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Michel Paradis

A Maria, qui vit en
Maorbihan, la o0 passa

Abélard

Du parallélisme au sens

Plusieurs objets disposés
dans un site et en un ordre
qui, dés le départ, parait nous
échapper... Ou du moins,
dont nous sentons qu'il fau-
dra, par une démarche per-
sonnelle, le reconstituer, le
recréer pour satisfaire a la pulsion naturelle d’ordon-
ner I'univers, d'esthétiser le monde en le structu-
rant... Mais de quoi parle-t-on ici? D'une installa-
tion? D'un ensemble mégalithique? Du Musée des
traces d'lréne F. Whittome ou encore des aligne-
ments de Carnac?

De ce rapprochement quelque peu inattendu né

d'une suite d'expériences esthétiques encore
inassouvies, a surgi I'obscur (mais tenace) senti-
ment qu’il y avait [a un parallélisme de démarches
a étudier; mieux encore, gu'une sorte de commun
sens résidait dans |"élaboration de ces énoncés
plastiques congus a prés de 5 000 ans d'intervalle
et dont on pouvait peut-étre tirer quelque enseigne-

-4

I F. Whittome, [ e Musde
des fraces, 1989, Vue
d'ensemble. Ohjets divers. 37,2
m?, Montréal, Québec, Source |
Jacqueline Fry, “Le Muséde des
traces d'Iréne F. Whittome®,
Parachute, 1989, p. 45, fig. 30.

ment. (Pour l'intelligence
du propos, signalons que
les plus récentes datations
au radio-carbone permet-

tent de situer
chronologiquement les
grands monuments

mégalithiques d’Europe
occidentale autour de
3 500 - 2 500 av. J.-C." Ajoutons
que ce que I'on nomme Aligne-
ments de Carnac est en fait un
groupe d'alignements de
monolithes dont le plus important,
celui dit du Menec, est constitué
d'environ onze cents blocs alignés
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en onze rangées longues de 1,167
m sur une largeur moyenne de 100
mj.

Dégager ce sens m'a semblé un
bien vaste programme dans le ca-
dre d'un court texte. Plus envi-
sageable paraissait étre I'explora-
tion de quelques pistes mises en
lumiére par |'observation compa-
rée des deux phénoménes. Cela
aurait déja quelque utilité si, dans
le respect de la thématique de ce
dossier, on y pouvait entrevoir
comment ces deux modes de
sculpter I'espace’ se peuvent com-
prendre et peut-étre, mutuellement
expliquer; comment somme toute,
une manifestation d'art actuel pou-
vait permettre de nourrir une ré-
flexion sur une pratique beaucoup
plus ancienne, en considérant en
particulier I'espace-temps spécifi-
que de leur réception. (Nycole
Paquin, supra)

Tout compte fait, cette démarche
permettrait peut-étre aussi de con-
tourner la sacro-sainte peur d’in-
terpréter un monument préhistori-
que tant que |'archéologue ne I'a
pas suffisamment instruit (ou docu-
menté), en particulier lorsqu’il n'y
a plus aucune source pour le com-
prendre dans une perspective socio-
historico-culturelle. 1] est, me sem-
ble-t-il, du ressort d'une histoire de
I'art se situant directement dans
une approche sémiotique, de pren-
dre les devants et d'instruire ces
monuments comme des signes ne
se développant plus désormais que
dans 'espace physique du specta-
teur.

Un discours vide

Ce qui m'a d'abord conduit des
installations aux ensembles méga-
lithiques, fut une comparaison for-
melle a priori assez évidente. Il m'a
semblé qu'un méme type de dé-
marche présidait 2 I'apparition des
deux manifestations; une attitude
qu'on pouvait sommairement dé-
crire comme «|'investissement spa-
tial d’un lieu au moyen d’un dispo-
sitif tel que I'équilibre entre forme
et fonction paraisse favoriser le pre-
mier au détriment du seconds.
Peu satisfait cependant du carac-
tére trop général de cette observa-
tion et approfondissant davantage
la question, je remarquai un point
commun plus significatif, soit une
singuliére capacité a étre tout en
n‘étant pas, a se donner a voir en se
refusant a toute appréhension, un
peu comme ces signes vides re-
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marqués par Roland Barthes au Japon, signes qui
valent pour ce qu'ils dissimulent et protégent tout d
la fois.’

Cette espéce de difficulté d'étre sémiotique, on la
retrouve dans les deux pratiques ici étudiées; dans
un cas comme dans I'autre en effet, on se heurte
encore et toujours a des réalités polymorphes, a des
notions (dans le sens fluide que René Payant re-
connait au terme®) aux limites étonnamment floues
et dont la principale caractéristique semble étre
I"absence de constantes pouvant donner prise a une
quelconque typologie, C'est ce A quoi s'est heurté le
chercheur Denis Roche dans son étude sur les
alignements de Carnac @ «)'étais un homme dé-
pourvu de sens face a3 un monument d’'ol le sens,
d’ol toutes sortes de sens détalaient conti-
nuellement.»” Cette absence de préhension sera
pareillement ressentie par Payvant qui, comparant
des installations les unes aux autres, y remarque
I'hétérogénéité, la diversité, I'absence de points
communs évidents entre elles.”

Arriver i dire d'un phénomeéne qu'on n'en peut
précisément rien dire, en raison méme de la trop
grande diversité des interprétations qu'il suscite, est
un procédé qui n‘engage a rien et ne meéne nulle
part.” Face a cette résistance sémantique, on peut
s'efforcer, comme |'a fait Payant, de contourner la
difficulté : «[...] il importe peu de savoir ce que
signifie vraiment le terme installation mais plutdt de
vair ce qu'il produit 2 étre utilisé...»®

On peut aussi tenter de tourner le probléme en
dérision, a l'instar de Gustave Flaubert : «Pour en
revenir aux pierres de Carnac ... que si l'on me
demande, aprés tantd’opinions, qu’elle est la mienne,
j'en émettrai une irréfutable, irréfragable, irrésisti-
ble : ... les pierres de Carnac sont de grosses pier-
res!s”

Ambiguité des oeuvres et role du spectateur

Avant d’en venir A ces extrémités, examinons quel-
ques faits sur lesquels il v a, je pense, matiere a
réflexion :

1. Mégalithisme et installation posent le probleme
de I"ambiguité du discours sur une oeuvre éphémére
et dont il ne subsiste plus que des traces, ou sur une
oeuvre dont les sources ont totalement disparu,
réduisant ainsi de beaucoup les chances de la com-
prendre etde la justifier, D'un c6té on a donc latrace
sans oeuvre et de I'autre, I'oeuvre sans source, d'ol
la tendance a inventer une histoire de |'art fictive, un
discours de re-création du sens qui, se superposant
aux objets dont il est censé rendre compte, finit par
constituer une sorte de palimpseste, de corpus paral-
léle qu’on en vient trop souvent a étudier a la place
des objets (ou de ce qu'il en reste).'”

Rober Racine, se plagant du point de vue du
créateur, a bien décrit cette situation et mis en
évidence le malaise provoqué par la substitution du
discours a I'objet : «[...] I"artiste |...] accepte de faire
partie d'une histoire de I'art imaginaire [...] Cette
histoire devient un recensement plus ou moins ex-
haustif d’oeuvres disparues et de commentaires de
ces oeuvress.'' Ainsi en est-il lorsqu’on parle
d’oeuvres qui ne sont plus que des monuments sans
cause apparente et qui, faute de mieux, nous rame-

nent sans cesse a leur propre réalité sur laguelle les
mots ont peu de prise. Rien de rassurant, évidem-
ment, que ces monuments si redoutablement in-
carnés dans la pierre et devant lesquels le discours
semble s'effriter, Ainsi «/on est ramené toujours
plus violemment a la pierre, a sa contemplation, a
subir son état rigides, "

Ce phénomene d'interprétation nous conduit di-
rectement a un second ordre de considérations :

2. Mégalithisme et installation impliquent de la
part du spectateur une participation active dans la
reconstruction imaginaire, la conceptualisation de
I'oeuvre. En d'autres termes, et en grande partie a
causede leur fragmentation sémantique, les oeuvres
requiérent qu’on les améne a un point
d’aboutissement dont la limite ne sera fixée que par
le spectateur lui-méme.

Ce n'est certes pas une grande nouveauté que de
parler de rupture des schémes établis, de discours
éclatés & propos d'art contemporain : «L’art mo-
derne se projette toujours dans une zone grise ot
aucune valeur n'est assurée...»"', affirmait (et bien
d’autres dans son sillage) |"historien et critique d"art
Léo Steinberg au milieu des années soixante. Ce qui
est par contre bien plus significatif est le fait d'impli-
quer |'observateur dans la sémantisation des oeuvres,
et surtout le fait de reconnaitre cette implication
explicitement. Cela constitue un apport caractéris-
tique de la pratique artistique des vingt derniéres
années (minimalisme, art conceptuel, etc.)', et l'un
des premiers a le pressentir semble bien avoir été
Umberto Eco qui, dés 1965, signale a propos des
poétiques contemparaines I'importance du proces-
sus continuellement ouvert qui permet de découvrir
en une forme toujours de nouveaux profils et de
nouvelles possibilités,'* Cette notion d’ouverture de
sens, Eco I"élargira ultérieurement jusqu’a faire du
spectateur un actant dans la sémantisation de
I‘'oeuvre, notion icifortimportante : «|...| the semantic
space can be reduced only through the cooperative
activity performed by the reader in actualizing a
given texts.'®

Ce probleme de polysémie se pose dans les
mémes termes au mégalithisme dont le sens, tel un
phénix, renait constamment de ses cendres, et dont
les manifestations ne cessent de signifier quelque
chose qui dépasse I'homme."” Somme toute, on est
en droit de se demander avec Eco si, comme en art
contemporain, le mégalithisme, en nous habituant a
une continuelle rupture des modéles et des schemes,
ne remplirait pas une fonction pédagogique précise,
n'aurait pas une fonction libératrice.' Cette libéra-
tion est peut-étre hien celle qui conférerait au corps
de l'obhservateur un rale plus significatif dans le
processus de compréhension des oeuvres.

La reconstruction par le corps

Dans un lieu ol rien n'est donné gratuitement au
spectateur mais ol tout concourt a faire de lui un
participant imégalithisme et installations requiérent
en effet une participation corporelle de I'observa-
teur en lui offrant la possibilité physique de parcourir
I'oeuvre en un temps donné)'™, n'est-ce pas préci-
sément cel investissernent d'espace-temps qui est le
plus susceptible de générer un sens, d’organiser ce
qui, a priori, semble un chaos?



Cette considération n'est pas sans nous ramener a
notre toute premitére observation : «La nécessité,
face & un désordre apparent, de le réorganisers,
Dans cet acte, nous avons tous les éléments d'une
cosmisation rituelle du monde, telle que la décrit
Mircea Eliade : «En I'occupant et surtout en |'instal-
lant, I'homme transforme symboliquement (le chaos)
en cosmoss. " Bref, le monde ne saurait avoir de
sens pour I'homme que dans la mesure ol celui-ci
I'organise rituellement, le fonde en quelque sorte :
l'installation dans un territoire équivaut a la fonda-
tion d’un monde » *' Cette nécessité de réitérer I'or-
dre originaire offre peut-étre, dans la mesure ou elle
semble récurrente aux deux phé-
noménes, la meilleure voie d'in-
terprétation que nous en ayons
eue jusqu’a présent.

Jocelyne Lupien nous met sur
la piste en posant «|...] qu'une
rhétorique des composantes
perceptuelles de l'installation
pourrait étre établie qui aiderait
a saisir le fonctionnement de ces
oeuvres en apparence idiolec-
taless.** Sur cette base, et consi-
dérant la spatialisation et la solli-
citation perceptuelle du corps du
spectateur comme le fil conduc-
teur et le dénominateur commun
de toute installation®, I'auteur
construit une typologie en six
points qui pourrait trés bien ser-
vir de modele interprétatif aux
monuments mégalithiques dont
rien ne nous dit qu'ils ne consti-
tuent pas, a leur fagon, autant
d'interrogations sur la maniére
d'appréhender spatialement le
monde extérieur™ dans lequel ils
continuent d'agir depuis le
néalithique.

|'ai donné a dessein, dans les
premiires lignes de ce texte,
I'exemple du Musée des traces
et des alignements de Carnac,
Tous deux illustrent bien 'une
des catégories typologiques sus-
mentionnées : ['installation
séquentielle ol le sujet perce-
vantestappeléadéambuler dans
ou devant I'oeuvre morcelée,
mais a la possibilité de lier & sa
guise les signes qui surgissent
danssonchamp visuel.” Les deux
cas constituent en effet une ac-
cumulation de signes disposés a
I'intérieur d’un espace déterminé,
présentés dans un ordre certain
mais dont la clé ne nous est pas
donnée. Il ne nous est possible
de la découvrirqu’en parcourant
le site, en l'explorant et en le
mettant au monde chacun pour
S0i,

Cependant, dés lors que je
parle du Musée des traces en

1992, mon discours devient fiction puisque je dois
nécessairement me référer a un catalogue ou a des
photos (4 des traces de traces 1), 'oeuvre n'ayant
existé que du 4 mai au 17 juin 1989, Et dés lors que
je parle des alignements de Carnac, mon discours
est également fiction puisque je ne puis plus me
référer qu'a des oeuvres apparemment sans objet, le
sens premier n'ayant existé qu'au néolithique. Et
dés lors, inévitablement renvoyé a moi-méme de-
vant ces oeuvres et ces traces d'oeuyres, il ne me
reste plus, pour guider ma créativité reconstructrice
et orienter mon propos, que la spatialité qu'elles
imposent & mon corps et celle que suggére mon

COrps a mon esprit,

Participation et signification

Dans cette réflexion, d'autres points
de comparaison entre installations
et mégalithisme auraient pu étre
abordés, sans vraisemblablement
épuiser les ouvertures de sens

— e —— -

Vue d'ensemble des alignements du
Menec, ¢, 3 500 - 2 500 av, |.-C., pierme,
Camac, France. Source ; Au pays des
mégalithiques, Chateaulin, Ed. d'art jos le
Doaré, 1985, p. 12.
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qu'offre I'analyse combinée des
deux manifestations. Je songe ici a
I'importance du site, au rapport des
oeuvres avec leur environnement,
et surtout au réemploi des maté-
riaux ayant appartenu i d’ancien-
nes oeuvres dans de nouvelles pro-
ductions, ce qui souléve le pro-
bléme de I'interprétation du monu-
ment qui documente un autre mo-
nument disparu.*®

En s’en tenant aux avenues ci-
haut explorées, on dégagera ce-
pendant comme une donnée es-
sentielle Ja part du spectateur qui
doit littéralement inventer le sens
des oeuvres approchées. En cela,
nous rejoignons le point de vue de
Nycole Paquin qui fait dépendre la
lecture d'une oeuvre des condi-
tions physiques de présentation,
d'une rythmie construite par le re-
gardant. (supra)

André Malraux, dit-on, écrivit un
jour que la culture est ce qui reste
lorsqu’on a tout oublié. Ne pour-
rait-on croire que, suivant parfois le
méme chemin, le sens puisse de-
meurer disponible a une sorte de
participation sauvage, d'appréhen-
sion physique de la part du specta-
teur?

En somme, la relation directe
gue nous établirions avec les
oeuvres comme lieux uniques,
privilégiés etla narration que nous
ferions de cette relation constitue-
raient autant d’ouvertures possibles
de sens. C'est un peu dans celte
perspective que se situe Roche
lorsqu’il cherche a décrire le
mégalithe : sa signification n'exis-
tant pas (ou plus), est-il possible
que signifie a son tour la fagon que
nous avons de le raconter?” Est-il
possible, tout compte fait, de ré-
générer le sens par la fagon qu'‘a
notre corps de nous raconter le
monument, de nous vy faire partici-
pert!

Cette prise de position pour le
moins anthropocentriste’ neva pas
sans risques pour le spectateur. Ris-
que d'abord de remettre en cause
sa propre notion du contact avec
I'oeuvre d’art, généralement héri-
tée d'une invention de la Renais-
sance : le concept de distance entre
I'veil et I'objet qui, selon Panofsky,
sacrifie le contact direct au béné-
fice d’'une vue lotale et rationali-
sée’®; risque ensuite - et surtout - de
revendiquer son autonomie d’in-
terprétation, de surmonter sa peur
de lire les oeuvres. Cette peur du
monument ne se pourra surmonter,

18 sPACE 19 PRINTEMPS / SPRING 1992

en effet, qu‘au prix d'un risque, et celui-ci s’appelle
liberté ; sa conséquence la plus immédiate est une
expérience esthétique plus riche; sa portée a plus
long terme, une redéfinition des relations entre |"art
et I'homme. &
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A number of objects placed in a site in an order that
seems beyond our comprehension, or in which we
sense the necessity, through some | impulse,
instullﬂliu? or a megalithic construction? From this
commonality, somewhat unexpectedly, emerges the
feeling that therein lies the potential for a study of
parallels. The suspicion is that in these two kinds of
constructions, nearly 5,000 years apart, resides a
kind of commen sense. It would be beneficial to
explore certain themes that would emerge through a
comparative examination of these two phenomena.
This would be useful if we could somehow catch o
glimpse of the way in which a work of contemporary
art could enrich reflection on a practice that is much
older, particularly through consideration of the
space-time of their viewing.
One significant commonality which these two
manifestations share would appear to be the
singular ability to be, while at the same time not
being, the ability to appear, while refusing to be
apprehended. This semiotic “difficulty of being” is
found in both practices; in both cases, in effect, we
constantly confront hic realities, astonish-
ingly blurred limits. The principal characteristics of
both would seem to be the absence of constants that
would permit us te discern the terrain. To say of a
henomenon that we can say nothing of it merely

ause of the extent of the potential i ions
implies nothing and leads nowhere. Cmsmr instead
certain facts upon which there does exist material for
reflection: 1. Megalithism and installation pose the
problem of the ambiguity of dialogue concerning an
ephemeral work, of which nothing remains but
traces, or involve @ work whose origins have totally
disappeared, reducing the possibilities of under-
standing and justifying it. This problem of interpreta-
tion leads directly to a second kind of consideration:
2. Megalithism and installation imply an active
participation on the part of the viewer of the
“imaginary reconstruction”, the conceptualization of
the work. In other words, due to their semantic
fragmentation, the works need to be drawn to an
end-point which can only be determined by the
spectator. This proposition, characteristic of artistic
modernity, is apparent in megalithism, whose
meaning is constantly reborn of its ashes, never
ceasing to signify something that is beyend the
human subject. This continvous breaking of models
and schemas, shared by both artforms, is perhaps
the liberation that will assign to the body of the
observer a farm more important role in the under-
standing of the work.
This reconstruction by the boedy, which renders the
spectator a participant, in that it leads her/him to
construct meaning through an active participation in
a shared space-time, is perhaps the most important
kamﬁ. In this light, the “Musée des traces” by Iréne
F. Whittome and the configurations of Carnac are
interesting since they comprise an accumulation of
signs presented within a determined space, pre-
sented in a certain order, but whose key is not
available to us, Nor is it accessible by circulating
through the site, exploring it, and personally
recreating it. Nothing remains that can inform our
reconstructing creativity but the spatiality that these
works ::Tuu upon us physically, and that which is
suggested by our bodies to our minds.
Out of this emerges the important contribution of the
spectator, who must literally “invent” the sense of
the works. This leads to the perspective of Nycole
Paquin, for whom the reading of a work depends
upon the physical conditions of its presentation, of a
rhythm constructed by its viewer. This assuming of a
position, even for the least anthropocentric viewer, is
not without risk; the risk of claiming a certain
autonomy of interpretation, or surpassing all “fear”
of reading works. The consequences of this freedom:
an aesthetic experience that is richer, a re-definition
of the relationship between art and the human
subject.



