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La multisensorialité dans I’art contemporain

UNE STRATEGIE POUR DECONSTRUIRE LE PARADIGME DU CHEF-D’(EUVRE

Bruno Trentini, « La multisensorialité dans 1’art contemporain.
Une stratégie pour déconstruire le paradigme du chef-d’ceuvre », AST-ASA, 2023, [en ligne].

Résumé

Les pratiques artistiques ayant recours a des propriétés sensorielles autres que visibles et audibles
ne sont pas rares. Toutefois, dans le prolongement des tentatives visant a développer un art total,
elles ont souvent cherché a produire un tout parachevé fonctionnant comme chef-d’ceuvre. Au
contraire, d’autres propositions artistiques contemporaines, non strictement visuelles, semblent
davantage conduire a déconstruire le chef-d’ceuvre et, du méme élan, les postures spectatorielles
implicites encore présentes, lorsqu’il est question d’art visuel. De ce fait, et c’est I’hypothese
défendue dans ce texte, les ceuvres ayant recours a des propriétés non visuelles gagnent a étre
étudiées et expérimentées en tant qu’émanations des problématiques inhérentes aux arts visuels ou,
pour plus d’inclusion, des arts plastiques contemporains.

Mots-clés : esthétique, art visuel, multisensorialité, white cube, chef-d’ceuvre.

Abstract

Artistic practices using sensory properties other than the visible and audible are not uncommon.
However, in the wake of attempts to develop a total work of art, they have often tried to produce a
finished entity that functions as a masterpiece. On the contrary, other contemporary artistic
proposals that are not strictly visual seem more inclined to deconstruct the masterpiece and, by the
same token, the implicit spectatorial postures still present when it comes to visual art. As a result,
and this is the hypothesis defended in this text, works using non-visual properties gain from being
studied and experimented with as an emanation of the issues inherent in the visual arts or, for
greater inclusivity, the contemporary plastic arts.

Keywords: aesthetics, visual art, multisensoriality, white cube, masterwork.
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Introduction

Continuant ’entreprise de dé-définition de
I’art (ROSENBERG : 1998) et selon la récente
analyse sur les différentes facons dont il est au-
jourd’hui possible de faire de « 1’art autrement
qu’art » (CHATEAU : 2022), de nombreuses
ceuvres contemporaines proposent des expé-
riences de moins en moins visuelles ou audi-
tives, mais davantage tactiles, gustatives ou ol-
factives'. 11 ne s’agit plus nécessairement
d’ajouter des dimensions sensorielles pour se
rapprocher de I’idée d’un art total ; il ne s’agit
pas non plus de dispositifs liés a I’industrie des
parfums ou de la gastronomie, mais davantage
d’une forme d’art contemporain qui exploite des
voies sensorielles peu mises en avant’. A défaut
de nouvelles structures, ces ceuvres sont le plus
souvent exposées dans des lieux jusque-la taci-
tement destinés aux arts visuels. Elles sont, de
ce fait, expérimentées par un public avant tout
habitué aux arts visuels. Le présent texte discute
des relations entre les ceuvres qui mobilisent
presque exclusivement le sens de la vue et celles
qui font la part belle aux autres sensations en se
demandant notamment si un art dit « olfactif »,
« gustatif » ou « tactile » est ou non autonome
face aux arts dits « visuels ». Les sens du gofit et
de I’odorat sont souvent pris en exemple, mais
les conclusions formulées peuvent probable-
ment — aussi bien que mal — s’étendre aux autres
sens, y compris aux sens qui échappent aux tra-
ditionnels cinq sens, comme le sens du mouve-
ment (BERTHOZ : 1997).

Pour cerner 1’étendue de la question, encore
faut-il préciser que 1’appellation « art visuel » ne
va pas de soi. De nombreuses ceuvres visuelles
mobilisent en effet d’autres sens que la vue, aus-
si bien pour produire les ceuvres que pour en
faire 1’expérience en tant que spectateur. Ce
constat prend toute sa valeur lorsqu’il est mis en
relation avec le fait que le paradigme de I’art vi-

suel — notamment en dehors des arts vivants —
semble avoir du mal a se défaire de sa relation a
un objet. L’ceuvre d’art serait, dans ce para-
digme, trop hativement définie comme objet sur
lequel se porte une attention spécifique, afin de
I’apprécier en tant que tel, pour ce qu’il est et
comme il se donne a voir. Ces différentes moda-
lités d’appréciation de ’art visuel peuvent étre
regroupées sous une critique du chef-d’ceuvre
comme objet offert au jugement dans son ache-
vement et son autonomie. La plus radicale et ré-
cente théorie du chef-d’ceuvre est peut-étre celle
proposée par Michael Fried, lorsqu’il défend
I’anti-théatralité comme critere de certaines
formes d’art, donnant ainsi sa préférence a 1’ob-
jet qui se suffit pour étre ceuvre, sans notam-
ment avoir besoin de la présence du public
(FRIED : 1990; FRIED: 2007). On devine,
dans cette théorie, 1’héritage de la tradition pla-
tonicienne, qui a décrit les sens de la vue et de
I’ouie comme étant les sens de la distance et de
I’intellect, et ’on se doute que le recours a
d’autres sens peut impacter cette histoire (BAR-
RE : 2021) et, notamment, fragiliser la place de
I’objet et du chef-d’ceuvre en art. L’enjeu de ce
texte est précisément de défendre 1’hypothese
selon laquelle le recours a d’autres sens que la
vue est une stratégie, parmi d’autres, visant a
déconstruire encore et autrement le paradigme
du chef-d’ceuvre, dont les arts dits « visuels »
peinent a se défaire.

Afin de montrer la porosité entre les arts dits
« visuels » et d’autres formes d’art, la premiere
partie de cet article discute des propriétés senso-
rielles non visuelles d’ceuvres principalement
visuelles et de leur pertinence du point de vue
esthétique. La deuxiéme partie, vouée a interro-
ger davantage le bien-fondé de 1’appellation
« arts visuels », discute de 1’accessibilité des
arts visuels aux personnes aveugles et, paralléele-
ment, de ’accessibilité des ceuvres olfactives

!, Je remercie les deux personnes qui ont expertisé cet article : leurs précieuses remarques m’ont aidé a I’améliorer.

2, Dans son article « L’art olfactif contemporain, ses médias et leurs inventions fin-de-siécle », Erika Wicky fait
précisément la distinction entre, d’une part, des dispositifs « qui relévent essentiellement de pratiques ludiques,
anecdotiques ou commerciales » et, d’autre part, des démarches artistiques. Elle ne fait cependant pas de différences
explicites entre le recours a 1’olfaction qui est fait dans le but de produire un chef-d’ceuvre relevant d’un art total et celui

qui est fait en dehors de cette volonté (WICKY : 2018).



aux personnes anosmiques : il en ressort, du fait
de la complexité sensorielle des arts contempo-
rains, qu’il est difficile de définir les conditions
minimales pour dire qu’une personne a été ou
non spectatrice d’une ceuvre. Au lieu de
conclure sur cette aporie, la troisieme partie met
en avant I’importance de comprendre les ceuvres
au regard de leur portée critique, notamment en
ce qui concerne les postures spectatorielles fa-
connées par le paradigme du chef-d’ceuvre a
voir a distance. L’attention portée a cette dimen-
sion critique permet en effet d’éviter tout risque
de récupération des arts non strictement visuels
—et des arts autrement qu’art en général — par
les industries culturelles.

Les propriétés sensorielles non visuelles
d’ceuvres visuelles et leur pertinence du point
de vue esthétique

« Untitled » (Portrait of Ross in L.A.) de Fé-
lix Gonzalez-Torres est une ceuvre que 1’on peut
gofiter : pourtant, personne ne parle du gofit des
bonbons exposés. S’il est vrai que la masse que
constituent les bonbons est importante en ce
qu’elle correspond a celle de Ross, 1’ami de I’ar-
tiste atteint du sida, le gofit des bonbons semble
en revanche bel et bien accessoire. Il ne s’agit
pas la d’une remarque pour amoindrir la portée
du sens du gofit par rapport a celui de la vue
dans le champ des arts visuels : la palette de
couleurs des bonbons est tout aussi accessoire’.
Sans doute, si les bonbons avaient été totale-
ment insipides, cela aurait semblé signifiant et
les textes sur cette ceuvre auraient parlé de cette
absence de saveur; en ce sens, le fait que les
bonbons aient un golit n’est pas totalement ac-
cessoire, du moins en creux, en comparaison de
I’ceuvre fictive aux bonbons insipides, mais les
questions de savoir quel bonbon a quel goiit,
s’ils ont tous le méme goiit et, si oui, quel gofit,
ne semblent pas importantes. Comme le faisait
remarquer Nelson Goodman, avec son vocabu-
laire décrivant I’ceuvre d’art comme un sym-
bole, un symbole n’exemplifie pas toutes ses

propriétés (GOODMAN : 2006, p.87-105).
Lorsque le tas de bonbons fonctionne comme
art, il n’exemplifie ni la saveur des bonbons ni
la couleur des emballages. Le critere de 1’exem-
plification goodmanien est une bonne manieére
de sélectionner un corpus pertinent dans une re-
flexion sur les propriétés précises des ceuvres.

Par conséquent, si 1’on souhaite discuter
d’ceuvres notablement odorantes, autant res-
treindre 1’étude a celles dont 1’odeur —ou du
moins le fait qu’elles soient notablement odo-
rantes — est exemplifiée par I’ceuvre, lorsqu’elle
fonctionne comme art. Par exemple, I’odeur qui
se dégage des quelques boites qui fuient, parmi
les Merda d’artista de Piero Manzoni, tient au-
jourd’hui davantage le role de certificat d’au-
thenticité que de propriété exemplifiée par 1’ob-
jet, une fois qu’il fonctionne comme art : en ef-
fet, qu’elles fuient ou non, les boites sont des
exemplaires de la méme ceuvre. Tout au plus
peut-on considérer comme dégradées celles qui
fuient, et c’est précisément 1’une des manifesta-
tions du fait que leur odeur n’est pas exempli-
fiée — contrairement a 1’odeur semblable qui se
dégage par exemple de Cloaca de Wim Del-
voye, dont le dispositif digére des aliments.

Il y a sans doute des cas difficiles a classer,
mais sans s’accorder tacitement sur une ligne, il
est impossible de discuter des modalités par les-
quelles les sens, dont 1’odorat, sont a I’ceuvre.
Toutefois, la méme remarque est a formuler sur
les propriétés visuelles des ceuvres : toutes ne
sont pas signifiantes, toutes ne sont pas exem-
plifiées ; probablement, méme, peu le sont.
L’installation La Joconde est dans les escaliers
de Robert Filliou —composée d’un écriteau,
semblable a celui que peuvent laisser les
concierges devant leur loge, disposé prés d’une
serpilliére, d’un balai et d’un seau — fonctionne
quelles que soient les couleurs du seau et de la
serpilliere. La taille de ces éléments importe
également peu, tant qu’elle correspond a celle
des objets dédiés aux taches ménageres. Au-dela
du champ de I’art conceptuel, un constat sem-

3, Nous parlons de la palette des couleurs, parce qu’il existe une autre ceuvre de 1’artiste dont les bonbons sont tous

emballés dans du papier argenté.



blable peut étre fait : I’endroit ou la peinture est
déposée, sur une toile pliée de Simon Hantai,
change certes 1’apparence de 1’objet, mais peut-
on réellement défendre la these selon laquelle
I’ceuvre aurait été différente si un autre pli avait
changé la rencontre entre la peinture et la toile ?
De méme, le Jugement dernier de Michel-Ange
aurait-il été une autre ceuvre si la teinte d’un ha-
bit avait été autre* ?

Il ressort des cas précédents 1’idée que cer-
taines propriétés d’une ceuvre peuvent changer
sans que I’ceuvre ne change. Ceci est-il vrai
pour toutes les propriétés prises isolément ? Il
semblerait que non : par exemple, comme préci-
sé précédemment, changer la masse initiale du
tas de bonbon de I’ceuvre de Gonzalez-Torres
changerait I’ceuvre. Autrement dit, la masse de
cette ceuvre est une propriété qui impacte 1’ex-
périence esthétique qu’on fait de cette ceuvre. La
masse serait-elle une propriété des choses esthé-
tiquement importante ? De toute évidence, non ;
il faudrait pour cela qu’elle joue tout le temps
un role esthétique, or, ce n’est guere le cas uni-
quement pour cette ceuvre et quelques autres et
ce n’est nullement généralisable. C’est a la suite
de ce genre de considérations que Bence Nanay
invite a réfléchir non plus aux propriétés esthé-
tiques, qui ne sont pas censées dépendre de cas
particuliers, mais aux « propriétés pertinentes du
point de vue esthétique » (NANAY : 2021,
p. 84-96). Ces dernieres peuvent en effet étre
circonstancielles. Un programme de recherche
en esthétique qui porte sur les propriétés perti-
nentes du point de vue esthétique — et non plus
sur les propriétés esthétiques — met ainsi 1’ac-
cent sur le fait que I’expérience esthétique est
plus difficilement descriptible par une approche

sensualiste que par une approche intégrative, ré-
fléchissante et métacognitive. De ce fait, il n’y a
aucune raison de réserver un traitement de fa-
veur aux propriétés saisies par la vue plutot qu’a
celles saisies par d’autres sens.

Dans ce cadre épistémique, les propriétés
percues par 1’odorat peuvent jouer un role im-
portant dans la constitution de I’expérience es-
thétique, en ce qu’elles peuvent affecter forte-
ment 1’individu. En effet, autant I’étre humain
non entrainé discrimine bien plus mal les odeurs
que les teintes, les formes ou les sons, autant
quelques odeurs simples ont bien plus d’impact
sur son expérience que des couleurs, des formes
ou des notes de musique’. Autrement dit, il y a
un déterminisme relatif dans 1’odorat : bien sir,
la relation aux odeurs est modulée par la culture,
mais I’histoire évolutive des étres humains, no-
tamment en tant que mammiféres qui ne ré-
sistent pas a l’action de certaines bactéries,
conduit la plupart a éprouver une forte aversion
en présence de quelques odeurs précises. Citant
John Locke, Chantal Jaquet insiste a juste titre
sur le fait que 1’usage a tendance a classer les
odeurs en « deux catégories manichéennes du
bon et du mauvais » (JAQUET : 2010, p. 130).
D’ailleurs, comme le montre Aurel Kolnai
(1997), autant la culture permet de recalibrer la
réaction émotionnelle de I’étre humain et de le
faire saliver devant les odeurs de fromages trés
affinés, de tripes ou d’ceufs de cent ans, autant
cette modification des associations ne conduit
pas les personnes qui apprécient ces premiers
mets a saliver devant, respectivement, des
odeurs de pourriture, d’excréments ou d’ammo-
niac. Les recalibrages sont d’ailleurs rendus
possibles par le fort couplage des différents sens

4. Autant il s’agit d’'un exemple parmi d’autres, autant le cas du Jugement dernier est singulier, puisque la censure
religieuse de la nudité a conduit a 1’ajout — puis a la suppression — d’éléments pour cacher les sexes et que la
restauration de la fresque a permis de modifier le regard autrefois porté sur la palette des couleurs choisies par Michel-
Ange, jusque-la davantage apprécié pour sa gestion des volumes, du fait de ses compétences sculpturales et

architecturales, que pour ses compétences de coloriste.

®. Cela tient aussi au fait que 1’odorat est moins complexe que la vue : la vue passe par I’intégration de trés nombreuses
propriétés qui rend au fond un peu artificielle la tentative d’avoir un propos sur la teinte sans un propos sur la forme, par
exemple. Mais il est en fait tout autant artificiel d’avoir un propos sur la forme colorée dans son environnement sans
avoir, du méme élan, un propos sur le bruit environnant, 1’atmosphere, etc. Le paradigme de la cognition incarnée
(VARELA, THOMPSON, ROSCH : 2016) insiste sur I’importance de penser 1’expérience comme un tout, du moins

pour les personnes ayant acces a tous les sens.



entre eux, qui change au cours de la vie et des
expériences des individus.

Dans le champ de I’art contemporain, la
charge physiologique et émotionnelle des
odeurs est présente par exemple dans 1’installa-
tion de Tania Bruguera intitulée 10.142.926.
Une des salles qui composent 1’ceuvre diffuse
une substance fortement mentholée et, de ce
fait, lacrymogene. L’ ceuvre, consacrée a la situa-
tion des migrants, permet ainsi de redoubler au
niveau physiologique, en 1’occurrence celui des
larmes, 1’état émotionnel du public confronté a
I’actualité de la crise migratoire. S’il est vrai
que ce type de dispositif ne vise en aucun cas a
recalibrer les sensations — cela n’est possible
que par de nombreuses répétitions sur un temps
long —, il déjoue cependant les associations
entre les sensations, les émotions et leur expres-
sion : ici, alors que la crise migratoire attriste la
plupart du public, ses larmes ne sont souvent
pas liées a sa tristesse mais a la substance men-
tholée. De telles stratégies artistiques peuvent
également concerner le sens de la vue: par
exemple, I’ceuvre de cinéma expérimental Capi-
talism: Slavery de Ken Jacobs utilise les pro-
priétés des images stroboscopiques pour altérer
et déranger 1’expérience spectatorielle et, de ce
fait, redoubler le malaise qui advient au niveau
intéroceptif, lorsqu’on se remémore la traite né-
griere en général et les conditions de travail des
esclaves dans les champs de coton, en particu-
lier. Ces deux exemples sont intéressants dans la
mesure ou il est clair que ce n’est pas pour leur
propriété mentholée ou stroboscopique que ces
deux ceuvres fonctionnent, mais pour I’en-
semble du dispositif qui, d’ailleurs, met au jour
les couplages physiologiques entre sensations et
émotions®. De toute évidence, les sens semblent
donc a I’ceuvre en ce qu’ils prennent pleinement
part au processus de I’expérience spectatorielle.

Les sens autres que celui de la vue dans
I’expérience spectatorielle des arts visuels

Comme la partie précédente 1’a exemplifié, la
notion d’art visuel est une étiquette qui désigne
des objets ou des situations qui fonctionnent
comme art, souvent au-dela du seul sens de la
vue. Pourquoi parle-t-on alors d’«arts vi-
suels » ? Ce n’est sans doute pas pour des rai-
sons poiétiques : le processus artistique intégre
tres souvent des modalités qui dépassent le seul
sens de la vue. Méme la réalisation d’une pein-
ture a 1’huile ou d’une sculpture en glaise re-
quiert un rapport a la matiére non strictement vi-
suel. De ce fait, serait-ce alors du coté de 1’ex-
périence du public que la dimension visuelle
s’imposerait ? Historiquement, il est certain que
le terme de « spectateur » renvoie frontalement
au sens de la vue. Parler d’expérience de récep-
tion d’ceuvres d’art en utilisant le syntagme
d’« expérience spectatorielle » — du latin specto
signifiant « regarder » — semble mettre en avant
le sens de la vue et légitimer I’appellation « arts
visuels ». Méme si 1’'usage ne repose pas tou-
jours sur 1’étymologie, il est intéressant d’avoir
en téte que, en latin, le verbe specto a de nom-
breux usages non strictement visuels. Parmi
d’autres figurent en effet, a I’entrée specto du
dictionnaire latin-francais édité par Félix Gaf-
fiot, les significations suivantes : « considérer,
faire attention a»; «éprouver, faire 1’essai
de » ; «apprécier, juger » (GAFFIOT : 1934,
p. 1464). S’en tenir a I’étymologie ne suffit
donc pas ; il faudrait savoir a quel point le sens
de la vue importe dans I’expérience des arts vi-
suels et dans quelle mesure les autres sens
peuvent aussi intervenir, tout en sachant faire la
part des choses. Ainsi, défendre I’idée selon la-
quelle, lors de I’expérience spectatorielle des
arts visuels, tous les sens sont a I’ceuvre sonne
paradoxalement autant comme un poncif que
comme une généralisation abusive.

C’est un poncif pour au moins deux raisons
principales.

D’une part, le sens de la vue n’est pas totale-
ment indépendant des autres sens, mais se
construit, a différentes échelles, en synergie

¢, Tania Bruguera parle notamment, au sujet de cette ceuvre et du recours a une substance lacrymogéne, d’« empathie

forcée » (SCARDI : 2018).



avec les autres modalités sensorielles — en sui-
vant notamment le principe de 1’association des
sensations, telle que théorisée par 1’empirisme,
mais aussi le principe des processus descen-
dants, décrits par la psychologie de la percep-
tion. Sans ces couplages sensoriels, et notam-
ment ce qu’on appelle communément la « di-
mension haptique du regard », Denis Diderot
n’aurait par exemple pas été capable d’apprécier
la texture visqueuse du poisson représentée dans
La Raie de Jean Siméon Chardin (DIDEROT :
1876, p. 219).

D’autre part, 1’expérience spectatorielle n’est
pas une expérience qui releve strictement et uni-
quement de la perception —a supposer que la
perception soit un tout monolithique —, mais qui
integre souvent des modalités émotionnelles,
motrices, voire éthiques, politiques, etc. Sans la
complexité des processus cognitifs, I’expérience
spectatorielle des photographies de Philippe Ra-
mette, qui malmeénent 1’impression d’équilibre
du sujet photographié, serait banale.

Dire que tous les sens sont a I’ceuvre est un
poncif, parce que 1’énoncé peut s’appliquer a de
trés nombreuses ceuvres, y compris non contem-
poraines, du seul fait que la vision n’est ni tota-
lement indépendante ni totalement autonome
des autres sens et processus cognitifs. Toutefois,
cela ne peut pas non plus tendre a mettre le sens
de la vue au méme niveau que les autres sens,
en ce que les modalités d’acces aux ceuvres rele-
vant du champ des arts visuels, du moins des
arts plastiques, ne peuvent pas faire abstraction
de ce sens.

Par exemple, soit une interprétation multisen-
sorielle de I’installation Lanas de Juan Hidalgo :
cette ceuvre, composée de grelots suspendus au
plafond par des fils de laine, tire son atmosphére
solennelle du silence qui regne dans la piece,
pourtant remplie de grelots, et de 1’odeur de la

poussiere accrochée aux fils de laine, qui
évoque des lieux pesants ou rien ne bouge ja-
mais brusquement. Toutefois, méme a considé-
rer cette interprétation qui mobilise inexorable-
ment d’autres sens que celui de la vue, I’odeur
de poussiére de Lanas ne suffit pas, a elle seule,
a faire saisir en quoi elle fonctionne comme
ceuvre ; ne pas voir les grelots ne permet pas de
projeter mentalement une possible expérience
sonore. Lanas a beau mobiliser d’autres sens, il
n’est apparemment pas possible de 1’adapter
pour que le sens de la vue importe autant que
ceux de l'ouie ou de l’odorat. Vouloir par
exemple rendre I’installation accessible aux per-
sonnes aveugles pourrait amener 1’institution a
autoriser que 1’on touche 1’ceuvre et fasse ainsi
sonner les grelots, mais cela la changerait totale-
ment : il ne s’agirait plus de Lanas’. Reste a sa-
voir si cette modification permettrait de retrou-
ver une unité de I’expérience : celle que des per-
sonnes aveugles auraient de cette ceuvre, deve-
nue interactive, serait sans doute tres différente
de celle des personnes voyantes face a I’ceuvre
non interactive. Soit, mais ce raisonnement n’est
pas pleinement satisfaisant : conclure quoi que
ce soit sur les ceuvres en se fondant sur cette dif-
férence pose de nombreux problémes. En effet,
méme en évacuant la singularité des expériences
due aux différences idiosyncrasiques et en sup-
posant que la discussion ne porte que sur des ac-
cessibilités sensorielles, faut-il, par souci de
consistance, déduire des considérations précé-
dentes que les personnes sourdes ou anos-
miques, donc moins sensibles a la dimension so-
lennelle de I’ceuvre, n’ont pas acces a Lanas ?
Ce serait cohérent avec 1’hypothése que d’autres
sens que la vue sont a I’ceuvre, mais ce serait
peut-étre trop rapidement défendre une accessi-
bilité aux arts tres restreinte.

7. On pourrait, de méme, discuter la démarche de I’artiste Quitterie Ithurbide, qui réalise des céramiques pour rendre
accessibles, par le toucher, des peintures connues : le fait qu’elle fasse par exemple un bas-relief de peintures de Matisse
(en I’occurrence Jeune Femme en blanc, fond rouge) pose notamment la question de la traduction, de la vue vers le
toucher, de 1’impression de planéité qui caractérise certaines de ses peintures (VERON-ISSAD : 2014). Comment
rendre en effet communicables a des personnes aveugles les libertés prises face a I’histoire de la peinture et notamment
les différentes formes de perspective ? Les réflexions sur I’accessibilité gagneraient sans doute, elles aussi, a se détacher
de I’importance de I’objet pour mieux penser la traduction de I’expérience subjective qui résulte de sa rencontre.



Accepter cette restriction entraine encore
d’autres problemes de cohérence : y a-t-il des
conditions a remplir pour étre spectateur d’une
ceuvre ? Par exemple, suffit-il de voir I’installa-
tion Léviathan d’Anish Kapoor de I’intérieur
et/ou de I’extérieur ? De I’expérimenter sans le
moindre bruit ? Faut-il au contraire y avoir en-
tendu du bruit, y avoir marché, y avoir croisé
des regards, avoir eu chaud ou avoir surpris
I’ombre des nuages passant devant le soleil, a
travers la verriere du Grand Palais ? De toute
évidence, il serait difficile de définir, au sein
d’un spectre d’expériences sensorielles variées,
qui a été ou n’a pas été spectateur d’une ceuvre.
Malgré tout résiste 1’idée qu’une personne
aveugle n’est pas spectatrice de Lanas, encore
moins de La Joconde, au méme titre qu’une per-
sonne voyante. Sans doute, a l’inverse, des
ceuvres davantage gustatives ou olfactives que
visuelles permettraient-elles de défendre une
certaine autonomie des arts gustatifs ou olfac-
tifs.

La multisensorialité des arts face a I’his-
toire des arts visuels contemporains

L’expérimentation de Lanas par une per-
sonne aveugle, sur la base de 1’éventuelle perti-
nence de 1’atmosphére pesante et pleine de
poussiéere retenue par les fils de laine, n’est sans
doute pas un bon exemple pour réfléchir sur la
légitimité d’arts que 1’on pourrait nommer par
exemple « olfactifs », au méme titre que 1’on
parle d’«arts visuels». Il y a en effet des
ceuvres bien plus olfactives que celle-la et,
d’ailleurs, plus olfactives que visuelles.

C’est le cas de I’installation The Smell of
Fear de Sissel Tolaas, exposée en 2005° : celle-
ci est composée de substances odorantes mimant
la sueur de personnes phobiques soumises a des
situations de stress ; les substances sont conte-
nues dans de microréceptacles qui tapissent les
murs de la salle d’exposition et qui explosent au

moindre contact avec le public, le laissant ainsi
se représenter I’idée de I’« odeur de la peur »,
comme !’indique le titre. Autrement dit, il n’y a
rien a voir, il n’y a qu’a sentir puis a imaginer®.
L’ceuvre étant ainsi décrite, il n’y a aucune rai-
son de penser qu’elle ne soit pas accessible aux
personnes aveugles de la méme maniere qu’aux
personnes voyantes. Il n’est pas nécessaire de
voir pour, au cours des multiples explosions de
sueur, s’imaginer en train de traverser une foule
de personnes stressées ou pour éprouver peut-
étre, par empathie, un stress semblable a celui
des gens suivis par I’artiste. Sans doute les per-
sonnes qui établissent une relation empathique
peuvent-elles a leur tour sentir naitre, chez elles,
des réponses au stress comme de la sueur qui
perle, un pouls qui s’accélere ou une raideur
musculaire accrue. Le sens de la vue ne semble
rien apporter ici ; du moins, il ne semble pas ap-
porter beaucoup plus a The Smell of Fear que le
sens de I’odorat a Lanas. Par conséquent, s’il
fallait absolument classer !’installation de Sissel
Tolaas dans une catégorie prédéfinie, il serait
pertinent que cette ceuvre fasse partie des arts
olfactifs et non pas des arts visuels. Pourtant, il
semble que, historiquement et du point de vue
spectatoriel, la filiation avec les arts visuels soit
incontournable. Pour défendre cette idée, il est
plus judicieux de mobiliser la notion d’arts plas-
tiques.

Au sens propre, et si I’on écarte leur filiation
avec les beaux-arts, les arts plastiques ne sont
pas par essence des arts visuels : comme 1’adjec-
tif I’indique, les arts plastiques sont tres plas-
tiques. Il pourrait exister des arts plastiques vi-
suels, sonores et olfactifs. Prendre la précaution
d’ajouter une dimension sensorielle permet de
distinguer les arts sonores et les arts plastiques
sonores (qui difféerent tous les deux de la mu-
sique) : les non-bombes de David Ter-Oganyan
— qui, cachées dans une exposition, sont percep-
tibles par le bruit imitant le compte a rebours
d’une bombe — seraient un exemple d’arts plas-

8 Cette ceuvre, parmi tant d’autres, est mentionnée dans 1’appel a contributions visant a constituer le présent dossier
d’articles d’Astasa. Je remercie Cécile Croce et Marie-Laure Desjardins de m’avoir ainsi donné 1’occasion d’écrire sur

cette ceuvre.



tiques sonores, tout comme !’installation Invi-
sible Cube de Jeppe Hein, qui consiste en une
alarme qui se déclenche dés qu’une personne du
public s’éloigne des murs blancs et vierges de la
salle d’exposition. Dans le méme élan et suivant
peu ou prou la distinction établie par Chantal Ja-
quet (2010, p. 223-310) entre le parfum et le ko-
d6, d’une part, et I’art contemporain olfactif et
les installations olfactives, d’autre part, se dis-
tinguent les arts olfactifs et les arts plastiques
olfactifs. Par déclinaison, on pourrait encore
parler d’« arts plastiques tactiles », en convo-
quant par exemple I’installation Let Me Show
You the World de Jeppe Hein, qui souffle de I’air
a travers un petit trou foré sur une cimaise.

Ces ceuvres donnent envie de réfléchir sur
une éventuelle histoire des arts plastiques non
strictement visuels, voire non visuels, qui reste a
écrire. Toutefois, il n’est pas siir que cette his-
toire soit indépendante de celle(s) des arts vi-
suels : The Smell of Fear comme Let Me Show
You the World s’inscrivent en fait sans ambigui-
té dans une histoire des arts plastiques visuels.
Les salles blanches, entierement vides, qui hé-
bergent ces deux ceuvres évoquent 1’exposition
d’Yves Klein. Elles s’inscrivent dans une ré-
flexion critique du point de vue des arts plas-
tiques sur leurs conditions d’exposition. En ce
sens, elles sont proches de certaines ceuvres,
pourtant tres visuelles, de Roman Ondak, lors-
qu’il met en avant les rares singularités de 1’es-
pace soi-disant neutre du white cube en sortant,
par exemple dans Shared Floor, les prises élec-
triques de quelques centimetres du mur ou elles
sont encastrées. Autrement dit, le recours a 1’ol-
factif de I’installation The Smell of Fear peut
étre interprété comme une stratégie visant a dé-
construire le paradigme du chef-d’ceuvre, com-
plémentaire de celles utilisées par Klein et
Ondak. D’ailleurs, ces trois ceuvres évoquent
fortement de tels questionnements, propres aux
arts plastiques visuels, du fait de leur relation au
white cube, théorisé par Brian O’Doherty
(O’DOHERTY : 1976). Les ceuvres olfactives,

dans lesquelles il n’y a plus rien a voir, tirent
ainsi parfois leur principal intérét de ce qu’elles
désamorcent une relation strictement visuelle.
Autrement dit, ce n’est qu’en considérant 1’en-
treprise de déconstruction d’une posture specta-
torielle fondée sur le visible que de telles propo-
sitions fonctionnent comme art. Partant, parler
d’« arts plastiques olfactifs », comme s’il y avait
une rupture, du moins une démarcation, avec les
arts plastiques visuels, ne va pas de soi.

Comme le précise le neuroscientifique Thier-
ry Pozzo (2022) :

Tout ce qui est lié a la perception est une re-
construction, liée a un savoir. Quand je re-
garde une ceuvre d’art, ce n’est pas neutre. J’ai
déja un tas d’images constituées, ancienne-
ment ou fraichement : celles d’autres exposi-
tions déja vues, de livres déja lus ou d’his-
toires qui m’ont été racontées. Nous projetons
sur chaque ceuvre d’anciennes expériences
sensorielles.

En I’occurrence, c’est relativement a une his-
toire des arts visuels que les ceuvres fonc-
tionnent comme art et, notamment, dans leur di-
mension prompte a déconstruire le paradigme
du chef-d’ceuvre, issu de la tradition des beaux-
arts, et a mettre en avant la non-neutralité du
white cube. Le constat est encore plus probant
au sujet de ’ceuvre de Maurice Benayoun,
White Cube. L’essence de I’art contemporain.
Réalisée en 2011 avec ’aide d’un nez, celle-ci
consiste en un flacon renfermant un véritable
parfum qui rappelle 1’odeur des peintures glycé-
rophtaliques, souvent utilisées pour repeindre
les murs d’une salle d’exposition ainsi que les
cimaises, et celle des vernissages d’art contem-
porain. Détournant aussi bien le flacon de par-
fum, du registre du luxe, que le ready-made de
Marcel Duchamp Air de Paris, le flacon de
Maurice Benayoun se joue a la fois du para-
digme du chef-d’ceuvre et de I’espace d’exposi-
tion qui est censé ’accueillir. A I’instar de nom-
breuses propositions de 1’art conceptuel, il peut

°. L’imagination est en effet importante, dans la mesure ot il n’y a sans doute pas de processus cognitif permettant de
relier une odeur spécifique de sueur a la situation émotionnelle qui I’a engendrée.



d’ailleurs probablement paraitre secondaire de
dévisser le flacon pour sentir 1’ceuvre. On le
voit, les entreprises de déconstruction du chef-
d’ceuvre rendent bel et bien difficile la question
de savoir a quelles conditions on a été, ou non,
spectateur des ceuvres.

Conclusion

Le recours a 1’olfactif, dans les arts contem-
porains, ne releve pas tant — du moins pas tou-
jours — d’une recherche de multisensorialité
pour elle-méme que d’une démarche cherchant a
dé-visualiser les arts plastiques contemporains :
cela peut sembler une question de langage, mais
I’enjeu n’est pas le méme entre affaiblir tout ce
que charrie 1’appellation «arts visuels » en
termes de posture spectatorielle et avoir « sim-
plement » recours a 1’olfactif pour faire ceuvre.
Il serait dommage de ne pas inclure des ceuvres
comme The Smell of Fear de Sissel Tolaas ou
White Cube. L’essence de I’art contemporain de
Maurice Benayoun dans ’entreprise de décons-
truction déja commencée par certaines proposi-
tions des arts interactifs, participatifs, relation-
nels, et par les ceuvres sans objet en général'.
L’enjeu est important : c’est cette filiation qui
permet aux ceuvres olfactives de ne pas étre per-
cues comme une émanation du divertissement et
une nouvelle forme d’industries culturelles ;
c’est cette filiation qui garantit une portée cri-

tique a ces ceuvres. Le paradigme du chef-
d’ceuvre assurait en effet aux beaux-arts de ne
jamais étre confondus avec le divertissement : il
y avait toujours quelque chose de sérieux et de
grave dans la maniere dont on devait apprécier
une ceuvre. Or, une fois abandonné le paradigme
du chef-d’ceuvre et, de ce fait, celui de la pos-
ture spectatorielle distanciée et solennelle que
Pierre Bourdieu tournait en dérision dans La
Distinction (BOURDIEU : 1979), rien ne
semble plus garantir, en amont de I’expérience
des ceuvres, l’appartenance des objets aux
mondes des industries culturelles ou aux
mondes des pratiques critiques. Il ne faut toute-
fois pas se méprendre : c’est sans doute une
bonne chose de ne plus compter sur la gravité de
la posture spectatorielle pour apprécier une
ceuvre, d’autant que cette posture est souvent
adoptée avant toute expérience, mais ce n’est
pas une raison suffisante pour prendre le risque
de dissoudre toute frontiere entre arts et indus-
tries culturelles.

Il reste a savoir si, a I’avenir et une fois tota-
lement déconstruit le paradigme du chef-
d’ceuvre, la voie vers un art essentiellement ol-
factif ou gustatif, indépendant des arts visuels,
sera possible ou s’il est plus sage de se passer,
des a présent, d’adjectifs sensoriels pour quali-
fier les arts.

1, Je tiens & remercier trés chaleureusement Maurice Benayoun d’avoir accepté que j’utilise une illustration de cette
ceuvre en en-téte de ce texte et de m’avoir généreusement fait sentir ses parfums.
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