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D’une représentation sensible inédite du monde.

La perception de P'ceuvre d’art n’est pas simplement affaire d’une culture de la représentation. Elle
détermine également une maniére d’étre au monde qui est une maniere d’occuper, de travailler les sensations du
monde. Elle conditionne une expérience du sensible du réel du monde.

L’art de ce fait n’est plus une activité innocente et indépendante d’une politique du monde. Il ouvre une modalité
commune d’expérience du sensible dans le réel du monde. La question de I'ceuvre de I’art n’est plus simplement
celle de I’ceuvre d’art mais de ce qui dans I'art réévalue la possibilité d’'une représentation du réel du mondeil.

Cela demande une reconsidération du statut de I'ceuvre d’art comme image.

Ce qui fait image dans lart, ce ne sont plus simplement les opérations de production et de création mais
également une pratique du collectif comme collecte des éléments du réel, comme commun au sens de banal et
d’insignifiant : Part ne peut plus prétendre a établir sa légitimité sur une exception mais sur la singularisation de ce
qui fait Pexpérience commune de la perception et de la sensation.

11 faut se ressaisir de la distinction entre faire image et faire de I'image non pour n’en faire seulement qu’un
étendard face a une politique de la représentation mais bien pour dégager de I’histoire de I’art une détermination
qui éloigne lart de la simple représentation, la distingue de 'ceuvre.

L’esthétique comme pratique discursive libére 'image des contraintes de la notion d’ceuvre. Elle postule la
mise en forme commune du monde et dans ce dessein amene l'artiste a abandonner sa propre singularité signée
(la signature).

Indirectement la question de I'ceuvre signée implique une reprise de la subjectivité en art. On a longtemps fait de
Part une simple expérience sensible commune de la subjectivité — comme si I'expérience sensible dévoilait la
possibilité de la concrétion de sujets.

Ce qui fut mis en avant dans le discours historique de lart, dans le discours critique sur lart, ce serait
Pexpérimentation inventée de la subjectivité en train de se former dans expérience du ou d’un sensible. C’est ce
dont témoigne la constitution d’un certain nombre de biographies fictionnées de l’artisteii. Ces vies racontent les
conditions sensibles de la formulation d’une pratique de lart et d’'une pratique d’existence. Elles disent deux
choses qui peuvent paraitre contradictoires. Tout d’abord que la pratique de I’art releve d’'une exceptionnalité ou
d’une singularité qui signe le caractére de lartiste en tant quhomme. Ensuite que Dartiste se signale par un
rapport spécifique au sensible qui est la signature de son ceuvre — un sensualisme sous-jacent qui renvoie a la
sensualité du sensible et a la sensibilité.

On remarquera que nous n’emploierons que rarement le terme de sensibilité parce qu’il nous semble déterminer
autre chose que la possibilité de I'expérience sensible, il détermine ce que nous pourrions désigner par la

constitution des formules du sensible.



1l nous faut comprendre dans le cadre de ce colloque la nature de Pexpérience sensible de Iart, car il s’agit
d’en penser les conditions politiques et de libérer expérience sensible de la responsabilité de la constitution de la
subjectivité.

L’art n’est pas le lieu privilégié de apparition de 'expérience sensible subjective — encore moins, nous semble-t-
il, le lieu spécifique ou se construit une subjectivité.

L’art n’ceuvre pas a la construction d’une singularité qui déterminerait une ceuvre ou le sujet découvre les
puissances et les potentialités de I'expérience sensible et ou il passe a une expérience du monde sensible
découvert de sujet a sujet par 'intermédiaire d’une ceuvre. Celle-ci contiendrait les conditions suffisantes d’une
révélation de expérience sensible du monde qui se révélerait au sujet qui en ferait la demande.

Cette conception a construit une perspective historiciste de l’art.

C’est de ce point de vue qu’il faut partir car il articule un ensemble de propositions spécifiques sur Iart qui
organise une perspective chronique de l'art. Les moments ne s’agencent pas simplement en périodes
chronologiques, ils structurent une détermination esthétique de I'art qui considere 'ceuvre comme indicateur des
conditions de I’art. Le temps (sa sériation) est une instance de périodisation et de détermination des conditions
d’émergence de ce qui fait ceuvre.

Une considération synoptique permet de distinguer trois moments spécifiques de détermination de ’art comme
ceuvte :

- Le moment expressif de I'art ou la production dégage une signification articulée comme une proposition (ce
serait le moment de I'age classique et de I’art moderne sous la forme du traité et du manifeste qui se charge de
transformer Pexpressivité en expression).

- Le moment exposition ou la production se dégage du langage pour n’étre plus qu’une forme d’apparition d’une
position de la proposition.

- Le moment contemporain ou le contexte de la production se désengage apparemment du milieu de 'art —
moment de déposition de la production qui correspond a la conception que 'art ne dit rien de particulier sur le
monde mais qu’il est émission d’une réception sans proposition. Ce dernier moment correspondant a une
dépossession de la singularisation de I’art et de lartiste.

Cette configuration détermine un usage public de Iart a travers la détermination de regards spécifiques. Ce sont
les modalités de ces regards qui nous intéressent en ce qu’ils déterminent un mode de présentation qui joue de

cette expérience du sensible'.

-1- Moment expressif de ’art

Ce premier moment se caractérise par une détermination classique de la rationalité et de lesthétique. Se
construisent des catégories qui sont des classes de perceptions et établissent les cadres conceptuels de I'Artv.
L’établissement de traités discursifs se construit dans ’horizon d’une relation intime entre I’Art et la science.
L’Art apparait comme dispositif de savoir et de pouvoir. L artiste autonomise sa pratique et cherche, dans la mise
en place de son travail, a instituer son champ au méme niveau que les autres pratiques de l'intelligible. Souvent,

le qualificatif de philosophe de la nature ou de physicien du sensible émerge dans ces écrits.



Les traités sur ’Art définissent des instances régulatrices du sensible et de ses perceptions et ils le magnifient
toujours par la majuscule qui le renvoie a un extraordinaire qui fait de 'ceuvre de ’Art un ouvrage exceptionnel et
singulier.

Paradoxalement, c’est cette situation d’exception qui en constitue le caractere normatif et prescriptif. Chaque
ceuvre de ’Art dit alors une maniére réglée et ordonnée de construire une perception du monde. Le visible de
Pocuvre est alors déterminé par la reconnaissance et I'identification des modalités pratique de I’Art.

La perspective en est un cas de figure révélateur. Elle établit une structure de perception commune du monde —
une trame organisée des sensations visuelles d’ou le visible émerge dans une singularité. Daniel Arasse a analysé
les modalités de la perspective selon les régimes du discours théologique sur ’Annonciation : « en tant que telle,
la perspective organise et interpréte le visible, il informe la représentation que les hommes du XVe siecle se
faisaient du mondevi. L’ceuvre de ’Art s’enchésse, ne cesse de s’encadrer dans des structures d’enveloppement : la
surface de représentation avec ses conditions inhérentes, le cadre, le lieu propre (au sens aristotélicien),
P'architecture, espace socialisé (religieux, laic, public, privé...).

Cette situation détermine un mode d’exposition de I'ceuvre qui impose un type de visibilité. Le temple, le cabinet
d’amateurs, le studiolo, le cabinet de curiosités sont 'expression évidente de ce mode de présentation de I’Art. Ils
représentent le moment ou, dans l’histoire des systemes de représentation des savoirs, la question du lieu
spécifique se déploie et configure la perception visuelle dans des spatialisations spéculaires.

Ces espaces sont de véritables dispositifs de captation et de monstration d’objets spécifiés du monde ; ils en

recueillent Pétrangeté par extractionvi,

Figure 1 - Franz Francken 11 dit le jeune 1625 Cabinet d'un collectionnenr.

Le temps propre de ces lieux est dé-chronologisé, dé-périodisé. La perception des oeuvres est, dans ces lieux,
syncopée. Chaque ceuvre vaut par son espacement d’avec une autre; chacune est un #m dans une série
énonciative — d’ou la possibilité de faire se cOtoyer une perception anecdotique, une perception « scientifique »
ou une perception artistique sensible. Les ceuvres et les objets se disposent d’eux-mémes dans une disparité qui

expose leur non-identité, leur équivalence.



Les ceuvres, les objets, les étres occupent la totalité de 'espace ; la perception pour se réaliser doit devenir un tri,
une sélection qui élimine tout ce qui peut la déranger. Cette maniere d’organiser un désordre suppose toujours
P’existence un reste — ce qui reste assez éloigné de la perception pour ne pas lui nuire. Le regard qui nait ainsi est
un regard de spécialiste. Le spécialiste est celui qui dans le travail d’élaboration d’une conscience perceptive
développe un gott des formes assez précis pour distinguer la forme qui convient a 'expérience qu’il recherche.

La diversité, I'incohérence du cabinet n’est qu’apparente, qu’en surface ; elle n’existe que pour le profane, le non-

initié incapable d’un déchiffrement, d’une herméneutique.

Figure 2 — Johann Felpacher Appelles peignant la belle Lampsaque.

Dans certaines représentations picturales, le désordre apparent des collections est ressaisi en fonction d’une
historisation du mythologique. Le tableau se structure autour d’un motif central (Lampsaque) qui ne sert pas a
strictement patler I’bistoria au sens d’Alberti. Ce motif est un effet de miroir : c’est 'exceptionnelle beauté qui est
désignée a double titre, d’abord par le fait du Prince (Alexandre) qui décide de la réalisation du tableau, ensuite
par la mise en scene de la séance de pose (qui renvoie a I'invisibilité de la condition d’appatition de la toile et
parle tacitement de I'indistinction entre atelier et cabinet : site de production et site d’exposition).

Dans d’autres figurations picturales, le tableau fait embleme, il n’est 1a que pour manifester la profusion de la

collection et la signature de 'auteur de la collection.



Figure 3 - David Teniers 11 dit le jeune Le gouvernenr Léopold-Guillanme et sa collection de tableanx a Bruxelles (vers
1650)

Le discours sur ’Art organise une structure des ceuvres qui table sur I’harmonie, la concordance ..., alors que sa
perception dans la présentation apparait désarticulée et fragmentée. Cette présentation caractérise 'expérience du
sensible par l'articulation en séries distinctes de singularités. L’ceuvre d’art fait 'objet d’une collecte qui n’est pas
encore une collection. Chaque ceuvre est une individualité spécifique générique — en somme un monstre qui
actualise les contradictions du réel.

Les conditions de perception ne peuvent se réaliser que dans un espace d’enfermement ou 'ceuvre est tenue a
distance d’un réel du sensible. En fait, la sériation importe plus que la totalité de la collection. Le processus qui se
joue dans le cabinet de curiosités (comme modele des formes de présentation) est celui d’'une mise a disposition
des maticres informées du monde. Les objets du monde sont des exemplaires, ils ne valent qu’en tant qu’ils
répondent aux exigences d’'un modele possible formalisé et formulé dans une expérience discursive de I’Art.
L’exemplaire nous dit bien qu’il tient sa valeur de sa situation dans un ensemble, dans un voisinage.

L’expérience du sensible est alors conditionnée a ce statut particulier impliqué par la production d’une ceuvre.
Cette compréhension de Pceuvre de PArt comme ceuvre d’Art est toujours actualisable dans le langage
contemporain par le terme de piéce.

A quoi renvoie ce terme sinon a I'idée d’'une composition agencée et ordonnée de I'art dans sa fragmentation ?
La notion de pi¢ce présuppose une compréhension de 'ceuvre d’art dans un systéme représentatif structuré de
l'art. La belle piece n’est pas un fragment dissocié, il est toujours sous-tendu par une conception de ce qui est en
ceuvre dans Part comme composition (la composition agence le composite) et harmonie (agencement du
composite selon une structure telle qu’il est difficile d’échapper a sa perception comme beauté).

La belle picce releve d’'une détermination esthétique de I'objet du savoir de l'art qui dégage peu a peu les
conditions de son expérience sensible. Ce qui rend possible le visible, c’est justement le cadre de perception
induit par la belle piece qui, dans le discours sur I'art moderne et contemporain, remplace la notion de chef

d’ceuvre.



L’Art n’apparait pas comme un décalage, il travaille a élaborer une représentation du monde parce qu’il est
difficile d’en avoir une image. Dans le cadre de ce moment, ’Art est un processus de visualisation. Il expérimente
donc les modalités de valorisation des perceptions possibles du monde visible pour en dégager une image. Ce
dont Diderot a conscience et qu’il formule le premier en inventant un mode d’écriture : les Salons. Cette écriture
rend évident que ’Art a valeur de trame et qu’il établit une grille de perception du monde. Les livrets des Salons
ne s’occupaient que de fournir une description technique sommaire de chaque ceuvre. Ils ne constituaient pas
encore une raison d’étre des manieres de présenter les ceuvres. Diderot, a sa maniére, invente une écriture selon
une certaine raison d'étre des ceuvres, selon au sens littéral du terme un £aalogon.

Le catalogue n’est pas éloigné de Iécriture encyclopédigne qui consiste a produire une unité du regard sur le savoir.
Les Salons de Diderot travaillent a produire ce type de regard sur I’Art a travers une perception sensible littéraire
des ceuvres. Son écriture manifeste que l'instance publique de 'espace de représentation n’est pas encore un
espacement structurant ; il nécessite une reprise par I'écriture qui libére de la logique d’expositions du cabinet de
curiosités.

L’exposition de I'ceuvre n’est qu’une combinaison pour en rendre évident la pertinence. L’ceuvre se vaut seule,
elle est capable de tenir téte aux autres ceuvres et le regard du sujet discrimine dans la confusion des ceuvres
présentées sans distinction I'une par rapport a Iautre. Une telle attitude d’exposition suppose ’établissement
d’une jugement critique esthétique ou le regard se construit sur les critéres du bon gout et de la convenance.
C’est I'accord du regard a I'expérience visuelle qui fait ’esthétique.

Le premier moment structure donc une expérience sensible du regardable. Ce qu’il est possible de voir autrement
que dans les conditions ou il est donné a voir — d’ou une forme d’indifférence a 'exposition et une importance

particuliere accordée a la formulation du regard : les placeurs et les rédacteurs des Salons

-2- Moment d’exposition XIXe-XXe siecle

Le sensible, dans ce moment, devient le singulier. Il apparait étrangement présent dans le monde du
quotidien. Cela est di aux conditions de perception des ceuvres induites par les développements de la technique
et la technologievii. L’esthétique s’apparente alors a une sensibilisation aux formes du monde réel et concret. L’Art,
de ce fait, comme I’a bien compris Baudelaire ne peut que se déplacer a la lisiére de la perception commune. L’art
«extravague ». 1l devient, avec le slogan de ’Art pour ’Art, son propre territoire et institue par son rapport au
monde une détermination spécifique des perceptions. La modernité de Baudelaire réside dans cette
compréhension de I’Art: il devient une instance de résistance a la construction perceptive d’un réel commun

standardisé par la technique et la science.

Le rapprochement entre Art et savoir détermine la place de ’Art dans le tableau épistémologique des modes de
représentation perceptive du monde sensible.

La science de la fin du XVIIIe siecle au XIXe siecle perd légitimité esthétique a figurer expérience sensible du
monde. Elle en invente une autre qui se trame en laboratoire dans un monde et un temps suspendu.

Lorsque Baudelaire critique la photographie, ce sont ces nouvelles conditions qu’il met en scene — le
rapprochement art et technique n’est pas une nouvelle possibilité de faire de 'ceuvre d’art quelque chose qui

travaille le monde mais il produit plutot un voisinage entre art et industrie, voire art et usinage.



L’image photographique n’est alors pas une image mais un prélevement. Ce que vante Arago a ’Assemblée
nationale, c’est la puissance documentaire de la photographie, sa puissance a capturer, inventorier un état de la
réalité sans linterpréter. Cette compréhension de la photographie devient un lieu commun dont il reste des
résidus dans la conception de certaines pratiques photographiques contemporaines.

La photographie préleve, elle échantillonne — ce qui demande au photographe un apparent abandon de la
perception singulicre.

Les conditions techniques de production de I'ceuvre deviennent plus importantes que les conditions de 'ceuvre
comme art. Ce glissement techniciste produit une procédure ou ceuvre et artiste ont un statut particulier (élitisme
de la valeur talent-don comme valeur ajoutée a ’humain) mais également détermine une vulgarisation populiste

de I'art (expérience partageable parce que technicisée et donc abordable).

Ce moment est un tournant dans les conditions de monstration perceptive de I’art. Il est celui ou se confondent
Expositions universelles et Expositions artistiques.

L’artiste n’est plus le physicien du sensible ; il devient Iingénieur de l'art et s’il n’arrive pas a jouer ce role
correctement, il se revét souvent de habit de Pexpert.

L’exposition de I'ceuvre au XIXe siécle devient la condition d’un cadre de perception. Le salon, la galerie, le
musée, ... sont des lieux ou se mesure cette conception scientifisante, sans étre scientifique, de I'ceuvre de I’art.

I reste de cette perception de la monstration le désir de croire que P'art s’organise et se détermine comme

I'llustration d’une appréhension conceptuelle du monde qui en saisirait toute la multiplicité et la variété dans un

cadre perceptif donné.

Figure 4 Francois Joseph Heim Charles X distribuant des récompenses aux artistes exposants du salon de 1824
au Louvre, le 15 janvier 1825

Comment donc recevoir et appréhender la situation d’une ceuvre dans la profusion ?

Le critere qui entre en ligne de compte et qui joue le role de pierre de touche, c’est la distinction qui se trame
dans la perception de 'ceuvre.

Percevoir une ceuvre ce n’est plus comme dans la période précédente distinguer dans la sériation des ceuvres les

espacements du réel, c’est, au XIXe siecle, manifester la distinction de I'ceuvre par un travail ou le sensible



exagere sa sensibilité. L’ceuvre n’est plus un exemplaire dans une série, elle illustre. De I'exemplarité sensible qui
fut sienne dans P'exceptionnalité, elle se dégage de I’étonnant et le bizarre et devient exemple — cas de figure du
sensible et non plus d’un sensible. L’ceuvre comme exemple libére 'Art de la fonction de modélisation du
sensible impliquée dans la conception d’exemplaire et d’exemplarité. Il y a la un partage des modes de
représentation du sensible entre I’Art et la Science. Le sensible échappe ainsi a une normalisation de la perception
et il fait exister dans Pceuvre de ’Art de maniere individuée.

Cette individuation trouve sa réalisation dans les différents modes d’exposition de I'objet sensible au XIXe
sieclei. L’exposition individuelle de Iartiste, de sa production, commence a se singulariser et, dans I’histoire de
P’art, nait un type de pratiques discursives révélateurs : la monographie qui s’articule a ’exposition particuliere.

La décision de Courbet apres le refus de /2Afelier du Peintre en 1855 de produire, concevoir et réaliser sa propre

exposition est un indice assez clair de ce changement.

Figure 5 - Gustave Coutbet L Aselier du peintre. Allégorie réelle déterminant une phase de sept années de ma vie artistique et
morale.1855

Le jury du Salon de 1855 accepte une dizaine de toiles de Courbet, mais exclue d’emblée L’ Azelier du peintre.
Courbet prend en charge a ses propres frais les conditions d’exposition de son travail. Il ne s’agit pas simplement
d’une dramatisation touchant lexistence du réalisme comme mouvement : c’est un geste de rupture qui nie les
classifications induites par les Salons. Courbet manifeste la décision de montrer singuliérement un ensemble de
toiles dans un contexte spécifique. De faire de son ceuvre un cas de figure particulier et de créer un espace
particulier en sélectionnant et en prélevant de I'ensemble de sa production une série de toiles qui sert d’exemple a
sa conception réaliste de I’Art. Ce que ses détracteurs ont bien percu en patlant « de tréteaux de la foirex » , c’est
la volonté de singulariser a 'extréme le lieu d’exposition.

Cette critique peut paraitre paradoxale alors quun reproche identique est adressé aux Salons. Mais le Salon
présente et explore les conditions de perception sensible des ceuvres en se calquant sur les modalités
conceptuelles discursives de la période précédente. 1l trie, classe et organise et se structure par rapport a la
hiérarchisation des pratiques et des genres issus de la tradition académique mais il n’arrive pas a faire face a la

profusion.



1l n’en reste pas moins qu’en tant qu’événementialisation de la production artistique, les Salons ne vont pas tarder a
se mouler sur le modele de leur concurrent : les Salons et exhibitions universelles dans lesquelles la technique, la
scientificité de la technique, devient le concurrent de I’Art dans le champ du sensible par la monstration des
merveilles de la science.

L’ceuvre de PArt au XIXe siecle est de Pordre de la surenchere du sensationnel. Le sensationnel n’est pas
seulement le coup médiatique, c’est aussi ce qui travaille dans la sensation une forme particuliere de perception
du sensible. La littérature est riche de ces figures d’artiste atteint d’in-sensibilité a force, justement, de vivre dans
un exces du sensible (il en reste quelque chose dans notre pré-conception contemporaine de la figure de artiste

— il n’est plus atteint d’un exces de sensibilité mais d’un exces de sensations).

Une esthétique de l'exces, ce n’est pas une esthétique de la démesure ; ce n’est pas seulement la reprise du
monumental des genres artistiques précédents qui établissaient la distinction sur une échelle harmonique et
harmonieuse des genres.

C’est a I'intérieur du travail sur le sensible que cela se joue : les couleurs criardes du Romantisme (et il me semble
possible d’établir une histoire de I’art du XIXe siecle sur ce critére, non pas de provocation du spectateur mais de
sa convocation par la représentation excessive du sensible) se déploient du coup dans une reformulation des
spécificités de la peinture. L’ceuvre de ’Art est alors une maniére de postuler la constitution d’un regard qui
résiste aux conditions d’exposition des ceuvres d’art.

La confusion du Salon amene les artistes a penser, voire a prendre en charge les conditions de diffusion des
ocuvres. Ce n’est qua la fin du XVIII¢ siecle que les artistes se soucient véritablement des conditions de
présentation. Si la sélection des ceuvres relevait d’une commission ou certains artistes avaient la part belle,
Porganisation spatiale et physique (les conditions concrétes réelles de présentation) relevait d’une pratique
particuliere : elle dépendait des Zapissiers du salon et des placiersi.

La nomination des fonctions est claire ; les tapissiers du salon font office de décorateurs, ils organisent
Parrangement des ceuvres 'une a ’égard de autre — il s’agit bien d’habiller un espace de présentation du sensible,
de fait de faire des ceuvres un recouvrement du réel du sensible par un autre. C’est la valeur ornementale de ’Art,
comme structure de perception du sensible du monde qui est en jeu.

Une telle perspective n’est possible que dans un systeme fortement hiérarchisé d’organisation politique de la
représentation : ’Académie.

La fonction des placiers, au départ, subordonnés aux tapissiers du salon, devient prédominante. Si les tapissiers
organisaient, en usant d’un terme contemporain, une seénographie, le role des placiers fut de la réaliser
concrétement en attribuant aux ceuvres une place précise dans les ensembles d’espace déterminés par les
premiers. Le placier a un pouvoir réel sur les conditions physiques de présentation sachant que ’espace alloué
aux Salons (jusqu’a leur absorption a partir de 1855 dans des éveénementialisations autres du style exposition
universelle puis les foires et biennales du XXc¢ siecle) est un espace restreint, limité.

Cette distribution des espaces est remise en cause par le nombre croissant d’ceuvres présentées et les
revendications de plus en plus « individuées » des artistes. Chacun souhaite déterminer le Jex propre de perception
de son travail. Les placiers perdent leur réle. Chaque artiste souhaite rendre visible son ceuvre a une place précise

et il ne le peut, il élabore son ceuvre de telle sorte que la sensation visuelle en détermine dans 'ensemble des



ceuvres du Salon la visibilité — /exotisme de certains orientalistes, de certains académiciens et de certains pompiers
trouve ainsi sa raison d’étre pictural.

Comment rendre visible dans le diffus et le confus sinon en articulant a 'ceuvre de Iart la décision d’une sur-
perception de 'oeuvre. De ce point de vue, 'usage de la couleur au début du XIXesiecle est le premier moment
d’une réévaluation critique de I'ccuvre. On n’a jamais fait vraiment attention a cette colorisation d’un siecle
considéré comme une époque de grisaille sinon que comme un effet secondaire. Ce qui se joue dans la
surcolorisation qui s’accentue au cours du siecle, releve d’une conception de 'oeuvre comme condition d’appel
du sensible par le sensible. Les critiques des Salons (de Gautier, Baudelaire a Zola) sont extrémement attentifs a

cette logique de sur-perception.

-3- Moment de la déposition : 'ceuvre est un objet du monde

Le troisieme moment engage un processus de production et de consumation de I'ceuvre de 'art. La présentation
de I'ceuvre est en fait le moment de sa disparition dans 'exposition. L’exposition est comprise comme recul de la
perception sensible de 'ceuvre d’art. La pratique contemporaine de 'exposition devient la condition nécessaire de
Papparition simultanée de I'ceuvre de I’Art et de Pceuvre d’art. Cette apparente confusion releve d’une stratégie
dynamique qui s’articule essentiellement sur une qualification de Iactivité artistique comme transgression.

La pratique artistique se constitue en une série de coups qui, a chaque fois, qu’ils se manifestent déterminent
leurs propres finalités. Pour éviter le terme d’opportunisme qui vient a Pesprit, il est préférable de parler
d’occasionnalisme ou de casuistique de ’art inscrivant la dynamique de I'ceuvre dans une historisation spécifique.
Nous patlions d’événementialisation lorsque que 'ceuvre de I’Art se construit en un systéme qui réagissait a un
contexte d’exposition inapproprié. L’historisation tient a distance I’événementialisation; elle inclut cette
dimension dans une pragmatique de I'ceuvre de I'Art.

Si I'exposition de 'oeuvre d IArt fait événement, c’est qu’elle cherche a faire date — a s’inscrire dans le cours de
I’histoire comme une discontinuité, une rupture.

Ce déplacement constant implique une approche spectaculaire de 'oeuvre de IArt et une transformation de la
figure de lartiste. L’artiste perd une part d’autorité au profit de 'auteur des conditions d’exposition et de
diffusion. Car la donne contemporaine n’est plus simplement que les ceuvres d’art se montrent (ce qui serait
d’une certaine maniére le projet implicite de ceuvre de ’Art) et désignent ainsi des modes spécifiques de
perception mais également que les ceuvres d’art se diffusent et deviennent a part entiere des objets du monde.

A part entiére, cela ne veut pas dire totalement — la part de I’art se joue dans la redistribution d’une économie de
la perception : ceuvre de Art est une plus value perceptive.

De fait, ce n’est plus dans I'espace clos du cabinet ni dans ’espace public du Salon que se constituent les modes
de perception de 'ceuvre — c’est dans le magasin. Le mot est étrange, mais il permet de rendre compte de deux
sites particuliers de I’art: la galerie et la foire-biennale. Ces deux formes sont des héritages des deux premiers
moments. La galerie hérite du cabinet d’amateur, la foire hérite des Salons et des grandes exhibitions du XIXe
siccle.

Le terme de magasin met en évidence I'aspect spectaculaire des pratiques perceptives de Iart. Il est a la fois le lieu
ou sont mis a disposition les objets de consommation (les produits de ’Art) mais il renvoie aussi a la capacité de

les stocker, de les tenir en réserve pour les rendre publics aux moments opportuns. Le magasin renvoie du coup



a la réserve — ce qui existe de maniere a étre a la fois exposé et tenu en retrait de 'exposition. C’est I’époque de
Iétre commun de lart au moyen des grandes expositions. Elles deviennent des manifestations qui
institutionnalisent un certain mode de perception de l’art et en conditionnent le regard.

Sans entrer dans le détail, ce type de grande organisation structure un temps spécifique (régularité et périodicité :
les diverses Biennales, les manifestations du type de la Dokumenta, les Foires) ou les ceuvres sont des variables
de lactualité, il structure également une économie ou se fabrique une temporalité qui détermine la valorisation de
Pceuvre.

L’espace ouvert en est la regle et la déambulation s’y fait, d’une certaine maniere, comme dans I'espace du grand
magasin. Le désordre n’est plus celui du cabinet de curiosité, clos ou le visible est mis a disposition d’un seul
regard (expérience sensible du regardable), ni celui du Salon succession de salles accessibles s’organisant selon
une hiérarchisation des ceuvres par genre ou theme ou le regard d’un certain nombre faisait une expérience
regardable du sensible. Le désordre ne provient pas de la profusion, il provient de la disparition d’une
disposition, d’une organisation commune du regard. Il revient a chaque ceuvre d’assumer les conditions de sa
visibilité et, 'on pourrait dire, que les modalités du regard n’appartiennent plus aux spectateurs mais bien aux
divers dispositifs mis en ceuvre dans chaque ceuvre.

Est-ce a regretter ? Je ne saurai le dire. Force simplement est de constater que 'ceuvre de ’Art n’est plus dans la
maniere dont Pceuvre d‘Art suggere la possibilité de recevoir une perception sensible du monde mais dans la
maniere dont la perception sensible est susceptible de faire monde et de disposer les objets du monde.

Une telle orientation est manifeste depuis les années 1960-1970. Harald Szeemann, organisateur de I'exposition
Quand les attitudes deviennent formes en 1969, en 1972 de la Dokumenta 5 et en 1974 de I'exposition Les Machines
célibataires, ne se contente pas simplement de rendre accessible les ceuvres et de laisser chaque spectateur
construire sa propre réception. Il considere que son réle est de construire une perception sensible particuliere des
mondes de représentation du monde par Iart¥i,

Les Immmatérianx (en 1985 au Centre G. Pompidou) accentue encore cette tendance : Pceuvre ne porte pas en elle
les conditions de la perception. Jean-Francois Lyotard explique que lexposition «ue prétend qu'a dégager une
sensibilité habituellement refoulée »v. L’ceuvre de I’Art s’accomplit dans la réalisation d’une organisation des
conditions de perception plus celle de 'ceuvre mais du monde dans lequel 'ceuvre s’insere assumant ainsi toute la
confusion, la profusion et le désordre que le monde contient — a charge pour le regard d’organiser par une
expérience sensible du sensible d’en dégager une cohérence.

L’ceuvre de PArt n’est plus de produire, la production n’étant plus la fin de I’Art, son ceuvre est de rendre
possible I’émergence du sensible du monde dans un site ou tout est organisé pour et par cette expérience.
L’exposition, sous ses formes actuelles, nous rappelle que le sensible du monde, s’il a été formalisé par les
ceuvres, ne semble n’avoir jamais été formulé et qu’une des taches de I'art serait aujourd’hui de chercher cette
formulation d’une représentation inédite du monde. Certaines pratiques artistiques contemporaines manifestent
cette recherche d’une formulation d’une représentation inédite du monde. Le recours en art a des pratiques de
plus en plus proches de la collecte brute de donnés, I'archive, du document, de techniques documentaires donc,
manifestent ce souci de recueillir et de reconstruire le sensible du monde.

Le travail photographique de Maurice Coussirat, dans la série Faifs diserts, instruit ainsi a I’égard du réel

photographique une dé-localisation du regard. Voir une image photographique, c’est jouer sur la perception



réaliste du contenu photographique et travailler une perception réalisante induite par la technologie informatique.
L’image photographique est une image qui cherche son site propre, son lieu et son instant d’exposition.

Ou se situe une telle image qui dit un réel par le biais d’une légende (dans tous les sens du terme : un texte
désignant ce qu’il y a a regarder et un récit déconstruisant la signification de ce texte). Si la réponse d’évidence
suggere que le site propre d’une telle image est 'écran, elle néglige la possibilité d’un regard sur I'image qui est
encore aussi pour M. Coussirat, un regard tablean. 11 y a une certaine manicre d’aborder le réel, une certaine
distance prise avec lui dans la maniere dont la photographie se présente a la fois comme une énigme a déchiffrer
(un texte) et une surface a regarder (une image).

La procédure informatique permet de reconstituer une expérience sensible du réel en dégageant par linscription
d’un élément inattendu la possibilité d’une signification. Signification aussitot remise en question du fait de sa
manifestation technique probable.

L’image fait vaciller un instant la légitimité du langage a dire le monde mais elle fait aussi vaciller I'usage habituel
que nous avons du sensible. L’ironisation n’est donc pas seulement une tonalité critique sur le contenu de
I'image, c’est aussi, pour Maurice Coussirat, une fagon demander a notre regard d’envisager comment se
construit un mode de représentation du monde dans et par le sensible. Ce que I'image instaure, ce n’est pas une
maniére d’étre au monde ni un étre en commun du monde mais une maniére de faire avec le sensible du monde,
de faire avec le réel du monde. Entre le sens (le texte qui s’étire comme une forme sensible qui fait trace sur la

neige) et le paysage, c’est de la que dans la conscience de l'ironisation peut apparaitre une perception sensible
g paysage, q p pp

inédite.

Figure 8 Maurice Coussirat Série Faits diserts : Chomenrs.

La photographie travaille alors la question du vraisemblable et de la vrase semblance et permet de tenir a distance le
probléme de la ressemblance. Il ne s’agit plus de chercher dans I'image les points d’identité qui font son rapport
au réel, il faut que I'image construise une perception du sensible du réel, que la radicale altérité du sensible

devienne effectivement dans I'image quelque chose du réel.



La série Papillons I’ Assan Smati en recourant au principe de la collection s’occupe de cette question de laltérité
du sensible. Le choix du papillon n’est pas anodin ; il est contraint de passer par une succession de formes
différentes pour accéder a une forme image que le collectionneur, en 'occurrence ici le graveur, va figer. Ces
papillons sont des monstres. La gravure permet de rendre totalement visible la configuration du corps, de
'afficher, de 'exposer et de nous contraindre a voir ces corps pour ce qu’ils sont — des figurations.

Ici aussi une forme d’ironisation par 'assemblage de corps qui arrivent a faire un mais ils ne font qu'un que par
qu’ils sont épinglés, non pas comme des exemplaires zoologiques dignes d’intérét mais parce que ce qu’ils
représentent, c’est la différenciation propre a toute collection : la variation du méme au méme introduit altérité

au fur et a2 mesure que se parcoure la série.

Figure 8 Assan Smati : Série Papillons 0914

Ces deux artistes ne posent qu’indirectement, semble-il, une question politique et il la pose de manicres
q > 3 q
particulieres en se tenant en retrait par rapport a la question de I’étre en commun. Les deux séries s’inquietent

plus de ce qui justement résiste a cette idée d’étre en commun et nous oblige plutdt a faire avec la différence.

Reprise :

Au cours de la présentation, deux propositions venues de la salle obligent a reformuler ce qui vient d’étre
d’exposé. L’une est venue pour redire certains enjeux du colloque. La parole anonyme est venue redéterminer la
proposition énoncé dans le titre du colloque sous I’enjeu de I'enseignement de l'art. Ce qui fait probleme dans

Pactualité, c’est I'abandon, le désinvestissement par ’Etat d’une logique d’enseignement de I'art au cours du



cursus scolaire. La proposition s’articule en fait sur ce présupposé: l'art est une possibilité autre au sein du
systeme pédagogique et il faut déployer cette possibilité autre a part entiere.

L’autre parole est venue pour souligner la spécificité d’un temps propre a I'ceuvre d’art qui échapperait au
présent, d’une certaine maniére au contemporain. Ce qui se jouerait dans I’art, c’est la possibilité d’une expérience
hors temps, d’une expérience particuliére de la contemplation. L’art permet un temps extatique, un temps
dissocié du temps et I'ceuvre nécessite de ce fait un mode de perception particulier rendu possible par exemple
dans la contemplation muséale de I’ceuvre- une contemplation solitaire, voire solipsiste de I’ceuvre.

Cette seconde parole rejoint la premiere. Dans les deux cas, ce qui sert d’hypothése, c’est que PArt est onc dans
une situation qui mérite particularisation : particularisation dans le systeme pédagogique, particularisation du
mode de perception dont le modele direct de notre interlocuteur est le musée.

Dans les deux propositions, ce qui se joue c’est I'altérité de lart.

Dans un cas, I'art nécessiterait un processus d’apprentissage et de médiation par le biais d’une contextualisation
pédagogique des ceuvres. 11 s’agirait d’éclaircir le mystere des ceuvres et d’en produire un décryptage — Pceuvre
d’art serait alors a décrypter, a sortir de la crypte, dans une logique de dévoilement de son sens et de sa singularité
pour en faire un objet commun. Dans l'autre, il s’agirait d’un processus d’individuation du rapport a 'ceuvre de
Part : ceuvre d’art rend présent, présente une mystérieuse transcendance.

L’idée d’une relation de présent et de présence de 'ceuvre permet de donner des éléments de réponse a ces deux
enjeux.

Ce qui importe dans ceuvre de lart, selon V Chklovski®, c’est la situation d’étrangeté ou elle nous conduit — ne
plus identifier mais voir la différence. On comprend deés lors que le cadre dans lequel I'ceuvre est percue
détermine une conception politisée de I’art. La situation d’étrangeté risque d’étre par un discours pédagogique qui
normalisera la perception, elle pourra étre aussi a-normalisée (devenir une norme d’exception pour utiliser le
vocabulaire de Nathalie Heinich), voire étre totalement mysticisée, etc. Ce qui se joue en toile e fond, c’est la
bascule entre étre commun, étre en commun. Je ne crois pas que ceuvre de lart joue sur le commun, 'en
commun. Elle travaille 4 dissocier les perceptions du monde. On pourrait dire singulariser, mais singulier a pris
un sens trop particuliecrement détaché de son étymologie qui renvoie a un rapport de un a un, posant la
différence comme fondamentale dans le rapport a l'autre. Cela passe manifestement par /Ja mise en présence dans le
présent de différences, de variations. Le commun est, en général, pensé en termes d’identification et d’identité, au pire
dans le contexte politique actuel en termes d’intégration. Ce qui est ainsi mis en avant c’est toujours la possibilité
qu’aurait I'art de faire surgir des mémetés (du semblable) pour chacun d’entre nous. La puissance de l'art a faire
surgir du méme des variations et de la différence est rejetée. L’art devrait produire du semblable, du ressemzblabie.
Sl y a commun,en commun de Pceuvre de lart, malgré les procédures d’exposition, il réside dans un « faire
avec » les variétés et les différences, dans ce que Lacoue-Labarthe qualifie de vraze sembance’. Cette formulation
questionne sur la puissance de image a manifester sensiblement des perceptions de différence. L’ceuvre d art
réside dans les formes d’évidements d’un sensible du monde prétendu commun. La capacité politique de l'art
n’est pas de propager une perception esthétique commune du monde sensible dans lequel nous sommes.

La seule réponse possible de ce point de vue a ces deux interventions n’est pas de singulariser ’art, mais ce serait

de prendre au sérieux la formulation de Walter Benjamin en ’adaptant a notre monde : politiser Iartxvi.,
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