acte d’insertion du message,

implique une désarticulation du dualisme forme-contenu : I’opération sur le

28 «[...] as “Insergdes em circuitos ideoldgicos” nasceram da necessidade de se criar um
sistema de circulacdo, de troca de informacdes, que ndo dependesse de nenhum tipo de
controle centralizado. Uma lingua. Um sistema que, na esséncia, se opusesse ao da imprensa,
do radio, da televisdo, exemplos tipicos de media que atingem de fato um publico imenso,
mas em cujo sistema de circulacdo est4d sempre presente um determinado controle e um
determinado afunilamento da inser¢do. Quer dizer, neles a ‘inser¢do’ é exercida por uma
elite que tem acesso aos niveis em que o sistema se desenvolve: sofisticacdo tecnoldgica
envolvendo alta soma de dinheiro e/ou poder. » Cildo Meireles, op. cit. (notre traduction).
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media est autant un contenu que les messages qu’il véhicule. C’est pourquoi
Alberro rapproche I’ceuvre de Meireles des postulats de McLuhan et notamment

de son célebre « le media est le message » :

En somme, ce que nous avons avec les Insertions dans des Circuits
Idéologiques de Meireles c’est une pratique artistique d’intervention directe
dans le systeme dominant dans laquelle, pour emprunter un cliché de Marshall

McLuhan, le média devient littéralement le message®“.

Il n’est pas certain néanmoins que les Insercbes de Meireles
correspondent a une interprétation McLuhienne de la formule de McLuhan. Pour
McLuhan, les médias sont des sortes de prolongements de I’étre humain (le titre
du troisieme tome de sa trilogie sur le médias est eloguente : Understanding
media: the extensions of man), qui, en prolongeant son systéeme psycho-

perceptif, I’influencent. Comme le dit Gianpiero Gamalieri :

le concept-slogan de McLuhan le média est le message, souligne
I’influence que chaque media exerce sur I’étre humain, non pas a travers ses
contenus, mais a travers le rapport qu’il établit avec le sensorium, c’est-a-dire
avec le systeme psycho-perceptif de chacun : c’est dans ce domaine
qu’apparaissent les modifications les plus importantes et durables introduites

par les médias®®.

Pour McLuhan, donc, le message véhiculé par tout livre imprimé avec la
technologie développée par Gutemberg serait a peu prés le méme %

indépendamment des propos de son auteur ou des intentions de qui I’a imprimé,

224 « In short, what we have with Meireles’s Insertions into ideological Circuits is an artistic
practice of direct intervention into the dominant system, where, to borrow a cliché from
Marshall McLuhan, the medium literally becomes the message. » Alberro, « A Media
Art... », op. cit., p. 151 (notre traduction).

22> 3, Gamalieri, Understanding McLuhan. L'uomo del villaggio globale, Kappa, Roma 2006.
226 \/oir McLuhan, Marshall, La galaxie Gutenberg. La genése de I'homme typographique,
Paris, Gallimard, 1990.
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car le message qui s’imposerait avec plus de force aurait a voir avec les
caracteéristiques intrinseques de la technologie de I’imprimerie et non avec les
signifiés véhiculés par les mots imprimés. Mais les billets aussi sont des produits
de I’imprimerie. Et McLuhan nous rappelle aussi que le livre imprimé était la
premiére marchandise produite en série. En effet, pour le théoricien canadien, la
sérialité, la séquentialité et I’homogénéisation des éléments, sont des
caractéristiques que nous pouvons trouver dans les processus de production du
livre imprimé (et dans la productions en série en général) aussi bien que dans la
configuration interne de la page imprimee elle-méme. C’est comme si la culture
typographique (ou moderne) appliquait au discours la méme logique que celle
qui lui permettra d’arriver a la révolution industrielle. Pour McLuhan, ce serait
trés bizarre de rassembler, comme le fait Meireles, un média typographique
comme la presse avec des medias électriqgues comme la radio et la télévision et
d’essayer de s’opposer a cet ensemble avec des circuits de circulation qui
partagent une logique typographique (sérialité, séquentialité, homogénéisation)
avec la presse.

Pour Meireles en revanche, les circuits de circulations de marchandises
sont des médias qui véhiculent I’idéologie du producteur mais qui peuvent étre

utilisés aussi, avec une relative facilité, pour véhiculer d’autres messages :

Il existe dans la société des mécanismes de circulation (circuits) : ces
circuits véhiculent évidemment I’idéologie du producteur, mais en méme
temps ils sont susceptibles de recevoir des insertions dans leur circulation : et

cela arrive si les gens les déclenchent®*’.

Bien sir, avec ses Insercoes em Circuitos Ideoldgicos, Meireles fait une

ccuvre dont ’action sur le média est central. Mais a différence de McLuhan, il

22T « Existem na sociedade determinados mecanismos de circulagéo (circuitos): esses
circuitos veiculam evidentemente a ideologia do produtor, mas ao mesmo tempo séo passiveis
de receber insercOes na sua circulagdo: e isso ocorre sempre que as pessoas as deflagrem. »
Cildo Meireles, op. cit. (notre traduction).

213



est plus intéressé par une opération de redistribution du pouvoir, comme
I’appellerait Camnitzer, qu’aux effets des médias sur le systeme psycho-
perceptif de I’étre humain. Dans ce sens, si la pensée du media chez McLuhan
est plutdt fondée sur un renversement de la dichotomie esthétique/conceptuel
(ou les élements traditionnellement considérés comme relevants de I’intellect, du
contenu, du signifié, deviennent négligeables par rapport aux éléments
traditionnellement considérés comme relevants de la sensibilite, de la forme, du
signifiant), la question du média chez Meireles se pose au-dela de cette
dichotomie de la méme fagon que pour le conceptualisme latino-americain en
général (ou du moins pour la théorisation que Camnitzer en fait) comme nous
I’avons vu dans le chapitre precédent.

En effet, de méme que pour toutes les productions culturelles latino-
americaines, il est possible de rapporter le conceptualisme latino-américain a des
productions culturelles du premier monde qui I’auraient précéde en négligeant
I’influence des productions locales. Dans le cas particulier de «l’art des
médias », I’influence de McLuhan sur les artistes latino-américains est souvent
postulée ou remarquée. Il est néanmoins important de comprendre que, si cette
influence a existé, elle s’insére a I’intérieur d’un horizon qui a toujours montré
sa capacité de s’approprier des éléments culturels étrangers (souvent d’origine
européenne) en le transformant ; méme lorsque ces éléments sont imposés par la

force comme dans la période coloniale.??®

228 Dans son livre La pensée Métisse, Serge Gruzinski montre comment la colonisation de
I'’Amérique Ibérique était traversée par deux mouvements «indissociables» : « Il faut
envisager les métissages américains a la fois comme un effort de recomposition d'un univers
effrite et un aménagement local des cadres nouveaux imposés par les conqueérants. » (S.
Gruzinski, La pensée métisse, Paris, Fayard, 1999, p. 104). Ainsi, Gruzinski analyse par
exemple certaines images du codex de Florence dans lesquelles les artistes indigenes tentent
d'imaginer comment les Européens comprennent et représentent ce qu'ils appellent nature.
Puisque le concept de nature n'avait pas d'équivalent dans leur langue, les peintres se sont
aventurés dans la représentation de ce qui n'avait jamais été pensé auparavant dans leur
tradition. L'on pourrait dire que dans ce cas, le peintre réalise une dissection de la maniére de
représenter européenne a partir de ses propres manieres de représenter ; il recompose 1'image
européenne avec des éléments provenant des images pré-hispaniques mais transformées
préalablement de maniére a pouvoir les recomposer pour s'approcher du concept inconnu. Le
résultat est la naissance d'un style inédit. Gruzinski trouve que cette procédure n'est pas
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Camnitzer montre comment la question du médium, en tant que matériau
concourant a la formation de concepts (et pas seulement comme simple véhicule
de la pensée) s’était déja posée en Amérique latine a travers la recherche
philosophique de Simdn Rodriguez (1769-1854) qui tentait de déployer une
nouvelle forme d’écrire avec le but de de-coloniser la pensée. Camnitzer repére
des similitudes entre la recherche de Rodriguez et la poésie latino-américaine
écrite aprés lui, et signale I’influence de ces démarches poétiques dans le
développement du conceptualisme latino-américain. Dans le cas particulier du

Brésil, Camnitzer nous dit que :

Méme si le contexte intellectuel général était plus ou moins partagé dans
tout le continent [latino-ameéricain], dans les différents pays il y a eu un
développement différent de chacun des ingrédients qui nourrirent le
conceptualisme. Grace a la présence des poétes concrets et a I’ouverture
mutuelle entre poétes et artistes, le Brésil a probablement eu une influence

poétique majeure dans son art*?.

Dans la troisieme partie de cette these, ou il sera question d’écriture, nous
étudierons avec plus de profondeur les liens que Camnitzer nous propose de voir
entre le projet philosophique de Rodriguez, la poésie d’écrivains comme

Huidobro, de Andrade, les noigrandes ou Parra et le conceptualisme. Nous

limitée aux images mais implique aussi les autres domaines de l'art. C'est ainsi que I'historien
arrive a une interprétation inédite de certains cantares mexicains. Les écrivains indigénes
auraient utilisé les personnages, les figures et les catégories de l'univers théologique et
métaphysique hispanique, le voyage que les Européens avaient entrepris, la "rencontre-
frottement" des deux mondes, la conquéte, et ils auraient produit une sorte de nouvel au-dela
dans lequel les au-dela des deux mondes se mélent en se transcendant.

Gruzinski conclut que pour expliquer les textes et les images métisses, 1'idée de la
« rencontre- frottement » de cultures est trop vague, il s'agit plutét de deux modes
d'expression et de communication qui interagissent.

229 « Aun cuando el contexto intelectual general era mas o menos compartido en el continente
[latinoamericano], en los distintos paises hubo un énfasis distinto sobre cada uno de los
ingredientes que nutrieron el conceptualismo. Gracias a la presencia de los poetas concretos
y a la apertura mutua entre poetas y artistas, Brasil probablemente tuvo una mayor
influencia poética en su arte. » Camnitzer, Didactica..., op cit, p. 207 (notre traduction).
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verrons qu’en nous posant la question de I’écriture en Amérique latine, il est
possible d’observer la résonance qui peut exister entre le monde amérindien
précolombien et les questions que le conceptualisme essaye de soulever a travers
sa pratique critique de la communication.

En plus d’étre des ceuvres, apparemment mcluhiennes, dont la sculpture
du média est centrale dans le concept déployé par I’ceuvre, I’anti-happening de
Jacoby et les InsercOes de Meireles partagent aussi la mise en question du

mythe. Ceci est bien décrit par Alberro :

Deux stratégies dominantes sont a la bases des formes du conceptualisme
latino-américain dans les années 1960 [...] L’une s’approprie et manipule les
formes et structures des médias ready-made ou, pour reprendre les termes de
Barthes, des mythes, et soulignent leur caractére idéologique voilé derriére une
apparence de neutralité. L’autre construit, a partir des appropriations de la
premiére, en recomposant les mythes et en le rechargeant avec du contenu
radical et souvent politique visant a transformer la perception habituelle que
les spectateurs ont de I’ceuvre d’art aussi bien que des objets de la vie
quotidienne. C’est cette subversion du fonctionnement mythique des médias
de masse et des circuits idéologiques paralleles a ces médias - une subversion
qui dans certains cas peut avoir recours a ce que I’on pourrait appeler plus
proprement des tactiques de guérilla - qui, dans le contexte des années 1960,

forment le caractére particulier de I’art conceptuel latino-américain®®.

Les « circuits idéologiques » ne sont donc pas idéologiques seulement car

%0 « Two dominant strategies underlie modes of Latin American Conceptualism in the 1960s
[...] One appropriates and manipulates ready-made media forms and structures, or, in
Barthe’s terms, ‘myths’, and highlights their ideological commitment behind their fake
neutrality. The other builds upon the appropriations of the first, compounding the myths and
recharging them with a radical and often political content that aims to transform the viewers’
habitual perception of both artworks and artefacts of everyday life as well. It is in this
subversion of the mythical operation of the mass media and parallel ideological circuits -a
subversion the in some cases resorts to what could properly be termed ‘guerrilla’ tactics- that
in the context of the 1960s forms the particular character of Latin American Conceptual art. »
Alberro, « A Media Art... », op. cit., p. 151 (notre traduction).
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ils transmettent I’idéologie des producteurs, mais aussi et avant tout parce qu’ils
sont des mythes : ils sont présentés comme de simples circuits de circulation de
marchandises en occultant gqu’ils véhiculent aussi des valeurs, des messages.
Ainsi, ’ccuvre de Meireles appartient au deuxieme type de stratégie qu’Alberro

repere dans le conceptualisme latino-américain.
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I11. La communication mineure comme création de circuits

i_

s

L

Grupo de Artistas de Vanguardia, Tucuméan Arde, intervention urbaine, Argentine, 1966-
1968, MACBA (www.macba.cat).

mineurs

A coté des interventions dans les circuits de communication qui
préexistent au travail de I’artiste (les médias ready-made comme Alberro les
appelle) la communication mineure peut se déployer aussi comme création de
circuits de communication mineurs. L’une des ceuvres les plus célebres du
conceptualisme latino-américain, « Tucuman Arde », répond a ce genre de

démarche.
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Camnitzer lui consacre un chapitre entier de sa Didactica de la liberacién,

en la proposant comme un exemple paradigmatique de la politique dans I’art :

Tucuman Arde, un événement organisé en 1968 par un collectif
d’artistes, d’abord dans la ville de Rosario et ensuite a Buenos Aires, porta le
concept du projet artistique jusqu’a la limite du projet politique. On aurait dit
que les opérations que les Tupamaros®®! avaient déployées en partant de la

politique se reflétaient maintenant dans un miroir politique?.

L’horizon artistico-politique dans lequel le projet devait s’insérer était
formulé dans le manifeste qui accompagna I’exposition de Rosario : il s’agissait

de produire

[...] un art total, un art qui modifie la totalité de la structure sociale ; un
art qui transforme, un art qui détruit la séparation idéaliste entre I’ccuvre d’art
et la réalité ; un art social, c’est-a-dire un art qui se fonde avec la lutte

révolutionnaire contre la dépendance économique et I’oppression de classes™®.

281 |Les Tupamaros, était une guérilla de gauche née en Uruguay autour de 1962. Pour
Camnitzer, « S'il existe une ligne qui sépare l'art de la politique, il y a deux événements en
Amérique latine qui touchent cette ligne en partant de leurs zones respectives. Les Tupamaros
représentent la politique se rapprochant le plus possible du bord artistique de la ligne [...] le
groupe argentin Tucuman Arde fut I'événement qui, provenant de l'art, arriva a toucher le bord
politique de la ligne. (Si existe una linea que separa el arte de la politica, hay dos eventos en
América Latina que tocan esta linea desde sus zonas respectivas. Los Tupamaros
ejemplifican a la politica acercandose todo lo posible al borde artistico de la linea. [...] el
grupo argentino Tucuman arde fue el ejemplo que, viniendo del arte, lleg6 a tocar el borde
politico de la linea.) » Camnitzer, Didactica.. ., op. cit, p. 65 (notre traduction).

Nous reviendrons sur la relation entre art et politique chez les Tupamaros dans la troisieme
partie de cette these.

232 « Tucuman Arde, un evento organizado en 1968 por un colectivo artistico primero en la
ciudad de Rosario y luego en Buenos Aires, llevo el concepto del proyecto artistico al limite
del proyecto politico. » Ivi, p. 85 (notre traduction).

233 «[...] un arte total, un arte que modifique la totalidad de la estructura social; un arte que
transforme, uno que destruya la separacion idealista entre la obre de arte y la realidad; un
arte social, que es aquel que se fusiona con la lucha revolucionaria contra la dependencia
economica y la opresion de clases » Ivi, p. 92 (notre traduction).
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Nous ne jugerons pas ici dans quelle mesure le dispositif particulier
développé pour le projet aurait pu atteindre cet ambitieux horizon.”® Dans la
troisieme partie de cette thése nous reviendrons néanmoins sur la question de la
relation entre la communication mineure et la praxis politique. Ce qui nous
intéresse ici est que Tucuman Arde, de la méme facon que I’anti-happening et
les Incercdes, ne se limite pas a la contre-information. Dans ce cas, les artistes
visent a construire ce qu’ils appellent un circuit sobreinformacional (sur-
informationnel). Il s’agissait d’un dispositif dont le but était de croiser
différentes informations, provenant de différentes sources et construites avec des
moyens différents pour produire une «information de troisiéme degré » en
mettant en relation, intellectuels, artistes, ouvriers, et les citoyens en géneral
(dans le manifeste, le groupe explique les étapes pour arriver a I’information de

troisieme degré :

Les artistes se sont rendus a Tucumén avec une abondante
documentation sur les problemes économiques et sociaux de la région et une
connaissance approfondie de toutes les informations que les médias avaient
produites sur les problémes de Tucuman. Ce dernier rapport avait été soumis
préalablement a une analyse critique pour mesurer le degré de distorsion et de
dénaturation exercée sur les données. Dans un deuxiéme temps, les
informations recueillies par les artistes et techniciens ont été réélaborées pour
construire I’exposition présentée dans les sieges de la fédération syndicale. Et
enfin, I'information que les médias ont produite sur la performance des artistes
a Tucuman integrera le circuit d'information de la premiére étape.

La deuxieme étape de I’ceuvre c’est la présentation de toute I’information

réunie sur la situation et sur les artistes a Tucuman dont une partie sera

234 par ailleurs, Camnitzer nous dit que « Tucuman Arde fut & la fois un succés et un échec.
Malgré la courte durée le projet réussit a créer un modéle paradigmatique pour l'action
politico-artistique. Mais puisque les participants s’étaient concentrés seulement sur cet
événement et non sur une stratégie plus large, le groupe ne savait pas comment continuer. Ils
n'avaient pas développé une pensée stratégique ni pensé a d'autres projets a suivre.[...]JApres
Tucuman Arde la répression de la police et I'armée augmenta et la plupart des artistes qui
participa au projet quitta I'art pendant plusieurs années. » Ivi, p. 93 (notre traduction).
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diffusée dans des syndicats, centres éducatifs et culturels ainsi que dans
I’exposition qui, de facon audiovisuelle et actée, se déploie dans la C.G.T des
Argentins de Rosario et plus tard a Buenos Aires.

Le circuit sur-informationnel (dont I’intention primaire est de promouvoir un
processus de désaliénation de I’image de la réalité de Tucuman produite par
les mass media) se completera avec une troisieme et derniere éetape en
provocant une information de troisieme degré. Celle-ci sera recueillie et
formalisée dans une publication qui contiendra tous les processus de
conception et d’exécution de I’ceuvre, ainsi que toute la documentation

produite avec une évaluation finale?*.)

Le contexte politique était le suivant : la dictature militaire d’Ongania
avait decidé de fermer les raffineries de sucre de la région de Tucuman et
proposent un plan économique (Opération Tucuman) d’industrialisation
accélérée de la zone en engageant des capitaux étrangers et en ouvrant donc des

usines de difféerents produits. Pour le collectif d’artistes de Tucuman Arde,

235 . .. . . g
« Los artistas viajaron a Tucumdn con una amplia documentacion sobre los problemas

economicos Y sociales de la Provincia y un conocimiento detallado de toda la informacion
que los medios habian elaborado sobre los problemas tucumanos. Este ultimo informe habia
sido sometido previamente a un andlisis critico para medir el grado de tergiversacion y
desvirtuacion ejercido sobre los datos. En una segunda instancia, se elaboro la informacion
recogida por los artistas y técnicos, que serviria para la realizacion de la muestra que se
presenta en las Centrales Obreras. Y, finalmente, la informacion que los medios han
elaborado sobre la actuacion de los artistas en Tucumdan integrara €l circuito informacional
de la primera etapa.

La segunda parte de la obra es la presentacion de toda la informacion reunida sobre la
situacion y sobre los artistas en Tucuman, parte de la cual serd difundida en sindicatos y
centros estudiantiles y culturales, asi como la muestra que, en forma audiovisual y actuada,
se realiza en la C. G. T. de los Argentinos, Regional Rosario, y posterior traslado a Buenos
Aires.

El circuito sobreinformacional —que tiene como intencion basica promover un proceso
desalineante de la imagen de la realidad tucumana elaborada por los medios de
comunicacion de masas— tendrd su culminacion en su tercera y ultima etapa al provocar una
informacion de tercer grado. Esta serd recogida y formalizada en una publicacion donde
constaran todos los procesos de concepcion y realizacion de la obra, ademas de toda la
documentacion producida junto con una evaluacion final. » Grupo de Artistas de Vanguardia,
Manifiesto Tucuman Arde (http://www.macba.cat/uploads/20080411/tucuman_cas.pdf, notre
traduction).
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La veérité qui se cache derriére cette operation est la suivante : la
destruction du syndicalisme réelle et explosive qui embrase le nord-est
Argentin en dissolvant les groupes d’ouvriers, atomiseés dans des petites
installations industrielles et forcés de migrer vers d’autres régions a la

recherche d’emplois temporaires, sous-payés et sans stabilité?*°.

Ainsi,

Avec I’aide de sociologues, économistes, journalistes et photographes, le
groupe a décidé de lancer une opération de contre-information pour contrer la
publicité gouvernementale concernant Tucuman et révéler les conditions
réelles de la province. Les objectifs, selon ses propres déclarations étaient de
« devenir des publicitaires et activistes de la lutte sociale a Tucuman » et de
« créer une culture subversive parallele pour battre la machinerie culturelle
officielle ». Dans un entretien avec Carlos Basualdo (Rosario, le 21 Février,
1992), Ruben Naranjo, I’'un des participants [au projet] expliqua qu’ils
voulaient avoir « un espace ouvert par I’art, ou la réalité sociale s’offre dans
une dimension dépassant le type de dénonciation proposé en général par la
chronique sociale ou politique. » Cet espace interdisciplinaire non seulement
augmenterait la prise de conscience des conditions sociales, mais aussi
munirait les gens des instruments nécessaires pour qu’ils prennent des mesures

correctives [...]%".

238 « La verdad que se oculta detras de ese operativo es la siguiente: se intenta la destruccion
de un real y explosivo gremialismo que abarca el noreste argentino mediante la disolucion de
los grupos obreros, atomizados en pequerias explotaciones industriales y obligados a emigrar
a otras zonas en busca de ocupacion temporaria, mal remunerada y sin estabilidad. » Ibidem
(notre traduction).

237 «Con la ayuda de sociélogos, economistas, periodistas, y fotégrafos, el grupo decidié
comenzar una operacion de contrainformacion para contrarrestar la publicidad del gobierno
con respecto a Tucuman, y revelar las condiciones reales de la provincia. Los objetivos de
acuerdo a sus declaraciones eran “convertirse en publicistas y activistas de la lucha social
en Tucuman” y “crear una cultura subversiva paralela para vencer la maquinaria cultural
oficial ”. En un reportaje con Carlos Basualdo (Rosario, 21 de febrero de 1992), Ruben
Naranjo, uno de los participantes, explico que lo que querian era tener “Un espacio abierto
por el arte, en el cual la realidad social es ofrecida en una dimension que excede la denuncia
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De nouveau, comme chez Meireles, le terme contre-information apparait
mais n’indique pas la simple diffusion d’une image de la réalité qui contredise
I’image hégémonique diffusée dans ce cas par la dictature en complicité avec les
mass-media. Camnitzer nous parle d’une opération qui a le but gramscien de
produire une culture parallele a la culture hégémonique. Camnitzer évoque aussi
la description que Ruben Naranjo fait des buts de Tucuman Arde : il s’agit d’une
formulation possible de la conception de 1’art comme instrument pour provoquer
une redistribution du pouvoir que nous avons rencontrée chez Camnitzer.

Or, bien que Tucuman Arde ait été souvent signalé comme un modele
d’activisme politique au sein du conceptualisme®®, il est important de dire que
la portée politique de ce projet ne réside pas seulement (et nous dirions méme
pas essentiellement) dans le choix des artistes de faire une ceuvre s’opposant
explicitement a la dictature et a son programme économique, mais surtout dans
la pratigue mineure de la communication qu’ils déploient. Autrement dit, la
portée politique du projet réside dans la tentative de mettre en échec la
communication majeure qui permet, justifie, et fonctionne a travers et grace a la
dictature elle-méme. Il y a bien une relation entre la communication majeure et
la dictature (ou dans les régimes démocratiques ce que Deleuze appelle le
contrble ; nous reviendrons sur cette question) et ceci fait d’un art congu comme
communication mineure un instrument politique. En effet, si on peut concevoir
I’art comme une pratique mineure de la communication, I’art semble aussi
essentiel a la démocratie que le journalisme lui-méme, car seul la
communication mineure peut s’opposer a I’aplatissement du réel que la

communication majeure, se fondant sur le consensus et la doxa, provoque.

del tipo generalmente provisto por las cronicas sociales o politicas. » Camnitzer,
Didactica..., op. cit. p. 90 (notre traduction).

2%8 Outre & Camnitzer et Alberro voir aussi Lippard (Lucy Lippard, Six years..., op. cit.) et
Mestman, Longoni (A. Longoni, M. Mestaman, Del Di Tella a « Tucuman Arde », Eudeba,
2010.
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Un autre projet qui se fonde sur la construction d’un circuit mineur de
communication est le Musée de la rue (Museo de la Calle). Jusqu’ici nous avons
étudié des projets de communication mineure qui se développent dans la
deuxieme partie des années 1960 et au début des années 1970. L’on pourrait se
demander si la communication mineure est une démarche qui se limitait aux
contextes politico-culturels de ces années la. Néanmoins, le Musée de la rue se
développe surtout dans 1’an 2000.

Dans les années 90 du siecle dernier, il y avait dans le centre de Bogota
une zone appelée La calle del Cartucho (ou tout simplement EIl Cartucho) que la

239

majeure partie des Bogotains préférait éviter™>>. A Bogota, le nord de la ville est

v0|tures Des fourmls humalnes erraient d un cote|:_a| bgpﬁggm g@j’é@ﬁ_’é de, dosI8eIeS sacs
en plastique tandis que d’autres s’attaquaient en hurlant, en se poussant, en se menagant ;

mais la majeure partie semblait simplement assister au spectacle d’un espace sans temporalité.
Tous les trente metres, une main crasseuse surgissait du néant pour offrir de la marijuana ou
d’autres drogues, en annoncant un prix dérisoire. Ces annonces se perdaient dans un magma
sonore qui inondait constamment la route, mélangeant I’espagnol a une langue nouvelle qui,
tel un petit enfant, s’attachait a sa mere. Au tournant d’une des rues intérieures, des dizaines
de dormeurs recouvraient le sol tandis que d’autres, assis ou debout, fumaient d’étranges

pipes.
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associé a la richesse et le sud, a la pauvreté : ainsi, a la fonction historique de
coeur politique, culturel, et économique local et national que revét le centre
urbain s’est ajoutée la fonction de frontiére qui connecte deux villes séparées
socialement (et comme conséquence la condition de zone de conflit). Le palais
présidentiel, le Congres de la République, les ministeres, les bureaux
communaux, d’importantes universités, des musées, des bibliothéques, le
touristique quartier colonial, d’importantes institutions financieres et bancaires,
partageaient donc le méme espace que des lieux comme le Cartucho qui sortent
de la grammaire urbaine, de I’ordre qui constitue I’ontologie de la ville (Angela

Maria Robledo e Patricia Rodriguez, par exemple, I’appellent la non-ville?*9).

La mairie de Bogota, dont les bureaux principaux se trouvent a environ
500 metres de ce que fut le Cartucho, avait trouve la solution aux problémes
sociaux que celui-ci posait : le démolir. A sa place, on allait construire un parc,
« Parque del Tercer Millenio », d’une aire d’environ 20 hectares : il fallait donc
acheter puis abattre plus de 600 batiments - dont beaucoup appartenaient au
patrimoine historique de la ville - et accompagner 1’évacuation de plus de 4000
habitants de la zone a 1’aide de programmes de réinsertion sociale d’habitation
pour plus de 1500 d’entre eux.

La construction de ce parc faisait partie d’un programme de
recomposition spatiale du centre de la ville, que le maire appela Operacion
Centro et qui tendait a la transformation de vastes zones en espaces publics
piétons, tels que des parcs, des places, des trottoirs larges et des allées plantées
d’arbres. L’objectif d’un tel nettoyage visuel et architectural était d’offrir aux
citoyens des endroits ou se sentir sirs et ou pouvoir, donc, développer des
sentiments de cohabitation, de co-appartenance et d’amitié.**

La politique esthétique du maire, qui visait a faire coincider I’apparence

249 A Robledo, P. Rodriguez, Emergencia del sujeto excluido: aproximacién genealégica a la
no-ciudad en Bogotd, Editorial Pontificia Universidad Javeriana, Bogota, 2008.
241 \/oir http://habitat.aq.upm.es/dubai/02/bp122.html.
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visuelle du centre avec sa fonction symbolique et, donc, a restaurer les
hiérarchies spatiales traditionnelles (centre-périphérie), se fondait sur une
conception de I’espace public comme endroit neutre, libre de références
corporelles et historiques concretes. Ainsi, certains corps humains deviennent
accessoires ou méme indésirables, capables d’enlaidir 1’espace, de le rendre
moins attrayant ou méme répulsif... on oublie que ces corps humains, en
habitant, en transformant, en s’alimentant et en alimentant, sont condition de
possibilité de I’espace urbain méme.

La ville était ainsi projetée vers le futur (el tercer milenio : le troisieme
millénaire) grace a la suppression d’un passé obscur, douloureux et percu
comme barbare.

De cette maniére, le maire reproduisait la logique coloniale de la
modernité qui fonda Bogota elle-méme : les fondateurs européens raserent les
constructions des « barbares du nouveau monde » (les indigenes, en opposition
aux chrétiens, selon Francisco de Vitoria, par exemple) et construisirent a leur
place une ville de la Renaissance - terrain propice pour que la graine de la
civilisation (européenne) puisse y pousser - en expulsant la barbarie au-dela des
limites urbaines et en occultant ainsi le fait que cette ville aurait été rendue
possible, alimentée, par I’altérité qui était confinée en dehors d’elle.

Les participants a un séminaire mené par I’artiste espagnol Federico
Guzman dans I’Université de los Andes (1998) voulaient répondre a cette
politique esthétique coloniale avec une action artistique critique.

A 1’époque, Guzman était intéressé par un dispositif connu comme
capsule du temps. Il s’agissait d’un récipient dans lequel on déposait des
messages et des objets du présent de telle sorte qu’ils soient retrouvés dans un
intervalle de temps détermine, dans le futur. La capsule du temps peut étre vue
comme une espéce d’archive ou de musée élémentaire et permet d’activer, dans
la communauté ou elle est proposée, des processus de réflexion et de
négociation de I’identité de chacun, des représentations qui la régissent, des

hiérarchies ontologiques qui peuvent s’établir entre ces interprétations et de la
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maniéere dont cette identité est alors imaginee a partir de futurs possibles, et vice
versa.

Face a la démolition imminente du Cartucho et de son monde socio-
culturel qui préoccupait les participants au séminaire, Guzman proposa au
séminaire de créer une capsule du temps centrée sur lui. Néanmoins les
participants sentaient que la capsule devait s’adresser plutdét au présent qu’au
futur. La capsule devait en quelque sorte faire apparaitre la non-ville dans la
ville, mettre en communication les bogotains avec leurs alter-ego cartuchiens
niés. Le voyage temporel de la capsule pouvait donc étre pensé, par exemple,
comme le temps requis pour aller du Cartucho a d’autres endroits de la ville, en
portant ses traces d’un lieu a 1’autre. La capsule commencait a prendre la forme
d’un objet mobile. Comment se rapprocher des habitants du Cartucho ?
Comment les impliquer dans la construction de la capsule ? Leur réputation de
gens dangereux, hostiles, déments et drogués était-elle véridique ?

Les participants au séminaire se sont appuyés sur un centre sanitaire qui
fonctionnait a I’intérieur du Cartucho. Ils proposérent au centre une activité de
coupe des cheveux, rasage de la barbe, manucure et maquillage pour les
indigents du Cartucho, comme pratique de connaissance, soin-santé et
artistique. Ils employerent un enseignant avec lequel ils apprirent les principes
de la coupe de cheveux. lls acheterent des rasoirs électriques, des ciseaux, du
maquillage, des miroirs. lls choisirent des images de coiffure et de styles de
maquillage pour que les habitants du Cartucho aient les matériaux pour
s’imaginer et communiquer ce processus a leurs coiffeurs.

L’activité du séminaire a 1’intérieur du centre sanitaire se prolongea
pendant six mois. En plus d’écouter les histoires des habitants de la zone et
d’essayer de comprendre comment ils s’imaginaient eux-mémes et comment ils
imaginaient la réalité, on essaya de mener une recherche historico-sociale sur le
quartier. (Il nous semble intéressant de présenter quelques éléments de cette
recherche non seulement pour approfondir notre lecture du Musée de la rue,

mais aussi car cela introduit certaines des questions qui seront traitées dans la
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deuxiéme partie de cette thése. Néanmoins, ne voulant pas trop nous éloigner de
la question de la communication mineure, nous avons décidé de la mettre en tant
qu’appendice de ce chapitre).

Le séminaire de Guzman se conclut apres cette premiere étape de
rapprochement avec le Cartucho mais de 13, naquit le Colectivo Promociona tu
Vida Cotidiana [PTVC]. Ce groupe continua avec I’action artistique critique
basée dans le Cartucho et décida de reprendre I’idée de la capsule du temps
comme objet mobile : capsule de I’espace, donc, qui voulait aider a recoudre un
présent entre la ville et sa négativité. On conclut qu’il n’y avait pas de meilleur
objet pour contenir une collection nomade liée au Cartucho que I’'un des
chariots que ses habitants utilisaient pour parcourir Bogota en recyclant les
déchets. Restait donc a définir son contenu. En plus du travail fait dans le centre
sanitaire, dont subsistaient quelques enregistrements photographiques et sonores
ainsi que la recherche historico-sociale, quels autres objets allaient devoir
contenir le chariot ? Les pipes utilisées pour fumer le basuco ? Les couteaux
fabriqués artisanalement que les indigents utilisaient pour se défendre ou pour
voler ? Les vétements usés ? Comment obtenir ces objets ? Et pourquoi ceux-la
plutdt que d’autres ? Ces objets-1a ne sous-entendaient-ils pas une classification
des habitants du Cartucho en voleurs, toxicomanes et mendiants ? Cette
classification n’était-elle pas en définitive plus proche de la représentation
hégemonique que I’on voulait critiquer que d’une action critigue ? Comment
éviter que la collection se transforme en une représentation figée complice de la
représentation hégémonique de la ville sur laquelle se fondaient la négation de la
corporalité des habitants du Cartucho et leur expulsion de la communauté de la
vie ?

PTVC se proposa de faire I’expérience de la dynamique du troc en
cherchant une réponse a ces problématiques. Il n’y aurait pas de collection figée
: chaque fois, les objets de la collection seraient échangés contre d’autres, tout
en cherchant néanmoins a maintenir une connexion avec le Cartucho. Un

algorithme possible pour ce processus est le suivant : le chariot entre dans le
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Cartucho en portant en son sein les objets a troquer avec les habitants du
quartier et générant donc des processus dialogiques de construction de la valeur
(Pourquoi cet objet en échange de cet autre ? Que représente I’objet dans ta vie ?
De quelle maniére y est-il lié ?). Aprés avoir effectué I’échange dans le
Cartucho, le chariot se déplace vers un autre lieu de Bogota ou il présente les
objets recueillis et les échanges de nouveaux (en accompagnant toujours
I’échange de processus dialogiques de construction de la valeur). Finalement, le

chariot retourne au Cartucho et recommence le processus.

Colectivo PTVC, Museo de la Calle : « El veloz », charriot en bois,

C’est ainsi que naquit le Museo de la Calle.

Le Museo de la Calle était donc un musée sans catégories fixes dont la
collection se transformait constamment et dont les classifications étaient
imprévisibles. A travers ce musée, le collectif cherchait non seulement a
échanger des objets, mais aussi des histoires et des imaginaires. Le Museo de la
Calle cherchait, en cela, a promouvoir le patrimoine culturel, non pas en le
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conservant mais en le mettant en mouvement : quel meilleur moyen de préserver
les objets et les visions de la vie des habitants du Cartucho qu’en les mettant
dans les mains des citadins et en leur permettant de réfléchir au rapport entre ces
objets et ces visions et de transformer, a partir de cela, leurs propres imaginaires
? Grace au Museo de la Calle, PTVC pouvait prolonger I’étape de
rapprochement-connaissance des habitants du Cartucho en I’étendant au reste de
la ville (sans perdre la référence au Cartucho) et, en méme temps, en la rendant
publique et en générant des processus de transformations des dynamiques
sociales de la représentation sur lesquelles se fonde I’existence de la non-ville.
Avec le Museo de la Calle, PTVC cherchait donc a construire une communauté
transversale aux espaces ville/non-ville en aidant a créer un flux d’information,
qui, partant du Cartucho, provoquerait de I’intérét pour la vie de ses habitants
ainsi que pour leurs histoires, si profondement liées aux faits transcendantaux de

I’histoire bogotaine, colombienne et mondiale®*.

242 | >on dit souvent que I’une des principales causes du conflit en Colombie est la faiblesse
historique de I’Etat colombien. Parfois, I’on dit méme que ce conflit est dii & une culture
violente par tradition. Il serait nécessaire d’examiner si ces affirmations n’appartiennent pas a
une maniere coloniale de percevoir I’histoire (la seconde en fait partie de fagon patente) :
tandis que la violence que subit un peuple est imputé au manque de civilisation de celui-ci (le
barbare est I’unique coupable de son tragique destin), le bien-étre, la richesse et la stabilité
politique seraient le produit de la collaboration entre les nations et surtout de I’engagement
des nations les plus développées, par rapport a celles qui sont encore en voie de
développement. Une tache que le Museo de la Calle ne développa pas fut celle d’observer
I’histoire mondiale a partir du Cartucho et donc du conflit armé en Colombie. Ce dernier est
traversé par des événements qui marquent I’histoire mondiale, comme la naissance du
fascisme, la seconde guerre mondiale et la crise générale de I’Etat national qui la précéda, la
guerre froide et la consolidation d’un pouvoir trans-national fondé sur la mafia et le
paramilitairisme.
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I11. Le controle

Dans sa conférence sur D’acte de création, Deleuze identifie la

communication au controle®*®

, et il nous dit aussi qu’avec ce terme il va désigner
le type de sociéeté dans laquelle nous entrons (ou nous entrions déja en 1987). Il
est evident que le nombre de canaux de communication qui traversent nos
societés est beaucoup plus important de nos jours qu’au XIXéme ou que pendant
la premiere moitié du XXeéme siecle. Il s’agit désormais d’un réseau ou nos vies
quotidiennes semblent se loger.

Deleuze nous propose la métaphore suivante (ou meétonymie plutét
puisque les autoroutes sont aussi des canaux de communication) : « Je dirai, par
exemple, d’une autoroute, que la vous n’enfermez pas les gens, mais en faisant

des autoroutes, vous multipliez des moyens de contrdle***

.» En multipliant les
canaux de communication, on multiplierait donc les moyens de contréle.

A cause des faits géopolitiques récents qui ont révélé le pouvoir que les
centrales d’intelligence des Etats peuvent exercer sur ces canaux et sur les
contenus qui y sont transmis, 1’on pourrait penser que le controle a a voir avec
ce pouvoir, avec la capacité donc de nous surveiller en ayant acces a nos donnés
personnelles, a nos conversations privées, a notre activité sur internet, etc. Cette

245

possibilité, sans doute réelle”™, reléverait néanmoins plutot de ce que Foucault

appelait la société disciplinaire, c’est-a-dire justement le type de société que

243 plus exactement Deleuze dit : « L’information, c’est exactement le systéme du controle. »
Deleuze, Qu ‘est-ce que | ’acte de création ?, op. cit. p.363.

244 Deleuze, Qu ‘est-ce que | acte de création ?, op. cit.

24% Bjen sOr, les machines peuvent recueillir toute I’information que 1’on veut sur nous. Mais
un tel amont d’informations reste inutile sans élaboration. Il est nécessaire, au moins pour
I’instant, d’avoir des experts qui I’interprétent et decident par exemple qui sont les individus
suspects qu’il faut surveiller mieux.
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nous sommes en train d’abandonner (ou au moins de reconfigurer en
profondeur) pour entrer dans la société de contréle. En effet, «la société
disciplinaire, elle se définissait -c’est célebre, les analyses de Foucault sont
restées a juste titre célébres- elle se définissait par la constitution de milieux
d’enfermement : prisons, écoles, ateliers, hdpital®*. »

Or, ces milieux d’enfermement peuvent étre rapportés selon Foucault a un
méme modéle : le panoptique de Bentham?'. Le principe & la base du
panoptique est que le surveillé ne peut pas voir son surveillant et donc ne sait
pas exactement a quel moment il est surveillé. Puisque la probabilité d’étre
surveillé existe toujours, le surveillé tendrait a se comporter tout le temps

comme s’il était surveillé tout le temps.

Il n” y a pas besoin de science-fiction pour concevoir un mécanisme de
contréle qui donne a chaque instant la position d’un élément en milieu ouvert,
animal dans une réserve, homme dans une entreprise (collier électronique).
Félix Guattari imaginait une ville ou chacun pouvait quitter son appartement,
sa rue, son quartier, grace a sa carte électronique (dividuelle) qui faisait lever
telle ou telle barriére ; mais aussi bien la carte pouvait étre recrachée tel jour,
ou entre telles heures ; ce qui compte n’est pas la barriére, mais I’ordinateur
qui repere la position de chacun, licite ou illicite, et opére une modulation

universelle®*,

Dans cet extrait du « Post-scriptum sur les sociétés de contrble », la
question de fond n’est donc pas tant la possibilité que nos informations soient
objet de la surveillance d’un "grand frére » (étatique ou privé) mais plutdt notre
propre transformation en information. « Un mécanisme de contréle qui donne a
chaque instant la position d’un élément en milieu ouvert », ce n’est pas vraiment

un instrument de surveillance, il n’y a pas besoin d’un surveillant, c’est

248 | bidem.
24T M. Foucault, Surveiller et punir. Naissance de la prison, Gallimard, 1975
248 Deleuze, « Post-scriptum sur le sociétés de contrdle », op. cit.
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justement un instrument de contrble dont I’objectif est d’opérer «une
modulation universelle » sur les données qu’il recoit. Autrement dit : il y a une
réponse prévue (les output d’une fonction programmée) a toute information que

le systéeme regoit comme input.

Les societés disciplinaires ont deux péles : la signature qui indique
I’individu, et le nombre ou numéro matricule qui indique sa position dans une
masse. C’est que les disciplines n’ont jamais vu d’incompatibilité entre les
deux, et c’est en méme temps que le pouvoir est massifiant et individuant,
c’est-a-dire constitue en corps ceux sur lesquels il s’exerce et moule
I’individualité de chaque membre du corps [...] Dans les sociétés de contréle,
au contraire, I’essentiel n’est plus une signature ni un nombre, mais un chiffre
. le chiffre est un mot de passe, tandis que les sociétés disciplinaires sont
réglées par des mots d’ordre (aussi bien du point de vue de I’intégration que
de la résistance). Le langage numérique du contrdle est fait de chiffres, qui
marquent I’acces a I’information, ou le rejet. On ne se trouve plus devant le
couple masse-individu. Les individus sont devenus des « dividuels », et les

masses, des échantillons, des données, des marchés ou des « banques »249,

Notre transformation en information a donc a voir avec la transformation
des individus en dividuels. Cette transformation se déploie dans le cadre de
I’informatisation du capitalisme et présuppose donc le développement d’une
sorte de langue des langues, un code en mesure de codifier tous les autres codes.
Ainsi la machine des machines, dans la société de controle est I’ordinateur.?*

Tandis que la société disciplinaire imposait aux individus des disciplines

249 |bidem.

250 Il est facile de faire correspondre & chaque société des types de machines, non pas que
les machines soient déterminantes, mais parce qu'elles expriment les formes sociales capables
de leur donner naissance et de s'en servir. Les vieilles sociétés de souveraineté maniaient des
machines simples, leviers, poulies, horloges ; mais les sociétés disciplinaires récentes avaient
pour équipement des machines énergétiques, avec le danger passif de I'entropie, et le danger
actif du sabotage ; les sociétés de contr6le operent par machines de troisieme espéce,
machines informatiques et ordinateurs dont le danger passif est le brouillage, et I'actif, le
piratage et l'introduction de virus. » Ibidem.
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rigides, la société de contréle séduit les dividuels avec des profils souples.?*

Le dividuel a donc I’impression de se construire librement (ou du moins
plus librement que I’individu de la société disciplinaire) mais dans la société de
contréle nous ne sommes que des profils cochant des options d’une multiplicité
de cases qui demandent a étre remplies. Nous sommes de 1’information
(modulation d’un code) générant de I’information (une nouvelle modulation du
méme code).

Dans le chapitre « Micropolitique et segmentarité » de Mille Plateaux,

Deleuze et Guattari écrivent :

On évitera quatre erreurs concernant cette segmentarite souple et
moléculaire. La premiére est axiologique et consisterait a croire qu’il suffit
d’un peu de souplesse pour étre « meilleur ». Mais le fascisme est d’autant
plus dangereux par ses micro-fascismes, et les segmentations fines aussi

nocives que les segments les plus endurcis®*?.

21 « Les différents internats ou milieux d'enfermement par lesquels I'individu passe sont des
variables indépendantes : on est censé chaque fois recommencer a zéro, et le langage commun
de tous ces milieux existe, mais est analogique. Tandis que les différents contrblats sont des
variations inséparables, formant un systeme a geéométrie variable dont le langage est
numérique (ce qui ne veut pas dire nécessairement binaire). Les enfermements sont des
moules, des moulages distincts, mais les contrdles sont une modulation, comme un moulage
auto-déformant qui changerait continlment, d'un instant a I'autre, ou comme un tamis dont les
mailles changeraient d'un point a un autre. » Ibidem.

2 Deleuze, Guattari, Mille Plateaux..., op. cit., p. 262.

Dans le méme chapitre, Deleuze et Guattari distinguent trois types de lignes : les lignes dures,
les lignes souples et les lignes de fuite. « Si nous redonnons au mot “ligne” un sens tres
général, nous voyons qu’il n’y a pas seulement deux lignes, mais trois lignes en effet : 1) Une
ligne relativement souple de codes et territorialités entrelacées [...] 2) Une ligne dure, qui
procéde a I’organisation duelle des segments, a la concentricité des cercles en résonance, au
surcodage géneralisé : I’espace social implique ici un appareil d’Etat [...] 3) une ou des
lignes de fuite, marquées de quanta, definies par décodage et déterritorialisation (il y a
toujours quelque chose comme une machine de guerre qui fonctionne sur ces lignes). » lvi, p.
271.

Les lignes dures s’imposent avec I’Etat moderne. La société disciplinaire en fait donc partie.
Mais ces lignes dures s’appuient aussi sur une diffusion moléculaire du pouvoir composee de
lignes souples. Avec la globalisation, la centralité de I’Etat-nation a été mise en question et les
lignes souples sont revenues en surface. La réesistance est donc plus du c6té de la ligne de
fuite que de la souplesse (autrement dit, I’opposition de cette derniere a la rigidité
disciplinaire n’est qu’apparente). Quant a la question du fascisme qui est évoquée dans cette
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On peut définir la civilisation du contr6le comme une grande machine
globale de communication majeure ou la marchandise-objet n’est que 1’un des
états possibles de I’information (marchandise générale) produite par la machine.

Devenir des profils mineurs produisant de 1’information mineure a travers
des pratiques de communication mineure peut donc étre une facon de résister au
contrble. Pour revenir a I’exemple deleuzien des autoroutes : les animaux
sauvages qui les traversent de facon intempestive échappent peut-étre au

controle.

L’anti-happening de Jacoby et de ses camarades se fondait sur la
constatation que c’était desormais les médias de masse qui donnaient « le
dernier vernis » aux ceuvres d’art. Bien sir, I’art peut essayer de se replier dans
sa sphere mais en creusant le fossé entre une « culture d’élites » et une « culture
de masses ». Prendre des éléments de la culture de masses et les introduire dans

les « medias esthétiques », comme le faisait I’art pop, ne suffit pas car cela ne

citation, nous pouvons rappeler ce que Pasolini avait compris : « Aucun centralisme fasciste
n’a réussi a faire ce qu’a fait le centralisme de la civilisation de consommation. Le fascisme
proposait un modele, réactionnaire et monumental, qui restait néanmoins lettre morte. Les
différentes cultures particuliéres (paysannes, sous-prolétaires, ouvrieres) continuaient,
imperturbables, de s’uniformiser a leurs modéles antiques : la répression se limitait a obtenir
leur adhésion de parole. Aujourd’hui, en revanche, I’adhésion aux modéles imposés par le
Centre est totale et sans conditions. Les modeles culturels réels sont reniés. L’abjuration est
accomplie. On peut donc affirmer que la tolérance de I’idéologie hédoniste, voulue par le
nouveau pouvoir, est la plus terrible des répressions de I’histoire humaine. Comment cette
répression a-t-elle pu étre exercée ? Par moyen de deux révolutions, internes a I’organisation
bourgeoise : la révolution des infrastructures et la révolution du systéme des informations. Les
routes, la motorisation, etc. ont désormais uni étroitement la périphérie au Centre en
abolissant toute distance mateérielle. Mais la révolution du systéme des informations a été
méme plus radicale et décisive. A travers la télévision, le Centre a assimilé le pays entier, ce
pays qui était si historiqguement bigarré et riche de cultures originales. Il a commencé une
ceuvre d’homologation, destructrice de toute authenticité et singularité. » P.P. Pasolini, Ecrits
Corsaires, Flammarion, 2009, p.22.

L’homologation dont Pasolini parle consiste, dans la société de contrdle contemporaine, en la
production de dividuels. La thése de certains de théoriciens du capitalisme contemporain,
comme Antonio Negri ou Paolo Virno, selon laquelle le capitalisme « cognitif », impliquerait
le passage du peuple (ensemble d’individus) a la multitude (ensemble de singularités) n’est
donc pas entierement convaincante.
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met pas en question les médias esthétiques (la sphere de I’art est un mythe). Il
faut donc, nous disent Jacoby et ses camarades, faire 1’art directement dans les
mass media. Que voulait dire cela ? une esthétisation de la presse? la création
d’articles ou de journaux qui pourraient étre considérés en méme temps comme
des ceuvres d’art? L’anti-happening ne semble pas rentrer dans ce genre de
formulations. Ce qui semble central par contre est le déploiement d’une
démarche artistique critique a Dintéricur des media de masse. Il s’agit,

paradoxalement, de I’héritage du modernisme (comme Clement Greenberg 1’a

appelé) :

Pour moi I’esprit moderne se définit par I’intensification, 1’exacerbation
presque, de cette tendance a I’autocritique dont Kant est a I’origine. Ce
philosophe ayant été le premier a critiquer la méthode critique elle-méme, je le
considere comme le premiere moderne. Selon moi, 1’essence de 1’esprit
moderne se définit par 1’utilisation de certaines méthodes propres a une
discipline pour critiquer cette discipline elle-méme, non pas dans un but

subversif mais afin de délimiter exactement son domaine de compétence®>.

Cet héritage semble paradoxal, du moins si I’on entend le modernisme

exactement comme Greenberg I’entendait :

Il apparut vite que le domaine propre et unique de chaque art coincidait
avec tout ce que la nature de ce médium avait d’unique. Le rb6le de
I’autocritique devint d’¢éliminer de chacun tous les effets qui auraient pu
éventuellement étre empruntés au médium, ou par le médium, d’un autre art.
Ainsi chaque art redeviendrait pur et dans cette pureté trouverait la garantie de
sa qualité et de son indépendance. Pureté signifiait autodéfinition, et

I’entreprise d’autocritique en art devint une entreprise d’autodéfinition

253 C. Greenberg « La peinture moderniste », in C. Harrison, P. Wood (dir.), Art en théorie,
Hazan, 1997, p. 832.
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passionnée®*,

Ce repli sur le médium est justement une sorte d’a priori non critiqué
auquel Camnitzer, Kosuth, Jacoby et d’autres conceptualistes s’attaquent. Une
fois libéré des codifications des media particuliers, 1’art peut explorer
directement son propre concept (c’est I’argument de Kosuth). Mais cette mise en
question du primat du médium permet aussi de porter en dehors de la sphére
strictement artistique la pratique critique qui s’était développée en son intérieur.
L’art ne perd donc pas sa specificité, au contraire, et comme le dit Camnitzer,
« I’art est une méthodologie paralléle a la logique et a la métaphysique, et établit
un champ ou 1’on peut spéculer au-dela des relations de cause et d’effet. » La
métaphysique et la logique déploient leur critique a travers des langages
symboliques. L’art, en revanche, déploie sa critique a travers des agencements
composites qui incluent des matiéres et des signes (signes iconiques par
exemple, signes qui peuvent provenir de langages différents, comme ceux
utilisés par la logique et la métaphysique mais aussi d’autres langages) et qui
font agencement avec les corps qu’ils rencontrent, avec des dispositifs qui les
accueillent (ou cherchent a les assimiler). L autocritique artistique déborde donc
I’ceuvre et se dirige vers des institutions avec lesquelles elle est censée interagir
(comme le musée, le marché de I’art, I’histoire de I’art... la «critique
institutionnelle » déployée par des artistes comme Hans Haake ou Andrea
Fraser) ou vers des dispositifs avec lesquels elle doit de fait interagir, comme
cela arrive avec I’anti-happening.

Lorsque Jacoby et ses amis proposent un art des mass media, il ne s’agit
donc pas d’un art de «nouveaux medias» (il ne s’agit pas de trouver de
nouveaux médias dans lesquels s’enfermer, justement ils veulent mettre en
question les « médias esthétiques ») mais de déployer une pratique critique

artistique, et dans ce cas, une pratiqgue de communication mineure, a I’intérieur

25 |bidem.
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des media de masse.

De nos jours, ol nos vies sont constamment découpées par un riche réseau
de canaux de communications, on peut penser a déployer une pratique artistique
critique de communication mineure a I’intérieur de 1’un de ces canaux, qui est
central dans ce réseau, un réseau a son tour, internet. L’artiste qui ménerait une
telle pratique ne doit pas étre forcement un expert programmateur, au contraire il
doit garder une certaine distance critique, il doit étre un peu étranger dans cette
langue méme s’il sait s’en servir parfaitement.

Luisa Ochoa, artiste « post-latino-américaine®> » cherche & déployer une
pratique comme celle que nous venons d’évoquer. Elle travaille avec les formats
standard qui circulent sur le web, ces formats qui sont censés démocratiser la
production de I’information mais qui en méme temps 1’uniformisent en
produisant I’enchassement de plans de relations que nous craignions au debut de
ce chapitre®®,

Dans son ceuvre La obra (L’ceuvre), Ochoa propose une ceuvre auto-
257

poietique”™’ développée a travers internet. Elle présente ce projet dans un blog

25> |_uisa Ochoa aime se présenter comme cela : artiste post-latino-américaine. Ceci, semble-t-
il, place sa réflexion dans une perspective continentale tout en tenant compte de I’occultation
que le nom Amérique latine produit : I’oubli des populations amérindiennes et d’origine
africaine et de leurs cultures qui font non seulement partie de ladite Amérique latine mais qui
ont aussi bien nourri son métissage.

2% En construisant des multiplicités d'agencements des signes, des matiéres et des corps, I’art
peut nous ouvrir & une pratique qui empéche l'uniformisation des plans de relations, c’est-a-
dire une pratique qui empéche que différents plans de relations s’emboitent les uns dans les
autres en générant des structures de relations rigides de niveau supérieur. Puisque chaque plan
de relations découpe le réel d'une fagon particuliére, lorsque différents plans de relations sont
subsumes par une structure de relations de niveau superieur, le réel est réduit a un seul de ses
infinis découpages potentiels.

2T « Un systéme autopoiétique est organisé comme un réseau de processus de production de
composants qui (a) régénérent continuellement par leurs transformations et leurs interactions
le réseau qui les a produits, et qui (b) constituent le systéme en tant qu’unité concréte dans
I’espace ou il existe, en spécifiant le domaine topologique ou il se réalise comme réseau. Il
s’ensuit qu’une machine autopoiétique engendre et speécifie continuellement sa propre
organisation. Elle accomplit ce processus incessant de remplacement de ses composants,
parce qu’elle est continuellement soumise a des perturbations externes, et constamment forcée
de compenser ces perturbations. Ainsi, une machine autopoiétique est un systeme a relations
stables dont I’invariant fondamental est sa propre organisation (le réseau de relations qui la
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consacré a I’ceuvre et & sa conception™®. Elle y expose le concept d’autopoiése
comme déployé par Varela et Maturana, elle y transcrit des correspondances et
entretiens avec différents chercheurs, dont Maturana lui-méme, des ingénieurs
en informatique et des philosophes. On y trouve aussi des echanges effectués
directement sur le blog entre Ochoa et des lecteurs du blog. On comprend que le
blog peut faire partie de 1’ceuvre mais qu’il ne coincide pas avec 1’ceuvre.
Néanmoins, dans son blog, Ochoa ne fournit aucune description de son ceuvre.
Les contenus du blog peuvent étre interprétés de facons différentes et méme
contradictoires. Dans un article du blog, on lit que I’autopoiése est justement ce
qui distingue les organismes vivantes de la matiere inerte ; un ordinateur ne peut
pas se reproduire ni produire lui-méme ses programmes. Peut-on donc conclure
gue le projet d’Ochoa n’a pas de sens? Un autre endroit du blog semble indiquer
autre chose : un ensemble de robots peut construire des ordinateurs. Et cet
ensemble de robots est également controlé par des ordinateurs. Les robots
pourraient aussi construire des copies d’eux-mémes. Ainsi, ce systéeme
ordinateurs-robots peut faire des copies de lui-méme. Les ordinateurs qui
contrblent le processus peuvent méme étre programmés pour apprendre a
adapter le systeme ordinateurs-robots a de nouvelles conditions d’une fagon plus
intelligente que le mécanisme de 1’évolution (la sélection naturelle fonctionne en
sacrifiant les individus non adaptés)... Ailleurs dans le blog, nous lisons
néanmoins que les hautes technologies (hi-tech) que I’humanité a développées,
ne sont pas compatibles avec notre planete. Les métaux utilisés pour produire
nos dispositifs électroniques ne sont pas renouvelables. Nous avons créé un
réseau eépais de transmission d’informations duquel dépend 1’économie
mondiale (le capitalisme informatisé ou cognitif). Tout cela s’effondrera du fait
de la simple pénurie des éléments de base. L’age numérique, qui se présente

comme 1’un des grands exploits de I’intellect humain, se fond dans une grossiere

définit). »Varela, Francisco, Autonomie et connaissance : Essai sur le vivant, Paris, Broché,
1989, p. 45

2%8 e blog n’existe plus. Les lignes que nous consacrons ici & La obra ont été écrites a partir
de notes prises avant que le blog ne cesse de fonctionner.

241



et banale irrationalité.

Dans le blog, on nous parle aussi des virus : les virus ne peuvent pas se
reproduire par eux-mémes bien qu’ils portent en eux la clé génétique pour le
faire. Chaque virus est comme une petite boite qui contient les instructions pour
construire cette boite (les instructions indiquent aussi, par conséquent, que la
boite doit contenir des instructions pour construire une telle boite). Cette petite
boite n’est pas comme les cellules car les cellules ont des structures qui leur
permettent de se nourrir, C’est-a-dire de transformer les matieres qu’elles
trouvent a leur extérieur, en énergie et en composés identiques aux leurs. Les
cellules peuvent par conséquent grandir, se multiplier, se diviser, se transformer.
Les virus non.

Cela met les virus dans une situation particuliére entre le vivant et I’inerte.
Les virus n’ont pas la majeure partie de ce qu’ont ceux que nous appelons, en
genéral, étres vivants mais partagent avec eux une chose tres importante : I’acide
nucléique. Cet acide est I’écriture grace a laquelle la vie codifie I’information
genétique. Mais cette écriture, comme n’importe quelle autre, ne devient pas
information s’il n’y a pas quelqu’un qui puisse la lire. Les cellules peuvent lire
I’écriture contenue dans leurs noyaux. Un virus en revanche n’est rien de plus
qu’un amas de polymeéres jusqu’a ce qu’une cellule n’interpréte ces molécules
comme des indications a suivre. C’est comme si le virus était vivant seulement
lorsqu’il entre en contact avec le vivant. Le virus serait quelque chose comme de
la vie en latence. Ceci mene a penser que la vie n’est pas une caractéristique des
individus mais de I’ensemble. Les cellules qui accueillent le matériel génétique
du virus semblent plus vivantes que lui ou au moins plus animées mais elles
dépendent aussi du réseau cellulaire ou elles sont insérées. Ce réseau maintient
les conditions nécessaires pour que chaque cellule puisse vivre.

Pour Ochoa, c’est comme si les virus avaient éliminé toute structure
superflue pour devenir pensée pure : en tant qu’individus, ils sembleraient des
corps inertes, mais vus en tant qu’ensemble, ils sont un grand organisme

intelligent dont le processus de pensée coincide avec le devenir de leur formes
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corporelles.

Ochoa et ses interlocuteurs nous parlent aussi du travail de Niklas
Luhmann qui a appliqué le concept d’autopoiése a la sociologie. Pour Luhmann
le processus de socialisation a eté possible grace a 1’émergence d’un réseau
auto-poietigue de communication. C’est ce réseau de communication,
autoréférentiel et autonome, que I’on peut designer avec le concept de société.

Si I’on peut appliquer le concept d’autopoi¢se a des entités non
biologiques, peut-on ’appliquer a internet ? Internet lui-méme est-il un systeme
auto-poietique ? Le blog d’Ochoa évoque cette question mais ne nous donne pas

une réponse claire.

A la différence des ceuvres comme 1’anti-happening, pensées pour
prendre forme dans la « conscience » du spectateur a travers les mass-media,
I’ceuvre d’Ochoa, semble plutdt étre pensée pour ne pas prendre forme. Il ne
s’agit pas non plus d’une ceuvre qui reste au stade du projet. Nous n’avons que
le signifiant, « une ceuvre auto-poietique a travers I’internet » mais le référent de
cette expression semble fuir constamment. Nous n’arrivons pas a I’identifier ;
parfois nous croyons qu’il a un sens vide, par-fois qu’il coincide avec I’internet
lui-méme, voire avec tout réseau de communications... ce qui peut vouloir dire
la société toute entiére. Ou bien il ne coincide pas avec le blog qui I’annonce
mais le blog le declencherait comme un virus. Ou bien le blog ne le déclenche
pas, Ochoa ne se limite qu’a insinuer que ce blog pourrait faire partie d’un
processus auto-poietique déclenché ailleurs, il y a peut-étre trés longtemps.

Quel est le but d’Ochoa avec cette sorte de raréfaction du signifié ?

C’est comme si elle renvoyait contre lui-méme le mythe de I’intelligence
collective qu’internet produirait®™®. Un mythe qui se déduit probablement d’un
autre mythe (cette fois-ci dans le sens plus barthesien du terme) : celui de 1’auto-

2 | "intelligence collective a toujours existé car I’intelligence elle-méme est collective.
Internet serait plutdt un accélérateur des connexions possibles entre productions de I’esprit.
Mais il peut accélérer aussi des connexions erronées, des relations entre productions
médiocres qui reproduisent donc la médiocrité. ..
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production (autopoiése) de la «totalitt comme systéme » (pour reprendre
I’expression d’Enrique Dussel*®). Dans le blog d’Ochoa, nous trouvons aussi le
commentaire qu’Enrique Dussel fait, dans son « Ethique de la libération » au

projet sociologique de Niklas Luhmann :

Nous sommes intéressés particulierement par la formulation
luhmannienne de « Systéme social » car grace a elle nous pourrons définir
clairement le concept de totalité comme systéme [...] Peu de penseurs
comme Luhmann ont eu la décision théorique et la cohérence d’arriver sans
majeures contradictions a une description du systéeme social autopoiétique,
autoréférentiel, sans sujet ni possibilité de celui-ci. Il s’agit d’une
sociologie-ontologique qui nous rappelle le « langage L » de Tarski sous la
forme d’un « systeme S ». Dans les deux cas la prétention d’intelligibilité
(linguistique dans le premier, fonctionnelle ou performative socio-
systémique dans le second) veut dire relation au signifié de I’action avec un
certain sens (Sinn) et le sens chez Husserl aussi bien que chez Frege (et
méme chez Heidegger) c’est ce qui donne lieu, ce qui place la partie
fonctionnelle dans le tout (1I’objet, fait, étant, ou fonction dans le monde,
comme chez Heidegger, ou dans le systeme comme chez Luhmann.) [...]
La spécificitée du systéme social c’est que celui-ci s’autorégule de facon
autoréférentielle grace a une « stratégie spécifique du sens (Sinn) ». Nous
nous permettons de commencer avec un exemple. Pour Luhmann chacun
des systemes différenciés est indépendant en relation aux autres a 1’intérieur

du systéeme social. Chaque sous-systeme (comme c’est exigé par la

260 \/oir Dussel, Etica de la liberacion..., op. cit. Dussel reprend le concept de Totalité (et son
corrélat, celui d’Extériorite) de Levinas. Pour Dussel, la Totalité est le Monde entendu comme
ensemble organique de parties ramenées toutes a un fondement ou principe (« I’Etre du
monde »). Cette conception du monde est donc totalisante et exclut I’altérité, c’est-a-dire la
différence qui ne peut pas se réduire au fondement du monde. Des les années 1970, Dussel
avait politisé la philosophie levinasienne en pensant la géopolitique mondiale comme totalité
et I’homme exclu de la périphérie comme une extériorité qui fait irruption dans la totalité pour
la remettre en question et chercher a la transformer.
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réduction abstraite formaliste) s’autorégule autopoietiqguement. Ceci arrive
donc avec le systeme économique aussi (mais nous aurions pu prendre
comme exemple le systeme juridique ou le systéeme politique, ou religieux
ou éducatif, etc.). En effet, selon Luhmann le systéme economique est
organisé a partir d’un code binaire : « payer/ne pas payer » (« avoir de
I’argent/ne pas avoir de I’argent »). Ce code binaire permet de construire le
sens des stades du systéme. Le programme du systéme s’exprime dans les
prix qui autorégulent les temps de payement et les expectatives
économiques en général. Le systéeme autoréférentiel, grace a ces codes et
programmes, communique a I’interne a travers 1’argent [...]. L’argent c’est
la mediation universelle de communication a I’intérieur de 1’espace clos du
systéeme économique. Puisque les marchandises et 1’argent sont limités,
deux mécanismes se génerent : le marché et la concurrence. Le marché (il y
en a de plusieurs niveaux) s’autorégule de facon autoréférentielle [...]
grace aux prix. La concurrence dans le marché n’est pas un processus
discursif ou autoconscient mais, en évitant toute interaction directe (des
sujets), c’est un mécanisme autopoietique. Le systéme économique
(comme tout systeme) est indépendant d’autres sous-systémes (comme le
politique, le religieux, etc.) ; ils sont mutuellement autonomes. Il s’agit

d’une conception formaliste?®* de 1’économie exclusivement capitaliste,

281 pour Dussel « Le formalisme, dans ses dimensions multiples, veut toujours dire, dans un
premier moment, s’occuper d’un certain langage L, monde, systéme ou horizon d’objets qui
ont été méthodiquement abstraits de la réalité pour étre traités analytiquement. Ce premier
moment est légitime et souvent nécessaire. Mais il devient illégitime (et pas suffisant)
lorsque, en oubliant le premier mouvement d’abstraction, on prétend que cet horizon réduit
est la réalité elle-méme (et a cause de cela on va nier toute métaphysique, toute langue
ordinaire, les objets du sens commun, ou toute possibilité d’énoncés normatifs a partir de
jugements de fait matériels). La vérité dans ce cas ne veut plus dire référence a la vie du sujet
humain (la réalité) en derniére instance, mais elle est confondue avec la sphére du signifie, du
sens, de la cohérence dans un horizon réduit ; ou, dans une autre tradition, elle est confondue
avec la validité intersubjective. (ElI “formalismo” en sus multiples dimensiones es siempre, en
un primer momento, ocuparse de un cierto “lenguaje L, “mundo”, “sistema” u horizonte de
“objetos” que han sido abstraidos metodicamente de la plena realidad de lo real para ser
tratados analiticamente. Este primer paso es valido y frecuentemente necesario. Se torna en
invalido (y no suficiente) cuando olvidando, en un segundo momento, el previo movimiento
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autoréférentielle ou les besoins de la vie du sujet humain sont réduites a un
pur environnement (c’est a dire le dehors du systeme). [...] Ce qui est
important pour Luhmann est de montrer de quelle facon le systéme social
se préserve en faisant face a un environnement complexe. L’irruption
critique de I’altérité de I’Autre dans le systéme social et I’extinction et
I’origine de ce systeme sont des moments hétéroréférentiels sur lesquels

Luhmann évite d’enquéter clairement [...J°%.

abstractivo, se pretende que dicho horizonte reducido es la “realidad misma” (y por ello se
negara “toda metafisica”, lengua ordinaria, “objetos” del sentido comdn, o posibilidad de
“enunciados normativos ” desde “juicios de hecho” materiales). La “verdad ” en este caso no
dice abstractivamente mas ‘“referencia” a la vida del sujeto humano (la “realidad”) en
altima instancia y se la confunde con la “signifcatividad”, el “sentido”, la
“coherencialidad” de un horizonte reductivo; o en otra tradicion, con la validez
intersubjetiva. » Dussel, Etica de la liberacion..., op. cit., p. 288.

262 « Nos interesa particularmente la formulacién luhmanniana de “sistema social ” porque
asi tendremos claramente definido el concepto de “totalidad” como “sistema” [...] pocos
como Luhman han tenido la decision tedri