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LA SCULPTURE

Arts et émotions, dictionnaire sous la direction de Mathilde Bernard,
Alexandre Gefen et Carole Talon-Hugon, Paris, Armand Colin, 2016, p. 389-394.

La sculpture « n’est capable de représenter ni les
sentiments internes de 1’ame, ni les passions dé-
terminées qui ’agitent, ni une suite d’action,
comme le fait la poésie. Elle n’offre le caractere
général de l’individu qu’autant que le corps
I’exprime dans un moment déterminé, et cela
sans mouvement, sans action vivante, sans déve-
loppement (Hegel, Esthétique). » Si1’on en croit
ce propos de Hegel, la sculpture ne peut avoir de
relation a 1’émotion qu’en reposant sur la pa-
thognomonie, c’est-a-dire la maniere dont le
corps exprime les émotions dans son enveloppe
visible, son extériorité —la pathognomonie se
distingue notamment de la physiognomonie en
ce que la seconde porte sur des caracteres du-
rables de I’individu et non pas sur les caracteres
passagers comme I’émotion. Malgré le recours
possible pour la sculpture a cette expression cor-
porelle des émotions, Hegel note un grand han-
dicap de la sculpture dans sa relation a la repré-
sentation de 1I’émotion : la sculpture classique
est immobilité. Or, comment deés lors rendre
compte du pouls rapide de la colere, des pau-
picres qui palpitent de 1’embarras, des mains
tremblantes de la tristesse 7 Comment rendre
compte de tous ces signes corporels de 1’émo-
tion ? Surtout que la sculpture classique dont
parle Hegel ne peut pas non plus jouer avec le
rouge des joues de la honte, le souffle de 1’indi-
gnation et du mépris, ni avec les variations de la
voix. Le sculpteur qui souhaite représenter une
émotion n’a pas la tache facile ; quoi qu’il fasse,
la sculpture restera de marbre. D’ailleurs,
I’adage populaire qui fait de I’expression « rester
de marbre » la caractéristique d’une personne
dépourvue d’émotion ne fait que confirmer ce
premier constat: 1I’émotion sculpturale est un
défi. Un défi qui a toutefois été relevé par 1’his-

toire de I’art. Non seulement les ceuvres repré-
sentent des émotions, mais elles en commu-
niquent au spectateur, parfois méme en dehors
du recours a la figuration. Trois tendances ma-
jeures de la sculpture sont a retenir dans sa rela-
tion a I’émotion :

- 'immobilité qui empéche la représentation
du devenir ;

- la figuration humaine qui permet un rapport
a I’altérité entre le spectateur et la sculpture ;

- ’appréhension d’une ceuvre tridimension-
nelle qui nécessite le déplacement du spectateur.

Sculpture et arrét du temps :

représenter une émotion

La sculpture partage avec la peinture la suspen-
sion du temps, mais le corps soumis a I’émotion,
en tant qu’ex-movere, se transforme et se dé-
forme. Parmi toutes les émotions décrites par
Paul Ekman, celle qui est peut-&tre au contraire
caractérisée par une absence totale de mouve-
ment est la peur. Le corps apeuré est immobile,
en suspens, tout comme la sculpture qu’on ferait
de lui. Dans son étude sur le sublime, Burke
note justement que la peur passe par I’arrét des
forces de raisonner et d’agir, par une interrup-
tion des forces vitales. Pour emprunter a nou-
veau aux expressions populaires, ne dit-on pas
d’un individu apeuré qu’il est pétrifié ? Ainsi, la
peur est sans doute 1’émotion qui prend le plus
naturellement la pose. La mythologie grecque
cristallise déja la relation entre la sculpture et la
peur avec celle que ’on peut considérer comme
étant la premiere sculptrice de I’histoire : la gor-
gone Méduse. Tres belle avec sa chevelure natu-
relle, les personnes étaient subjuguées par elle,



mais lorsqu’elle recut par punition et jalousie sa
chevelure de serpent, elle devint effrayante et les
personnes, auparavant subjuguées, devinrent pé-
trifiées de peur, littéralement. Autrement dit,
Méduse engendre des sculptures de personnes
effrayées. Par ce mythe fondateur de la sculp-
ture, ce médium passe pour un art de la peur.

Dans une tradition mimétique, il n’est pas
surprenant que la sculpture s’approprie les pos-
tures immobiles pour les figer dans la pierre. Il
serait toutefois faux de penser que la sculpture
ne s’attache qu’a la reproduction de scenes im-
mobiles comme une personne pétrifiée de peur.
Il ne faut ni oublier ni négliger la tendance
qu'ont les arts a relever les défis. C’est ainsi que
les scénes en mouvement et les émotions dyna-
miques intéressent les sculpteurs en ce qu’ils
cherchent a prouver que leur adresse peut palier
I’immobilité essentielle de leur médium.

Le Discobole, du v siecle avant J.C. attribué
a Myron fait partie des sculptures représentant
un mouvement les plus renommées, mais
I’athlete semble dépourvu d’émotion. Certes il
agit et bouge, mais son mouvement extérieur ne
semble pas tant redoubler un mouvement émo-
tionnel intérieur qu'une détermination controlée.
Au contraire, le mouvement plus contenu du
personnage représenté dans Ugolin de Carpeaux
(1862) emprunte a la pathognomonie des émo-
tions. Les pieds rentrés vers l'intérieur, les
jambes qui se frottent et les doigts rongés sont
des signes émotionnels en mouvement que Car-
peaux donne a la figure d’Ugolin. Dans cette
sculpture, un fils empreint de peur et de tristesse
se jette aux pieds d’Ugolin : cette sculpture fige
un mouvement dynamique et n’est compréhen-
sible par le spectateur que parce qu’il parvient a
recomposer le mouvement. L'émotion du pere
passe par une reconstruction mentale de ses
doigts qui s’agitent frénétiquement et nerveuse-
ment dans la bouche, par ses jambes qui ne
savent plus ol se mettre et qui tentent de se ca-
cher ’'une I’autre. Le mouvement n’est pas celui
de I'inertie que I’on trouve dans le Discobole, ce
n’est pas le mouvement que 1’on peut recon-

naitre en dehors de soi-méme. Si le spectateur
parvient a comprendre 1’émotion dynamique,
c’est bien parce qu’il identifie dans la sculpture
un signe émotionnel qu’il a déja appréhendé en
lui. La représentation de 1’émotion en sculpture,
surtout lorsqu’il ne s’agit plus de la peur qui est
congruente avec I’immobilité sculpturale, ne
peut se passer de I’inclination humaine a I’ altéri-
té : I'inclination que j’ai a comprendre autrui,
dans sa subjectivité, a travers 1’expérience de ma
subjectivité.

Sculpture et altérité :
susciter une émotion par un face a face
Avant de noter son immobilité, Hegel met en
avant, dans son introduction a la sculpture, le
rapport au corps qui est propre a cet art : plus
que I’architecture, la peinture ou encore la poé-
sie, la sculpture permet un face a face entre deux
individus ; le spectateur présent et le corps
sculpté. C’est ce face a face qui fit que le Pyg-
malion des Meétamorphoses d’Ovide tomba
amoureux de sa sculpture : il la désira et fut
épris d’une envie. Cette forte émotion éprouvée
par Pygmalion fut suscitée par un bout de pierre,
certes, mais un bout de pierre suffisamment an-
thropomorphe pour que s’installe une relation
d’altérité, une relation d’intersubjectivité. Et
méme s’il existe des cas de sculptures non an-
thropomorphes, force est de constater que la
sculpture a un rapport privilégié avec la figure
humaine. Ce rapport a 1’altérité a été travaillé
notamment sur deux aspects : celui de la sympa-
thie et celui de I’empathie.

Si I’on définit la sympathie comme la qualité
d’éprouver en nous-mémes les émotions que
I’on reconnait chez un semblable, il faut recon-
naitre que la sympathie est un important vecteur
d’émotion en sculpture. Aussi, la représentation
de I’émotion en sculpture se propage du person-
nage au spectateur. C’est ainsi que la Pieta de
Michel-Ange (1499), par un visage plus paisible
que triste, communique au fidele chrétien la gra-



titude et I’admiration pour Jésus. Cet aspect re-
leve de I’imitation de ce que ’on voit, on adopte
I’émotion observée par un mécanisme semblable
a celui mis en jeu lorsque I’on peut ressentir un
muscle de jambe ou de bras se contracter devant
Le Laocoon. Toutefois, la relation a I’émotion de
I’autre ne se limite pas a la sympathie : une
émotion reconnue chez autrui ne s’accompagne
pas toujours de la méme émotion chez soi, il
peut y avoir une réaction qui ne soit pas de
I’ordre de la contagion émotionnelle. Par
exemple, devant une personne triste, je peux étre
triste 2 mon tour comme je peux éprouver le be-
soin d’aller la réconforter — parfois les deux as-
pects cohabitent. Si I'on adopte la distinction
contemporaine faite par Alain Berthoz et Gérard
Jorlan, le second aspect releve non pas de la
sympathie, mais de I’empathie. C’est par rela-
tion empathique que les intéressés éprouvent de
la gratitude aussi bien devant la détermination
d’un eyima byeri dans la culture fang, sculpture
qui monte la garde sur des ossements d’ancétres,
que devant la posture de tristesse et de résigna-
tion prise par les bourgeois de Calais de la
sculpture éponyme de Rodin (1889) dans la
culture du nord de la France — bourgeois qui au-
raient sauvé la ville de Calais durant la guerre de
Cent Ans. Il ne s’agit plus ici pour le spectateur
d’étre envahi de I’émotion du personnage sculp-
té, mais bien d’avoir une réaction émotionnelle
en fonction de la représentation. Une telle com-
munication d’émotions par simple posture et dis-
position corporelle semble €tre courante en de-
hors des mondes de I’art. C’est justement dans
ce contexte qu'Ekman a été amené a écrire que
« I’expression faciale est le pivot de la commu-
nication entre hommes » dans son ouvrage Dar-
win and Facial Expression: A Century of Re-
search in Review en référence a 1’ouvrage de
Darwin lui-méme intitulé The expression of the
Emotions in Man and Animals. Ce n’est pas un
hasard si ’on trouve des textes de Darwin sur
I’émotion : les processus cognitifs qui sous-
tendent I’émotion sont décrits comme étant issus
de I’évolution. Ainsi, les émotions, ainsi que

leur communicabilité et leur reconnaissance qui
fondent la possibilit¢é méme de la pathognomo-
nie, participeraient — ou ont participé — a 1’adap-
tabilité des individus. Cette hypothese intéresse
tout particulierement la maniere dont la sculp-
ture a recours a I’empathie dans la mesure ou les
processus articulant émotion pergue et réaction
semblent au moins partiellement se prolonger
lors d’une expérience esthétique.

Dans un paradigme épistémique évolution-
niste, il ne faut pas oublier que les processus
cognitifs mis en jeu dans 1’appréhension des
ceuvres d’art sont des processus qui ont été sé-
lectionnés. Il n’est pas question de dire que
I’expérience artistique permettrait une améliora-
tion de 1’adaptation, mais uniquement de dé-
fendre I’idée selon laquelle il n’y a pas une totale
autonomie cognitive dans le rapport que 1’on a
aux ceuvres d’art. C’est justement 1’absence de
cette frontiere qui fonde parfois la complexe et
riche relation esthétique et qui fait tout 1’enjeu
de certaines sculptures anthropomorphes. Par
exemple, comment se comporter face a des
sculptures humaines en train de se faire déchi-
queter par des pigeons apparemment anthropo-
phages ? C’est I’expérience proposée par Kader
Attia dans Flying rats lors de la biennale de
Lyon de 2005. Lartiste a installé des sculptures
d’enfants dans un parc imitant une cour de ré-
création en prenant bien soin d’inclure des pi-
geons dans le lieu. Toute la subtilité réside dans
le fait que les sculptures ne sont ici plus faites
dans le marbre de la sculpture classique ; elles
sont faites avec de la nourriture pour pigeons.
Ainsi, alors que la scéne représentée commence
calmement, tres calmement méme puisque les
enfants sculptés jouent au ballon sans bruit,
quelques enfants se font peu a peu picorer par
des pigeons avant de se faire finalement violem-
ment attaqués. Il ne reste bientdt dans la cour de
récréation que des dépouilles. Avec Flying rats,
Kader Attia a su éveillé en ’humain une empa-
thie forte pour des sculptures : face a la détresse
représentée et simulée, il y a eu un réel dégout,
une réelle indignation. Ces émotions appelle-



raient habituellement une réaction tentant de
porter secours aux enfants, mais c¢’était la im-
possible non seulement parce que les enfants
étaient derriere des grillages, mais surtout parce
que des épouvantails ne sont pas secourables.
Personne n’a réellement voulu aider les sculp-
tures, mais les spectateurs ne savaient que faire
de leurs émotions bien réelle. L’expérience es-
thétique nait ici précisément du frottement qu’il
y a entre I’émotion éprouvée et I’inhibition de
I’action qu’elle appelle. Certains ont tout de
méme agi, non pas pour aider les enfants, mais a
I’encontre de I’ceuvre de lartiste. Sans entrer
précisément dans ces histoires, les réactions
émotionnelles iconoclastes sont fréquentes et
peuvent €tre interprétées a travers le prisme de la
relation entre émotion et action. Que faire en ef-
fet de tant d’indignation et de mépris ? d’embar-
ras et de dégoiit ? De la nudité dans La Danse de
Carpeaux (1869) au Tree de Mc Carthy (2014)
en passant par ’exposition de Jeff Koons au
chiteau de Versailles (2008) ou L.O.V.E. De
Maurizio Cattelan (2010) les sculptures sont
d’autant plus sujettes aux fortes émotions liées
au scandale qu’elles s’exposent facilement dans
I’espace public, souvent méme comme com-
mande publique.

Qu’elle soit dans 1’espace public ou dans un
lieu d’exposition, la sculpture, par sa tridimen-
sionnalité, est un médium que 1’on appréhende
dans sa relation a I’espace en ce qu’elle offre
une multitude de points de vue. Les sculpteurs
peuvent alors exploiter les processus cognitifs
mis en jeu dans la déambulation afin de parvenir
a susciter une émotion méme en dehors d’une
sculpture figurative.

Sculpture et spatialité :

susciter une émotion par une déambulation
Les relations existant entre I’émotion et 1’action
peuvent étre exploitées pour faire naitre des
émotions chez le spectateur a partir des condi-
tions de la réception sculpturale. Peut-€tre moins

que I’architecture, certes, mais sans doute plus
que la peinture, la sculpture s’appréhende en
mouvement : on tourne autour de 1’ceuvre, on
marche, on se déplace; et la déambulation
plonge le spectateur dans des conditions mo-
trices tres différentes de 1’idée qu’on peut se
faire de la contemplation. La déambulation en
sculpture a méme permis I’émergence d’un
concept en théorie de I’art, celui d’art expérien-
tiel. Cette notion d’Alva Noé caractérise juste-
ment la nécessité d’éprouver par le corps cer-
taines ceuvres d’art. L’exemple paradigmatique
de cette théorie est celui de la sculpture Clara-
Clara de Richard Serra (1983): deux plaques
d’acier longues de plus de 30 metres et hautes de
plus de 3 metres se font face en laissant un inter-
stice suffisamment conséquent pour que 1’on
puisse passer entre elles. Il faut noter que la ver-
ticalité des plaques n’est pas parfaite, elles sont
légerement inclinées. Suffisamment pour venir
stimuler I’équilibre du spectateur, mais suffi-
samment peu pour que cette nouvelle inclinaison
constitue au fur et a mesure de la déambulation
un repere visuel établissant une verticale subjec-
tive. Ainsi, I’expérience proposée permet de
constater a nouveau I’impact de 1I’émotion dans
la constitution-méme de I’expérience esthétique.
Certes, contrairement a Flying rats et les autres
ceuvres considérées précédemment, il ne s’agit
pas d’émotion éprouvée par sympathie ou empa-
thie puisque la sculpture de Richard Serra n’est
pas figurative —pas méme métaphoriquement
anthropomorphe — mais il s’agit, de maniere
semblable, de montrer en quoi 1’expérience es-
thétique peut trouver ses fondations sur les dé-
terminations physiologiques, ici émotionnelles,
issues de I’évolution. Ainsi, le spectateur se pro-
menant entre les deux parois de Clara-Clara
éprouve peu a peu une émotion de peur, sans
toutefois 1’identifier nécessairement de la sorte :
d’un point de vue physiologique, son corps ré-
agit a un environnement peu confiant. En effet,
les sensations de la verticale en provenance des
pieds ne sont pas redondantes avec celles en pro-
venance de la vue. Une telle dissonance est no-



tamment impliquée dans le vertige. Toutefois,
peu de spectateurs se sentent réellement en dan-
ger dans une situation si fortement marquée
culturellement qu’est I’expérience artistique. Au
contraire, 1’attention des personnes cherchant a
devenir spectateur de Clara-Clara se pose avant
tout sur la texture du métal, sur cette couleur
rouille tres particuliere, sur tout ce que la per-
ception peut trouver de pertinent pour fonder
I’expérience artistique. Or, cette attention captée
par la singularités plastiques de I’ceuvre permet
justement a I’émotion de peur de s’installer et de
poser les premieres pierres d’une expérience es-
thétique. Il semblerait en effet que I'individu
— éprouvant en lui une constitution particuliere
mais sans pour autant I’interpréter comme de la
peur parce qu’il ne comprendrait pas sa perti-
nence — interpréterait cette émotion, tenue pour
négative dans la classification des émotions
parce qu’elle releve d’un signal d’alarme, en une
émotion positive comme conséquence de
I’appréhension de I’ceuvre d’art. Une telle vision
distincte de 1’émotion et de son interprétation
suit les théories proposées par Antonio R. Da-
masio entre émotion et sentiment. C’est alors
que, au lieu de se sentir soi-méme en proie au
vertige, 1’ceuvre est considérée en elle-méme
vertigineuse ; c’est alors que le spectateur se
sent transporté par 1’ ceuvre.

Dans une réflexion sur 1’émotion, une telle
description de I’expérience de Clara-Clara est
importante en ce qu’elle permet de relativiser la
valeur généralement donnée aux émotions : les
unes seraient positives, les autres négatives. Il
semblerait que ces valences soient relatives a un
comportement donné ou attendu. Ainsi, dans le
cadre de I’expérience esthétique, ces valeurs ne
sont plus absolues justement parce que le rap-
port a I’action qu’ont ces émotions n’est plus va-
lide. Certaines personnes se sentent toutefois

réellement un malaise lorsqu’elles déambulent
ainsi dans de telles ceuvres stimulant le rapport a
la verticale et donc a 1’équilibre. Elles n’ont au-
cune expérience artistique et préferent mettre un
terme a I’expérience, a la maniere des personnes
qui se sentent mal dans un manege que d’autres
apprécient.

La non-détermination de 1’appréciation et la
perte de valeur positive/négative des émotions
rappellent d’ailleurs que 1’esthétique comme dis-
cipline n’est pas soluble dans la physiologie :
que tels et tels processus soient impliqués ne
suffit pas a fonder une expérience esthétique. Il
importe toutefois de les prendre en considération
ne serait-ce que pour cerner les expériences sub-
jectives possibles et écarter les hypotheses esthé-
tiques qui reposent sur des dispositions physio-
logiques non envisageables. Peut-étre également
que la prise en considération des processus phy-
siologiques pourrait permettre de reconsidérer la
sculpture conceptuelle. Il serait envisageable que
la sculpture conceptuelle, qui cherche a s’abs-
traire de la sensibilité, puisse impliquer de ma-
niere non consciente des ressorts émotionnels
sous-tendant une expérience se révélant in fine
esthétique.

Bruno Trentini
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