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L’HISTOIRE

un

materiau

Greenberg
Bonito-Oliva
Scarpetta

Claude-Maurice Gagnon

e qu il fallait manifester et rendre explicite, ¢ est ce que non seulement les arts en
général, mais chague art en particulier, avatent d unique et d'irréductible. A travers
les opérations qui lui étaient propres, il incombait @ chacun de délerminer les effels qui n appar-
lengient qu'a lwi. Chaque art allait sans aucun doute limiter le domaine de ses compéiences,
mais en méme temps il affirmerait d awtant plus solidement ses droiis sur ce domaine,
— CLEMENT GREENBERG'

Celte époque, celle des avant-gardes, semble donc close. A cela, sans doute, des raisons tout @ la
fois externes et internes au champ propremeni esthélique. Raisons externes, d'abord, les plus
évidentes : [ écroulement, ict, des grandes utopies radicales ou révolutionnaires ne pouvai
qu entrainer dans sa chute ces avant-gardes artistiques qui, pour l'essentiel, en partagérent la
logique et les valeurs. Mais raisons internes, aussi, qu il ne faudrait pas sous-estimer - par
exemple, lorsque ['esthétique de la radicalisation débauche sur le friomphe, en peinture, des
monochromes blancs (minimal art); sur la promotion, en musique, du bruit pur et simple, ou
des “piéces de silence” (Jobn Cage); sur la fétichisation, en poésie, de deux ou trois mols épar-
pillés sur une page (essentiel du message étant censé étre présent dans les “bancs’); sur la
reduction de l'art cinématograpbigue a un plan fixe de plusieurs bewres sur un building new-
yorkais (Warbol) ou au simple mouvement rotatif infini d'une caméra (la Région centrale de
Michael Snow); alors, il est clair qu'on ne peut plus “aller plus loin": a_force de radicalisation,
limpasse, lextinction. Si l'on veul, ¢ est aussi en fonction de leur propre logique, poussée
Jusqu au hout, que les avani-gardes ont fini par se précipater dans cette sorte d autodestruction,
— Guy ScarperTa’

Faire de l'art signifie désormais avoir fout sur la table dans une contemporanéite tournanle el
synchronique réussissant a couler dans le creuset de ['art, des images privées et des images
mytbiques, des signes personnels, liés @ ['bistoire universelle et, des signes publics, liés @ Ubistoire
de lart et de la culture. Un tel transit signifie également ne pas mythifier son propre je. mais
I'insérer au contraire dans wie route de collision avec dautres possibilités expressives, en
acceptant ainsi la possibilité de mettre la subjectivité au croisement de tant d’emboilements,

— Acrnir Bovmo-Ouva?
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Dans ce dossier portant sur la sculplure et ses
matériaux et/ ou sur les matériaux de la sculpture,
je propose une réflexion sur la question de |"histoire
qui oriente les contributions théorigues et critiques,
antagonistes, de Clement Greenberg, Achille Bonito-
Oliva et Guy Scarpetta. A partir d’une relecture de
certains lextes de ces auteurs, | envisage ici " histaire
comme un matériau dont le traitement idéclogique
me parait avoir été constamment motivé par des
positions valorisant soit la spécificité, ou,
I'hétérogéndéité des langages artistiques.

D’emblée, par cette sélection d'auteurs — les-
quels, il faut bien le reconnaitre, sont plus ou moins
préoccupes par la sculpture, — le lecteur aura
compris gue mon propos ne vise pas la saisie des
rapports sculpture / histoire, mais plutét I"analyse du
traitement duel des corrélations art / histoire formu-
lées dans cesdiscours idéologiques, diamétralerment
opposés. L'opposition de ces discours se manifeste,
d'une part, dans la logique de la pureté et de
I'autoréférentialité, laquelle est indissociable d'une
vision linéaire et évolutionniste de " histoire, [égitimée
par la notion ethnocentrique de “progrés”, comme
en témoigne exemplairement la théorie moderniste
de Greenberg; ou encore, dans la logique de
I'impureté et de 'opulence exprimée par Bonito-
Oliva et Scarpetta, laquelle considére I'histoire, non
plus dans une perspective darwinienne, mais dans
un projet esthétique de revitalisation systématique
du passé artistique, par le biais d'une théorisation de
la citation et du recyclage, qui conduit Bonito-Oliva
jusqu’au Maniérisme el Scarpetta jusqu’au Baro-
que.



Clement Greenberg

Dans son texte La nouvelle sculpture *, publié
initialementen 1948, Greenberg considére la sculp-
ture qui se fait, depuis Rodin jusqu’a celle de
Gonzales et de Smith, dans |'optique de la pureté
moderniste, laguelle vise la séparation radicale des
divers champs artistiques et esl promue par une
philosophie de la création misant sur |'essence de
chaque discipline, leur spécificité : «[...] une oeuvre
d'art moderniste, précise-t-il, doiten principe tenter
d’éviter de dépendre de toute forme d'expérience
qui ne soit pas étroitement circonscrite dans la
nature de son médium. Cela signifie entre autres
qu'il lui faut renoncer a l'illusion et a tout rapport
explicite au monde, Les arts doivent atteindre au
concret el a la “pureté” en s'interdisant de traiter de
ce qui ne reléve pas de leur seule identité, distincte
et irréductibles®,

Greenberg allaitdévelopper cette affirmation dans
son article La peinture moderniste®, publiéen 1961,
dans lequel il inscrit les bases de sa théorie moderniste
et / ou ses prescriptions face a la pureté et a la
spécificité des arts. Se référant a I'argumentation
philosophique de Kant, qu‘il nomme le «premier
vrai modernistes parce qu'il fut, dit-il, «le premier a
critiquer les moyens mémes de la critiques’,
Greenberg y propose une définition du modernisme
dont le fondement repose sur une approche autocri-
tique qui valorise exclusivement la spécificité de
chaque discipline : soit, I'exigence que chacune
d’elle a de développer ses méthodes et compétences
respectives afin de produire un art épuré au maxi-
mum et délivré de toutes manifestations
d’hétérogénéité®,

Dans cette perspective, la regle de la spécificité
détermine |'affirmation d'une pratique artistique
hyper-spécialisée et optant strictement sur la repré-
sentation de son langage méme, au détriment, évi-
demment, de la représentation naturaliste et
mimétique du “réel”; de méme qu’elle réoriente la
fonction du critique d'art vers la lecture de I'organi-
sation formelle et spatiale de |'oeuvre, au détriment
d’une lecture iconographique/ficonologique qui ne
pouvait plus canvenir au dynamisme formaliste de
cel art moderniste, & tendance spécifique.

La problématique de la théorie moderniste
véhiculée dans La peinture moderniste et dans
I"'ensemble du corpus des textes théorigues et criti-
ques de Greenberg, procede d’une vision historique
évolutionniste, qui congoit le “progrés” en art dans
une logique linéaire, originalement marquée par les
développements de |'avant-garde européenne —
depuis la peinture impressionniste jusqu'a la pein-
ture post-cubiste — lesquels sont ensuite suivis et
déclassés par les productions puristes de
I'expressionnisme abstrait, de la Colour Field Painting
et de la Post-Painterly-Abstraction ; de fait, c’est ce
que déclare Greenberg par les affirmations suivan-
tes : «Un art majeur est inconcevable, ou presque,
sans une assimilation compléte de I'art majeur qui
I'a précédés?; et «[...] il a suffi de quelques années
pour que plusieurs Américains, qui allaient devenir
{(deviennent) les plus novateurs des peintres d’avant-
garde [...]»'"". Conséquemment, le projet
greenbergien d'une purification totale de chacun

des arts, qui est sous-tendu par I'obsédante intention
de surpasser toutes les inventions puristes précéden-
tes, prend incontestablement appui sur le passé et la
tradition artistiques, tout en actualisant une vision
plutdt simpliste de I"histoire (de |"art), laquelle serait
ni plus ni moins considérée ici comme une
compilation, un répertoire chronologique et évaluatif

d'événements marquants et brillants, s'enchainant
platement a la queue leu leu et qui met I'accent sur
les réussites des derniers héros — une sorte de livre
des records Guinness, en art. C'est donc a partir de
cette conception réductive de ['histoire — et de I'art
— que la théorie moderniste greenbergienne pro-
clame fa spécificité de la peinture et celle de la
sculpture - discipline a laguelle elle ne s'intéresse
finalement que pour mieux faire I'apologie de la
peinture —, eu égard a leur champ de compétence
propredéterminé par leur médium propre. Greenberg
décrte la planéité comme la nature du médium de
la peinture moderniste et la tridimensionnalité, le
médium de la sculpture moderniste.

Eriger ainsi la loi de la planéité, oblige la peinture
maoderniste & rompre avec les codes de la représen-
tation figurative. Dans la perspective de I"autocriti-
que, cette rupture avec la représentation analogique
était inévitable puisque la présence sur la surface
picturale d'une iconographie, dont les motifs
identifiables sont tirés de I'univers de I'expérience,
implique automatiguement, chez le regardeur, une
référence a la profondeur euclidienne, laquelle est
une constituante formelle spécifique de la sculp-
ture. Parcontrecoup, |’abandon de la représentation
d'objets identifiables amenait la peinture moderniste
a rejeter la représentation illusionniste de 'espace
contenant ces objets et & choisir la (re)production
d'un espace pictural a profondeur superficielle,
nommé encore profondeur optique, tendant, le plus
strictement possible, vers |'espace de la
bidimensionnalité. C'est précisément dans ce sens
et en toute conscience que la planéité absolue n'est

qu'une utopie, un leurre, que
Creenberg a proposé d'éviter la
figuration au profit de |'abstrac-
tion''. Enfin, si cette recherche de
la planéité entraine la disparition
de la figuration, elle aliene, par le
faitméme, la possibilité d’une méta-

discursivité axée sur la lecture des
aspects subjectifs et symboliques
de la représentation, telle qu'im-
plantée par l'iconologie d’Erwin
Panofsky'?, Ni plus ni moins, les
propositions théoriques du
maodernisme greenbergien ne s’ap-
pliquent qu’a I'analyse formaliste
de la spécificité des espaces bi- et
tridimensionnels de la peinture et
de lasculpture, éliminant ainsi toute
référence a leur contenu sémanti-
que, etl'analyse de cette spécificité
ne peut s‘opérer qu’'en tenant
compte des acquis de la tradition
artistique et du passé de |'histoire
de I'art. Autrement dit, elle ne peut
avoir lieu que dans la conviction
d’un art en constante évolution, ol
chacune des oeuvres récente af-
firme sa progression et son ambi-
tion autocritique de dépassement
dans cette esthétique moderniste
guidée par les canons de la conti-
nuité historigue etde la spécificité :
« e ne saurai assez insister sur le fait
que le modernisme n'a jamais été

— %

Clement Greenberg (1956), in Carani,
Marie, “Clement Greenberg on Perspective,
Viewpaint and Relared Topics”, Protde,
vol. 6, no. 12, hiver-printemps 1988,
p.188, Photo : Hans Mamuth,

ESPACE 18 viver /winTer 1992 2



de prés ou de loin une rupture avec
le passé Il v a eu sans doute évolu-
tion, usure d'une tradition anté-
rieure, mais il y a eu aussi continua-
tionde latradition. L'art moderniste
surgit du passé sans lacune ni rup-
ture, et 8'il devait cesser de se déve-
lopper, il ne deviendrait pas pour
autant inintelligible par rapportala
continuité de l'art. [...] Rien ne
pourrait étre plus éloigné de I'an
authentique de notre époque, si-
gnale Greenberg, que la notion de
rupture de la continuité. Sans le
passé de |'art, et sans le besoin et
I'abligation de maintenir les an-
ciennes qualités d'excellence il ne
saurait y avoir d'art modernistes'".

Post-scriptum. En 1962, soitl'an-
née suivant la publication du texte
de Greenberg La peinture
moderniste , 'anthropologue
structuraliste Claude Lévi-Strauss
proposait, dans son ouvrage inti-
tulé La pensée sauvage ", un dis-
cours sur |'art en tant que modéle
réduit, c'est-a-dire en tant que mode
de connaissance et d'expérience
sur 'objet représenté. || v question-
nait aussi la notion de bricolage,
dont le mode de production artisa-
nal et hétérogéne participe de la
culture du mineur , au moment
méme o |"artisanat disparaissait et
ou les veuvres proto-pop de |asper
Johns et de Robert Rauschenberg,
rejetées par Greenberg, s’appro-
priaient ce type de procédé en don-
nant le ton aux codes linguistiques
développés dans le pop art. Or,
qu’on se le rappelle, plusieurs artis-
tes du pop art - dont Tom
Wesselman, Claes Oldenburg,
Donald Judd, etc. —, ont participé
trés activement a la mise en ahime
de la spécificité, en proposant une
pratique artistique combinatoire qui
correspondait, en quelque sorte, a
une version revue el corrigée du
bricolage artisanal et qui s'autori-
sait le mélange des codes de la bi-
et de la tridimensionnalité, dans
des oeuvres hétérogénes que Judd a
qualifiées d'objets spécifiques ',
D’autre part, par leur rapport a la
citation, ils ont remis en question la
vision linéaire et progressiste de
I'histoire de leurs ainés et ont su
réactualiser des procédés
conceptuels etfou stylistiques lé-
gués par les avant-gardes histori-
ques, tel le ready-made; de méme,
qu'ils ont repris des motifs ou des
oeuvres issus de I'histoire de Iart
savant, en les intégrant dans leur
iconographie du quotidien ol co-
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habitaient des signes de la culture d'élite et de la
culture de masse, Ce faisant, leur ouverture au passé
de |'histoire de 'art, par la citation et le pastiche,
favorisait, chez eux, le sens du recyclage, disposi-
tion gui se distingue du radicalisme de I'art minimal
et conceptuel qui allait conduire |"attitude artistique
postmoderne.

Achille Bonito-Oliva

(Rejconnu comme le critique de la trans-avant-
garde italienne', Achille Bonito-Oliva publiait ré-
cemment dans la revue New Art International ,
I'article “Ainsi |'6tat de |"art (etde la critique aussi)""”,
dans lequel il reconsidére les transformations
idéologiques qu’'a connues le concept art , dans
I'histoire de I'art contemporain du XXe siecle, dé-
pendant qu'il soit associé aux démarches et produc-
tions des artistes de "avant-garde, de la néo- ou de
latrans-avant-garde. Ici, le questionnement sur |'es-
sence de I'art trouve non pas une seule réponse
possible et définitive, qui serait conduite par une
lecture diachronique et évolutionniste de I'histoire,
comme c'est le cas dans la doxa moderniste de
Greenberg, mais plutot plusieurs pistes de réponses,
lesquelles sont sous-jacentes aux conditions syn-
chroniques de la production artistique contempo-
raine, de méme qu’elles sont indissociables du
contexte global de I'histoire sociale, de ['histoire de
I'artetde |'histoire individuelle des artistes. Dans ce
sens, il me semble gue la critique de Bonito-Oliva
s'inscrit dans une perspective sémiotique de la
lecture, ot |'art, entant que production linguistigque,
fait figure de signe.

Pour Bonito-Oliva, Iartiste ne correspond pas a
un personnage mythique se coupant du monde pour
créer des images. Au contraire, |'artiste exerce ses
fonctions dans un réseau particulier qui est celui du
systeme de |"art, lequel constitue 'un des rouages
du systéme social. Evidemment, une telle position
ne cherche pas a nier la part de subjectivité inhé-
rente a la création des oeuvres, mais elle veut plutdt
montrer que l'art n'existe pas en tant gu’entité
indépendante, parfaitement autonome. Ce qui existe
donc c’est le systeme de V'art, lequel relie et re-
groupe plusieurs types de fonctions et d’activités qui
vont de la création des oeuvres (les artistes), a leur
diffusion commerciale (les galeries, marchands et
collectionneurs) etinstitutionnelle (les musées), ainsi
qu’a leur publicité dans les mass-médias et leur
analyse dans la littérature spécialisée, L'ensemble
des fonctions exercées par ces multiples intervenants
constitue le contexte de la production artistique, 3
I'intérieur duquel I'artiste et son oeuvre sont en
interrelation avec des événements sociaux qui peu-
vent avoir un impact sur sa conception de I'art et ses
réalisations visuelles. Par une telle position, asso-
ciant a la fois la création a un geste individuel et
subjectif, et 'oeuvre a un produit culturel géré par
des intervenants multiples el s’adressant a une col-
lectivité, Bonito-Oliva cherche 3 pointer les élé-
ments idéologigues participant de la signification
art et, plusspécifiquement, celle du concept art actue/
, laquelle, si elle est historiquement liée  la notion
de trans-avant-garde, renvoie égalementala notion,
non moins historique, d’avant-garde.

S'inspirant des propositions philosophiques de

Nietzsche (pour qui I’acte de créer est guidé par une
intention préalable de destruction), Bonito-Oliva
comprend généralement l'art comme un «geste
catastrophe antisocial»'* qui vise a engendrer une
rupture sur la structure du langage et sur I'utilisation
usuelle de ses codes, ainsi qu'a produire du nou-
veau. Dans ce sens, puisque la création artistique
d’avant-garde repose avant tout sur une recherche
de distinction, de singularité et/ou d opposition aux
mouvements prédécesseurs, celle-ci est donc mar-
quée par une logique de renouvellement a tout prix
qui s'actualise de deux fagcons : soit, par une attitude
de rejet systématique envers toutes les régles artisti-
ques, laquelle donne lieu au mélange des discipli-
nes et des cultures, permettant ainsi I'affirmation de
I'hétérogénéité (j'indique l'exemple des reliefs
cubistes qui, s'inspirant des aspects formels de I'art
exotique africain, intégraient des matériaux et des
objets issus de la culture de masse, c’est-a-dire de la
culture du mineur ); ou encore, par un projet de
purification extréme des codes linguistiques impo-
sés par la tradition artistique a chacun des arts (je
mentionne |'aventure de I'abstraction picturale en-
treprise depuis Malevitch jusqu’a la peinture
formaliste de la fin des années soixante-dix).
Conséquemment, pour Bonito-Oliva, cette stratégie
dedistinction, promue par I'idéologie avant-gardiste,
se fonde sur une structure oedipienne ', A travers
laguelle la volonté d’anéantissement et/ou de mise
en abime du mouvement précédent, par le nouveau
mouvement, correspondrait symboliquement au
désir de la mort du Pere, chez le fils en quéte
d'affirmation de sa propre identité. Mais ce geste
catastrophe, ou I"aspect destructeur de la pratique
artistique de I'avant-garde, se transforme paradoxa-
lement en geste créateur, puisque |'artiste tend a
construire, a partir de sa propre modification des
codes du langage, une oeuvre d'arl novatrice qui
influerait sur le langage artistique a venir, tel le
ready-made duchampien qui représente 'exemple
évident d'une catastrophe réussie *°,

De cette fagon, Bonito-Oliva pose donc que les
avant-gardes historiques du futurisme, du dadaisme
et du cubisme, ont été orientées par |'idéologie
évolutionniste du darwinisme linguistique *'. En ef-
fet, celles-ci ont toutes privilégiés une vision
purement linéaire et progressiste de |'art, dans la-
quelle I'idée méme d'avant-garde inaugurait la tra-
dition du nouveau, tandis qu'elles ont cherché a
promouvoir, a partir de l'exemple du ready-made,
une oeuvre dont |'essence se réduisait a celle de son
concept, opérant ainsi une dématérialisation de
'objet ** et ce, malgré I'hétérogénéité de cet objet.
Nécessairement, les avant-gardes historiques qui
choisissaient la voie proto-conceptuelle du ready-
made provoquaient une remise en question totale
de I'aspect artisanal rattaché 3 la construction de
|'oeuvre et de la notion de talent, tout en aspirant a
I"instauration utopigque d'un langage artistique assez
efficace pour transformer le tissu social, d'ol la
fameuse formule : I'art c'est fa vie . Dans la logique
de Bonito-Oliva, cette intention de transformation
du social, par le biais de I'art, serait & comprendre
dans la perspective d'un geste catastrophe et anti-
sacial, lequel ne peut avoir lieu que par I"affirmation
d'une conscience politique et critique face a l'admi-



nistration du réel, conscience qui sera menacée, dés
les années trente, par I'avénement des dictatures de
droite et plus tard, par la Seconde Guerre Mondiale.
Dés lors, les avant-gardes historiques seront con-
traintes de se dégager de |'utopie positive ** qui avait
animé leur démarche initiale et se retourneront vers
«|'idée de I'art comme expérience linguistiques**, en
se concentrant sur 'exploration de nouveaux procé-
dés de mise en images, de nouvelles techniques et
de nouveaux matériaux, préparant ainsi les démar-
ches et recherches des néo-avant-gardes, lesquels
s‘inscriront dans le prolongement proto-
conceptualiste de leurs ainés, en abandonnant, ce-
pendant, toute visée profondément politique.
Marquées par les chefs de file des avant-gardes
historiques, tels de Chirico, Duchamp, Picabia,
Picasso, Man Ray, Malevitch, Mondrian, etc,, les
propositions artistiques radicales des néo-avant-
gardes, c'est-a-dire celles des artistes minimalistes et
conceptualistes, sont motivées par la production
d’un langage expérimental exploitant les limites de
I'abstraction et procédant A la quasi négation du
visuel - curieusement, Bonito-Oliva ne prend pas en
considération les productions du pop art qui pour-
tant réactualisent la figuration. Selon lui, le
radicalisme de ces expérimentations linguistiques
qui met I'accent sur le processus de création et qui
atteint son point culminant avec I'art conceptuel,
dans les années soixante-dix, est ni plus ni moins
guidé par sun travail sur le vide [...] sans aucune
attache a laréalité»**, tant et si bien que la sublimation

de ce radicalisme participe des causes
profondes de |'autoextinction de cetart
histariquement intégré dans la logique
linéaire et évolutionniste de la tradition
du nouveau. |l relie également la chute
suicidaire des néo-avant-gardes a |'ef-
fondrement du marxisme, i la prise de
conscience de la relative scientificité
des sciences humaines et au reques-
tionnement a I'endroit de la psychana-
lyse, dans ce moment historique ou, la
stabilité des modeéles sociaux et des
valeurs humaines est directement
éprouvée, ne trouvant plus d'ancrage
dans les fondements rationnels de la
culture occidentale, ni d'espoir ou de
confiance envers les notions de futur et
d'histoire , notions que la culture des
avant-gardes avait survalorisées.

Dans ce sens, il me parait que la
percéede latrans-avant-garde italienne,
qui s'impose comme la contrepartie
ascétiquede |'art minimal et conceptuel,
en proposant un art nomade qui voyage
dans I'histoire de I'art et investit dans
une relecture globale de la culture hu-
maine, s'affirme a la fin des années
soixante-dix et au début des années
quatre-vingt, simultanément, au mo-
ment oi la jeunesse punk lance son
slogan laconique No Future, lequel n'est
pas sans rappeler l'iconographie de
détresse exprimée dans |'oeuvre
expressionniste de Munch, Lecri, 1893.
Or, c'est justement a partir de leur
conscience d'un malaise dans la civilisation , pour
reprendre les mots de Freud, que les artistes de la
trans-avant-garde réactualisent le passé, |"affect, la
pulsation du faire artistique, la projection du je. Plus
précisément, Bonito-Oliva énonce que les condi-
tions socio-esthétiques liées a 'entrée en scéne de la
trans-avant-garde italienne seraient également
comparables a celles qui ont permis le surgissement,
au XVle sigcle, du Maniérisme, lequel se situe entre
I'apogée de la Renaissance et les débuts du baroque
etdu classicisme. Ainsi, comme il I'explique, s"étant
opposés a la conception aristotélicienne de I'art, en
tantqu’imitation de fa nature, les artistes maniéristes
ont plutdt privilégiés le point de vue de Platon, selon
lequel «l'art était la représentation du monde des
idées»*". Partant de la, Bonito-Oliva précise que le
retour du discours de Platon a été motivé par une
succession d'événements sociaux qui — telle la
découverte de I’Amérique par Colomb, les attaques
de Luther contre I'Eglise catholique et le pouvoir
papal, les découvertes scientifiques de Copernic,
etc. —, contribuait & dénaturaliser la vision du
monde, ainsi qu'a déstabiliser les dogmes et croyan-
ces, en instaurant une logique du doute qui évincait
le rationalisme naturaliste dominant I'esprit intel-
lectuel renaissant etqui ne permettait plus a I’lhomme
de se croire, de se voir et de se représenter encore au
centre de |'univers, d'ol la modification, par les
maniéristes, de 'usage de la perspective euclidienne,
leur incanfort envers le futur et leur choix pour la
récupération des différents langages artistiques du

passé, par le biais de la citation,

Désormais, |'optique des
maniéristes ne correspondait plus a
la représentation mimétique du réel,
comme dans l'art de la Renais-
sance, mais s‘ouvrait a une repré-
sentation décorative exploitant, au
lieu de la sobriété, I'irréalisme spa-
tial, le mouvement, la fantaisie, le
drame, la subjectivité, I'expression;
s'inspirait de la littérature et de la
mythologie; combinait, dans I'ar-
chitecture, I'ornement tridimen-
sionnel de stuc et de la peinture,
celle-ci étant généralement com-
posée par de grandes fresques au
theme érotique ou allégorique et
par |'utilisation de couleurs auda-
cieuses; valorisait des conventions
spatiales dégagées des lois strictes
de I'art renaissant : juxtaposition
desfigures, superposition des plans,
raccourcis inusités, ete.; bref, favo-
risait le fantastique plutdt que le
réalisme.

Par cette réévaluation critique de
I'art du passé, le Maniérisme s'est
détourné d'une compréhension li-
néaire de I'art et de la culture, tout
comme les artistes de la trans-avant-
gardes qui retrouvent dans les don-
nées de I'histoire de ‘art , un ma-
tériau a ré-exploiter, 8 modifier et 3
citer. Dans ce sens, Bonito-Oliva
congoit latrans-avant-garde comme
un néo-maniérisme qui récupere,
a son profit, toutes les expériences
linguistiques inventoriées par |'his-
toire de |'art sans exception, métis-
sant, outre les langages de la bi- et
de la tridimensionnalité, les codes
artistiques des traditions internatio-
nales, nationales et régionales et /
oulocales, dans un artdu patchwork
¥, de la citation ol la pulsion do-
mine |'activité artistique fonda-
mentale du recyclage. Essentiel-
lement, |'art de latrans-avant-garde
seraitun artqui ne prociéde a aucune
rupture et qui «trouve dans la créa-
tion nomade son propre mouve-
ment excellent, la possibilité de
transiter librement au-dedans de
tous les territoires sans “préclusion”
aucune avec renvois ouverts a tou-
tes les directions»™. Dit autre-
ment : «Trans-avant-garde signifie
qu’a été adoptée une position no-
made ne respectant aucun enga-
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Achille Bonito-Oliva (1976}, in Bonito-
Oliva, Achille, Dialoghi o artista, Incontri
con larte contemporanea 19701984 ,
Ed. Electa, Milano, 1984, Photo
Alessandro.
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gement définitif, n"ayant aucune
éthique privilégiée, si ce n'est celle
de suivre les diktats d’'une tempé-
rature mentale et matérielle syn-
chronique a l'instantanéité de
I'oeuvres’®.

Guy Scarpetta

Des les premieres pages de
Limpureté ", Guy Scarpetta af-
firme la subjectivité totale de sa
démarche el, conséguemment, son
refus systématique d’adhérer aux
lois modernistes d'une supposée
objectivité qui guiderait la réflexion
intellectuelle vers la vérité, En plus
d’utiliser le je , il déclare ouverte-
ment le caractére lacunaire, frag-
mentaire et troué de son discours,
lequel ne propose aucune compo-
sition linéaire et homopene, ni
aucune thése, mais s'articule plu-
16, selon la logique hétérogene du
collage, autour des thémes concer-
nant le décloisonnement et
I'interaction des arts actuels, leur
contamination réciproque, gui se
manifeste 3 la suite du radicalisme
et de "ascélisme de la pureté
moderniste, promue par les avant-
gardes,

Par le biais d'une langue et d'une
écriture suggestive, ot la parole
critique de |'essayiste se transforme
en oeuvre d'art ouverte et sembla-
ble, dans sa construction, aux
oeuvres dont elle parle, les propo-
sitions de Scarpetta cherchent i
comprendre |'émergence, depuis
la fin des années soixante-dix, en
Europe eten Amérique, d'une créa-
tion artistique qui favorise toutes
les formes d'ouvertures, de dépla-
cements et de dérives aussi bien
spatiales que temparelles. D'em-
blée, ce qu'il refuse, trés
pertinemment, c’est I'axe moraliste
et fermé dans lequel s'est organisée
la construction idéologique avant-
gardiste de I'histoire, de la culture
el de |art, & partir de catégories
faitesd'oppositions binaires quiont
été naivemnent percues comme im-
muables et immobiles, et dont I'ex-
treme polarisation a empéché la
conscience des mouvements
d'interrelation etd’interpénétration
qui relie les éléments de chacune
de ces catégories, malgré leur diffé-
rence. Ainsi, ce que montre
Scarpetta dans son interprétation
de la création postmoderne, c'est
qu'il est maintenant quasiment im-
possible de croire encore au main-
tien d’une opposition étanche dans
le rapport nature / culture, sujet/
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objet, individu / société, majeur/ mineur, vrai/
faux, réel /imaginaire, passé / présent, etc., puisque
la vision linéaire et ethnocentrique qui fondait ce
fantasme de |la séparation et de la dualité s'est
transformée en une vision ol les catégories et les
frontitres ne sont plus pensées, par les artistes
d'aujourd’hui, en termes de limites irréversibles,
mais sont envisagées dans |'esprit nomade qu'im-
pose le sens du préfixe trans- ,c'est-a-dire dans une
relation d‘actions et de rétroactions les unes par
rapport aux autres,

Partant de 13, le mot postmoderne connoterait,
pour Scarpetta, une attitude qui sous-tend |'opéra-
tion de la citation, des métissages et du recyclage
pénéralisé et gui occasionne 'irruption du second
degré, le régne du métalangage, de I'ironie, du
simulacre et de I'anifice’'. Bref, une attitude qui
mise sur la référence au passé artistique et sur les
procédés syntaxigques de transcodage, tout simple-
ment parce quelle ne croit plus en la linéarité
progressiste de linvention, ni en la rigueur des
manifestes et de la doxa moderniste, mais investit
symboliquement dans le retour du baroque, selon le
processus de la remontée du refoulé décrit par
Freud*,

Cette esthétique de I'impureté qui correspond &
«une esthétique de |'interaction des arts»* et qui se
définit par le jeu délirant des passages et des traver-
sées (d'ol la pertinence de I'utilisation du préfixe
trans-), Scarpetta cherche a la saisir & partir d’'une
analyse transversale * qui pe produit pas une
modélisation académique de ce phénoméne, mais
qui reconnait quand méme quatre traits distinctifs
caractérisant ce baroque actuel, avec lesquels il est
maintenant possible de dresserun modéle sémiotique
de l'impureté : soit le fait que cet art soit
essentiellernent trans-disciplinaire, trans-historique
ettrans-culturel, c’est-a-dire totalement hétérogene,

Trans-disciplinaire, parce que I'art de maintenant
se congoil a partir du mixage des codes, dans une
intention profondément critique de mutation et de
pollution des régles, conduites par le nomadisme
des savoir-faire artistiques, laquelle marque «la fin
du mythe (“moderne”) de la spécificité ou de la
pureté des arts — phase de confrontation, [...] de
métissage, de batardises, d'interrogations récipro-
ques avec des enchevétrements, des zones de con-
tact ou de défi, [...] des heurts, des contaminations,
des rapts, des transferts»’*. Dans ce sens, Scarpetia
interroge la maniére dont les arts de la scéne
postmoderne se rencontrent, s'interpénétrent, se
contaminent, se bousculent et s'expliquent
mutuellernent, donnant ainsi lieu, dans la promis-
cuité de leurs contacts, a |'édification d’une esthéti-
que de la translation, libérée du principe de pureté
de méme qu’a une représentation dont le contenu
sémantique fonctionne par le biais du contresens™.
Ceci dit, dans la perspective scarpettienne, la trans-
disciplinarité devrait s'entendre en tant que
métalangage s’"émancipant & travers la relecture des
codes de la représentation et de I'expression artisti-
que, et opérant a partir d’une multitude de conven-
tions offertes par I"histoire.

Trans-historique, parce que ['histoire du code et /
oul'histoire de " art estdynamiquement reconsidérée
comme un sréservoir de virtualités»”, contenant,

outre des images, des styles et des procédés qui
peuvent étre réactualisés, Ici, 'obsession puriste de
I'invention fait place, dans le processus de création,
a une intention de recyclage, de surcodage et d'in-
terprétation : «ll ne s"agit plus, comme le souligne
Scarpetta, de faire “table rase” du passé culturel,
mais au contraire de se le réapproprier, de le
réabsorber, de le redistribuer activement»’, parce
que «l'invention peut aussi consister a revenir trés
loin en arriére, A déenfouir une mémoire occul-
tées™. Ainsi, cet art nép-baroque opérerait une
réécriture non-linéaire de |'histoire, sans fixité tem-
porelle, dont les temps ne sont plus irréversibles,
mais s'inscrivent dans la mouvance, et ou les réfé-
Tences au passé sont revues a partir des préoccupa-
tions du présent, ce présent qui voyage dans le passé
et qui réintégre son rapport a la mémoire.

Trans-culturel, parce que les registres du majeur
(culture savante) et du mineur (culture populaire)
peuvent cohabiter dans une méme oceuvre, par la
mise en scéne baroguisante d’un jeu de confronta-
tion et d'affrontement, laquelle s'affirme comme
une stratégie symbolique du rappel des hiérarchies
culturelles opposant deux types distincts de codes
esthétiques. Contamination, donc, de ces codes 'un
par I'autre, mais également conscience et volonté,
dans "attitude postmoderne , de souligner leur dis-
tance hiérarchique : ainsi, jouer avec les différences
culturelles des codes du majeur et du mineur , non
pour les aplanir ou les niveler, mais pour les souli-
gner, les accentuer, en montrant justement com-
ment s‘organise, sur les plans syntaxique et séman-
tique, leur distinction et ce, pour mieux transgresser
la vision ethnocentrique et ascétique de la pureté.
Car, si le rapport au mineur avait été rejeté par la
critique moderniste de Greenberg, Broch, Adorno,
lesquels voyaient dans l'intégration de ces manifes-
tations culturelles issues de la culture de masse et/ou
de la culture populaire, une dégradation ou une
régression de I'art élitiste, il en est autrement dans
I"attitude postmoderne, ol les artistes reconnaissent
en ces formes de production, I'intérét de leur carac-
tere formel et symbolique. Conséquemment, pour
ces derniers, la culture industrielle, la culture kitsch
et / ou la culture populaire sont des lieux de réfé-
rence a consulter, a scruter, desquels on peut em-
prunter, comme "avaient compris d'ailleurs Marcel
Duchamp, Dada el les artistes pop, par exemple,
Dés lors, la pertinence de I'intégration de la dimen-
sion trans-culturelle dans la critique scarpettienne,
consiste 3 comprendre que le réel n"est pas structuré
d’une seule culture, mais qu'il est composé d’un
ensemble de réseaux culturels qui cohabitent et se
traversent mutuellement, ce dont I'art doit rendre
compte dans son bricolage intertextuel*®.

Dans cette théorie de I'impureté et / ou du baro-
que actuel, je comprends I"hétérogénéilé comme un
phénomeéne concret, c'est-a-dire comme une prati-
que semiotique systématique de transcodage. Cette
pratique s'élabore par le biais de la citation et de la
combinaison de codes trans-disciplinaires, trans-
historiques et trans-culturels. Un tel processus lin-
guistique de transposition, de transformation et / ou
de travestissement produit une représentation au
second degré, laquelle se fonde sur I'exaltation des
désirs, des apparences et des simulacres en partici-



pant d'une esthétique du détournement,
de la dénaturalisation et de la déréa-
lisation, ol I'art est envisagé en tant que
dépense pulsionnelle paroxystique, théa-
tre des passions, lieu de la jouissance.
Retour ou remontée du baroque. Non
pas retour passif au passé, mais inscrip-
tion renouvelée des caractéristiques du
baroque dans la production de I'art con-
temporain que la spécificité des avant-
gardes ne pouvait favoriser. Dans
L'Impureté,*' Scarpetta refait I'inventaire
de ces caractéristiques, aujourd’hui
réactualisées : soit, le jeu du mouvement;
I'hétérogénéité syntaxique, dd au mé-
lange des matériaux, des codes artisti-
ques et des dimensions; le triomphe de
I'ornement qui peut quelquefois entrai-
ner une confusion dans le rapport fond /
forme; la représentation sensuelle et éro-
tique de la chair; 'intention profonde de
séduction; la théatralité. Bref, le baroque
proposerait une reconsidération exubé-
rante de la mise en espace par la sur-
charge des éléments formels, le goGtde la
provocation, de I'extase et de la transe,
tout ceci déjouant la représentation

naturalisante au profit de I'illusion et du
simulacre, soit du spectacle de I'art : ce qui revient
a dire que les photographies et les sculptures de Jeff
Koons exposées lors de la derniére Biennale de
Venise, et que les mises en scéne photographiques
d'Evergon sont aussi baroques que la sculpture
historique de le Bernin, intitulée [ ‘Extase de Sainte-
Thérése .

Si I'histoire consiste en un matériau, celui-ci,

comme le signe, a une fonction référentielle dont la
canstruction sémantique, c'est-a-dire la significa-
tion, est tributaire de son interprétation idéologique.
C’est précisément ce que jai voulu montrer ici, en
prenant parti, évidemment, pour le recyclage de
I'histoire, dans I'acte transformationnel de la cita-
tion qui ravive, ranime, toujours déja et autrement,
I"'objet cité dans le plaisirimpur du travestissement.
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