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Bartolomé FERRANDO

Tout au long de I'avant-garde artistique, le désir
de faire disparailre les limites spécifiques entre les
différentes formes d'art s'est réguliérement mani-
festé. Ce désir avait pour but non seulement de
créer certaines interférences ou fusions entre ces
manilestations arfistiques, mais aussi de rendre le
contour de celles-ci plus transparent, de ne plus
seulement envisager |'objet comme un outil de
consommation mais aussi de l'introduire dans
notre vie de tous les jours, de fagon a ce quiil ¥
prenne une place plus active. Son échec relafif est
di dovantage au peu d'intérét de lo société qui a
toujours porté plus d'attention aux manifestations
artistiques « compréhensibles et accessibles » qu'a
I'absence de réflexions et de pratiques tangibles
de certaines compesantes d'une avant-garde plus
radicale, Cette derniére o par ailleurs le mérite
d'avoir indigué des points de départ pour le déve-
loppement de cet art qui reste encore @ faire et qui
peut se nourrir de natre pratique quotidienne,

Quelles sont donc les diférentes manifestations
arfistiques qui ont mené le concept d'art tradition-
nel & la crise et ouvert par le fait méme la voie &
un espace créatif total, et quelles sont les applica-
Tns pratiques de l'intégration de l'art au queti-

ien 2

Le futurisme a déja porté des allégations contre
lo logique de la syntaxe habituelle des phrases et
des foits. Il o suggeré d'observer les obijets d'un
autre point de vue, de meftre en rapport plus éfroit
le langage parlé et les images qu'il évoque, d'inter-
changer le sens de deux éléments semblables ou de
méme nature, provoquant par le fait méme des
réactions éfranges et inusitées. Il s'est questionné
sur I'énergie vitale des matiéres, sur le caractére
anthropomorphique des objets et sur 'imaginaire
capable de transgresser le rafionnel, de cosser les
normes établies pour ainsi libérer les liens tradition-
nels qui unissent le naturel et |'évident,

Ces chemins ont mené a l'interdisciplinarite de
la pratique artistique : faire tomber les murs de la
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spécificité, s'initier & d'autres genres, les mélan-
ger, créer des interactions inconnues de la norme,
révéler tout un univers de combinaisens surpre-
nantes, imprévisibles et jomais & rejeter. « Il est
stupide, commentait MARINETTI, de renoncer &
I'agréable saut dans le vide de la création totale,
de s'empécher d'oller ou-dela de tous les chemins
explorés. »

Quant au théatre, 'obsence de scénario, la
distanciation de la vie réelle et le flot de paroles
asymétriques [‘ont mis en contact direct avec le
mouvement ovant-gardiste. Le son cohabitait avec
le bruit et I'image filmique constituait une réunion
de tous les orts, faisant vair simultanément une
série de signes pouvant étre |us de deux & trois
maniéres différentes et interprétés de plusieurs
facons.

En l'absence de syntaxe, le spectateur devait
ouvrir les yeux et les oreilles & la plus petite insi-
nuation, au plus insignifiont détail et ce, dans un
monde rempli d’odeurs, de formes, de paroles, de
bruits, de couleurs et d'objets multiples. Le futuris-
me nous a demandé une nouvelle sensibilité, un je
moins distrait, une plus grande imagination et ce,
dans le but d'observer les choses, non pas seule-
ment comme elles sont en réalité mais aussi
comme elles pourraient devenir. La roison @ aban-
donné son piedestal, est devenue plus intuitive. Le
germe de |a création est devenu instinctif, non plus
intellectuel. Le spectateur devait ainsi se servir de
la machine intuitive, utiliser le bout de ses doigts et
ses papilles gustatives, vibrer aux réactions et au
jugement des autres. « Je vous ai enseigné de
détester les bibliothéques ef les musées pour vous
préparer a détester |'intelligence, réveiller en vous
l'intuition divine, don caractéristique des races lati-
nes. Grace a l'intuition, nous vaincrans ['hostilite
apparemment irréductible qu'il y o entre la chair
humaine et le métal des moteurs. »" Notre environ-
nement s'était converti en un ensemble d'étres ani-
més qui disposaient d'émotions et de senfiments
propres. MNoire monde personnel avait cesse d'étre
le centre de |'univers. Nous étions déja & la fron-
tiere de la création généralisee. L'exercice futuriste
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vécu sur le plateau éfait déja loin de la scéne artis-
tique.

Mais avant de continuer, j‘aimerais m'attarder
un instant sur 'arrivée de la musique « bruitiste »,
En mars 1913, Luigi RUSSOLO présenta au public
son premier archesire du genre : frente instruments
indépendants pouvant produire des murmures,
gémissements, siflements, grognements, voix ani-
males et humaines, gloussements, rires et sanglots,
exécutables simultanément selon les régles d'une
partition logique et facile a lire. Il n'y avait aueun
théme & interpréter. A travers |'architecture sonore
que constituait lo piéce, ce qui importait le plus
était le facteur fempore|, la durée de la composi-
tion, la période de temps dans laquelle I'exécutant
et le spectateur vivaient I'expérience combinaloire,
La voix des machines et les bruits des objets
avaient toujours été des composantes fondomenta-
les de notre environnement et avaient été rejetés
par le grand édifice de cristal de la musique tradi-

tionnelle.

Le bruit, de par sa structure beaucoup plus
complexe que le son, exige de nous une attention
équivalente a n'importe quelle piéce musicale.
L'intégrer et I'accepter comme partie constituante
de l'univers sonore multiplie et agrandit notre sen-
sibilité auditive. Le monde de la musique n'est plus
le liev de l'organisation soncre, il s'ouvre @ une
réalite ol le bruit et les sons cohabitent étroite-
ment.

Ecouter les choses dans leur désordre propre,
vivre cefte autre musique exige de nous un chan-
gement d'aftitude. Le bruit nous géne parce que
nous ne |‘acceptons pas, parce que nous refusons
de le percevoir comme valeur sonore. Mais
I'admettre, le reconnaitre impliquarﬂii de transfor-
mer notre concept de |‘ordre en un autre moins
confraignant, plus ouvert, moins restreint. Adhérer
@ ce nouvel ordre plus désordonné et marginal
nous procurerait des expériences heureuses jomais
encore vécues. « J'ai beaucoup plus de piﬂisir, dit
RUSSOLO, & écouter une combinaison idéale des
bruits d'autobus, automebiles, machineries urbai-
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nes et cris de la foule que d'écouter la musique
pastorale. » ~ Voici ce qu'en dit le compositeur
John CAGE : « O que nous soyons, lout ce que
nous entendons est du bruit. Quand nous l'igne-
rons, il nous incommode. Guand nous |'écoutons,
nous découvrons qu'il est fascinant. Le son d'un
camion @ 90 km/h, les bruits des parasites sur les
ondes radiophoniques, la pluie. Nous voulons
capturer et contréler tous ces sons, Ulilisons-les
non comme effets sonores mais comme de la
musique. »

Eriger un nouveau code qui sorte les vieilles
structures artistiques des sentiers battus. Créer
d'autres sentiers qui offrent & noltre environnement
sensoriel de nouvelles avenues, cohabiter de
maniére permanente avec ce qui o été refuse,
expulsé du systéme. |l s'agit d'inventer un autre
code que celui qui engendre une pensée artistique
sclérosée, existant dans une société sourde et
oveugle. Passer de |'objet au sujet. Accepter,
odmetire et se sensibiliser ou bruit implique de
provoquer une ie, presque jusqu'a l'évo-
nouissement des sons et des harmonies maintenus
jusqu'é maintenant en circuit fermé,

inventer de facon permanente, incessante, sans
aucun arrét. Considérer que chaque acte, chaque
situation, choque mouvement, choque rencontre
améne en nous une aventure créative est le propre
de la philosophie dodaiste. L'art de I'expérience,
lo protique ortistique de et en toute chose fut ce
que dada a proclomé dans tous ses écrits. « L'art,
nous dit RICHTER, n'est pas seulement un stimulant
émotionnel imporfant et sérieux ni une tragédie
senfimentale, mais oussi simplement le résultat de
|ulp6nem:adeweetde o joie de vivre. »” A celte
citation, je joins celle-ci de la revue Maintenant :
« Lo peinture est marcher, courir, boire, manger,
dormir et tout simplement vivre. »°

Mais au sujet du théme traité ici, il y o diffe-
rents aspects du dadaisme que |'aimerais souli-
gner. En premier lieu, lo valeur occordée par les
dadaistes au rire comme élément intrinséque de
leur art. lls prétendent ainsi que le rire est capable

d'entrainer l'individu hors de son propre discours,
de le laisser comme en suspens, de le déconnecter
de la situation mais, en méme temps, de le rappro-
cher de cerfains espaces inexplorés de sa person-
nalité. « Si la création, comme je le crois, est un
chemin qui conduit & la connaissance de soi, la
connaissance de soi conduit aussi @ la création et
ce, au moyen du rire qui libére et enraye la peur
en nous. » Seul I'dtre humain est capable de rire
mﬂls pﬂl.l Iﬂ ;ﬂn‘f L NQU! prﬂnﬂl‘l5 Iﬂ rlrﬂ au
sérieux, écrivent les dadaistes, et au moyen de
celui-ci, nous pratiquons notre anti-art, sur le che-
min de la découverte de notre moi. »' Rire, comme
mode de connaissance de ce qui reste encore
inexploré, comme un moyen d'ouverture, un
conduit qui traverse et va plus loin que le code que
nous acceplons et qui nous détermine.

Pour le dadaisme, les processus de notre vie
mentale sont alternativement dominés par |'affir-
mation et la négation. C'est comme si nous ne par-
venions pas a trouver des points intermédiaires
entre les deux termes. Je dirais que nous y déam-
bulons grossiérement, comme si nous redeutions
celte zone chargée de mystére et que nous ne par-
venions pas 4 nous y tenir debout un seul instant,
Dado o offirmé que ce comportement propre &
I'étre humain constituait le principal, peut-étre le
plus grand obstacle. « La suppression radicale du
raisonnement dualiste, nous disent-ils, constitue
une des bases méme du mouvement dadaiste. La
pensée et les sentiments devraient se libérer, pren-
dre de |'expansion et par la suite, s intégrer dans
la poésie, la peinture et les sons musicaux. »

A rester en suspens, d se situer dans ces sables
mouvants et vacillants, les dadaistes ont découvert
ce que je considére comme leur troisiéme Irou-
vaille : la rencontre avec les petites choses,
I'appréciation du superflu, I"amour du détail. la
recherche en art a récemment porté sa curiosité @
la découverte de détails qui étaient encore passés
inapercus ou loissés de coté. « Des faits insigni-
fiants, ou que les hommes ont voulu considérer
ainsi, écrit RICHTER, ont autant de vulew pour
ARP que la plus sublime des rhétoriques. »  Nous

connaissons leur réflexion, mais nous cublions
habituellement de la metire en pratique. Dada
réclame donc de nouveau |'ouverture de notre
étroitesse mentale jusqu’a une autre dimension od,
selon ARP, « I'éléphant est amoureux du millime-
Ire. »

L'héritage de CAGE est riche en insinuations et
en données diverses, Pour CAGE, les sons
devraient avoir leur propre vie, et nous devrions
les accepter comme tels, les admettre et les laisser
circuler, permettre qu'ils nous envahissent, renon-
cer @ en choisir quelques-uns et @ en rejeter
d'autres et les laisser nous pénétrer. A la différen-
ce de RUSSOLO, CAGE n'a essayé ni de les
reproduire, ni de les extraire de leur contexte. Les
sons et les bruits doivent s'écouter aux endroits
méme o ils s'exécutent, dans leur espace naturel.
En cela consiste 'art de la musique. Il ne dépen-
drait a lo rigueur que de nous, de nore permissi-
vité et de noltre attention auditive pour que le
monde des sons se transforme en art, qu'il opére
de facon artistique, qu'il nous fasse voir le monde
qui nous entoure comme une véritable ceuvre d'art
en constante transformation. « Si nous arriviens &
laisser de cété tout ce qui s'oppelle musique, obs-
erve CAGE, la vie enliére se transformerait en
musique, »

Qu'est-ce qu'une vie sinon une chose en conti-
nuel changement, remplie de variantes 2 Ce qui
importe c'est donc le mouvement. Le capter, le
comprendre demande de se laisser submerger par
lui, de s'introduire en lui, le sentir, le vivre comme
tel sans vouloir 'adapter & notre vision particulié-
re du monde. Nous dépendons de ce qui arrive et
non le contraire. C'est seulement avec cette dispo-
sition d'esprit que nous pourrons commencer @
vivre la quotidienneté comme fait artistique. Sans
vouloir lo réduire @ notre monde. Loissons-nous
porter par elle sans limite de temps.

Mais cet exercice ne peut comporter une atfitu-
de passive. CAGE ne propose pas un abandon du
sujet devant le fait réel. Nous laisser aller dans le
processus est le premier pas, la porte d'entrée, le
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début d'une aftitude mentole altentive & toutes les
choses, mais sans faire de préférence, sans donner
plus d'importance @ une chose qu'a l'autre. Une
attention sans aucun objectif, se laissant imprégner
de chague obijet, de chaque élément disposé dans
son endroit propre et ayant son rythme et sa fagon
d'étre particuliers. Nous regardons directement
I'cbjet et le percevons dans toute son ampleur mais
aussi nous regardons tous les autres, Notre atten-
tion ne doit pos éire tendue et concentrée en un
point mais bien dispersée, disséminée parmi toute
chaose et aussi trés vive, trés intense,

Le langage ortistique traditionnel a toujours eu
une structure de base formée d'élements dont la
symétrie était plus ou moins variable. Pour la
musigue, par exemple, le facteur temporel a tou-
jours marqué l'ordre de cette structure et I'opposi-
tion des unités de son avec les silences en marquait
les limites mélodiques. CAGE nous a démontré que
|'étre humain, enfermé dans une chambre vide et
isolé complétement de |'extérieur, écoutait néces-
sairement le battement de son cosur, entendait ses
propres sons. Ainsi donc, le silence est toujours
inexistant et en oucun moment, nous ne pouveons
cesser d'écouter quelque son que ce soit. Lo notion
de siructure qui rendait dépendants les sons les uns
des autres échouait ainsi que le focteur temporel
qui marquait les limites de la structure sonore,

Selon CAGE, l'organisation du réel est beau-
coup plus compliquée et confuse. Chacun de ces
multiples centres dont nous parlions il y a un
instant engendrerait sa propre structure, son pro-
pre équilibre entre ordre et désordre, sa propre
précarité. L'ordre désordonné de son assemblage
ne serait rien de plus qu'un amalgame de rythmes
et d'animations diverses et différentes : une archi-
tecture d'équilibres. Nous croyons que la pratique
du fait quotidien artistique serait de capter la com-

ité du réel, de percevoir la simultanéité des dif-

ordres de I'existence, de pénétrer et de sen-
tir son organisation interne dont la logique est irré-
ductible & la nétre. « La meilleure focon, & mon
avis, de réussir, indique CAGE, consiste d se servir
du hasard. Nous devons occepter qu'un grand
nombre de choses entrent en cause dans I'événe-
ment en question, amenant ainsi norre maniére de
penser & une plus grande ouverture. »

Influencé par la philosophie zen, CAGE consi-
dérait comme de premiére importance I'arrét de la
pensée. Le procédé était d'éloigner 'intellect du
désir matériel, de délaisser le raisonnement qui
accompagne habituellement les faits, d'arriver
un instant dabandon achif, & une Rexibilite mento-
le vide de toute déduction. « SUZUKI, écrit CAGE,
a donné une conférence sur la nature du mental et
la fonction du je qui consiste, ou bien & se fermer
a |'expérience plus intime, ou bien, comme moi, @
s'ouvrir & toute possibilité, qu'elle soit interne ou
externe. Ce que SUZUKI dit me parait applicable &
la musique ».

Cesser de porler pour un instant. Faire que
I'absence de notre discours verbal permette au
silence de |'autre de nous pénétrer, graduellement,
afin de découvrir ses modulations, ses petits détails
et ses variations subtiles, le tout dépourvu de tout
raisonnement. Sans aucun rejet, ressentir le passa-
ge fluide continu et simultanément discontinu des
choses. Cet exercice est en quelque sorte la disci-
pline formulée par CAGE et que je considére
comme d'une grande force opérative.

Cette idéologie a fortement influencé un groupe
de techniciens artistiques qui s'est formé au début
des années soixante, le mouvement fluxus. Le prin-
cipe de Auxus est de trouver et de mettre en pra-
tique différentes méthodes permettant |'élargisse-
ment de la conscience, tant pour 'émetteur que
pour le récepteur artistique. Toute personne possé-
de une copacite de créafion plus ou moins déve-

et en revanche, il ne fautl pas considérer le
professionnel de I'art, I'artiste, comme étant un étre
pourvu de cerfains priviléges de conception et de
création d'oeuvres. Pour Robert FILLIOU, si un
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fluxus crée un objet, celui-ci sera objet d'art
jusqu'a ce qu'il soit terminé. Mais quand celui-ci
sera complétement lerming, il deviendra non-art. Et
si cet objet est exposé dans une galerie, par exem-
ple, il deviendra & nouveau anti-art, quelque chose
de complétement opposé & l'esprit d"origine.

L'important, pour la création artistique Auxus,
atait I'intensité de I'instant dans |'expérience de
création elle-méme. Lo présentation, la réception et
la critique de I'ceuvre d'art n"ovaient pas d'impor-
tance. Ces critéres étaient &liminés. L'idée princi-
pale était le rapport du créateur & 'objet, sa per-
ception de I'acte et o réflexion que cela |ui appor-
tait. Personne n’était spécialiste de la création. La
meilleure création Auxus était la plus impersonnel-
le, celle dans laquelle il n'y avait aucun indice
qu'elle avait été faite par une personne en particu-
lier, « naturelle et le plus neutre possible » ~ pour
citer les paroles de Georges BRECHT. Pour donner
un exemple, voici la piéce de LA MONTE
YOUNG, nommée Composition 5, o « dans une
salle de concert, un ou plusieurs papillons volaient
librement et la composition musicale devait se finir
au moment méme ol le dernier papillen sortirait
de la salle, soit par la porte ou bien par les fené-

fres ouvertes. »

Fluxus a intégré I'élément hosard dans le
déroulement de ses événements, happenings,
actions et concerts. Ce qui n'élait pas prévisible,
I'accidentel, foisait portie du prévisible. Les diffé-
rentes erreurs qui pouvaient étre commises fai-
saient partie de |'ceuvre elle-méme, comme des
facteurs infrinséques de I'ceuvre. Pour Huxus, I'ac-
tion mal ou bien faite n'existe pas. Bien kait = mal
fait = pas fait, nous dit Robert FILLIOU avec son
Principe d'équivalence. Selon sa theése, le perfec-
tionnement d’'une composition ou d'une structure
n‘est pas le seul phénoméne & considérer dans le
domaine de I'art. Lo non-action est quelque chose
qu'il faut évoquer comme fait arfistique accepiable
et d'un grand intérét,

Parallélement & cela, un des aspects concer-
nant les ceuvres fluxus qui m'a toujours étonné et
que je considére nécessaire d'ojouter est lo métho-
de de I'arrét de la pensée du sujet pour tromper
I'ennui. La nofion d’ennui est & proscrire car elle
consfitue une présence négative, Pour en sortir, il
faut tromper I'ennui. Lo meilleure forme de trompe-
rie consiste & assumer cet aspect négatit au moyen
d'une force qui I'éloigne. Celte force, ¢'est d'étre
dans un élat absurde, d'éfre le plus possible éloi-
gné de la pensée, ce qui nous améne & une forme
de comportement simple, o0 I'ennui n'a pas de
ploce. « L'ennui, écrit de nouveau CAGE, est
quelque chose que nous apportons. Il arrive seule-
ment si nous e provoguons en nous. Quand il n'y
a plus de je, il n'y o plus d’ennui, et Tout?ranmi
sans cesse. |l n'y a plus le plus petit ennui ».

Ayant collaboré au mouvement fluxus durant
quelques onnées, Joseph BEUYS o crienté sa pen-
sée dans une autre direction. Lle concept de 'art
devait se révéler anthropologique et faire partie de
I'expérience de tous les éires humains. L'art, selon
BEUYS, o un effet thérapeutique individuel et
social, et devrait faire partie intégronte de 'ensei-
gnement scolaire et de la vie de tous les jours.
Lindividu qui vit dans un environnement perturbé
por l'orgent et par le concept de profit n'est pas
conscient que « le véritable concept de capital est
directement lié oux acles et @ lo capacité des
humains. Il est clair, commente BEUYS, que
I'homme, en tant que créateur, est le véritable
copital qui ne jamais rien eu & voir avec |'ar-
gent » . On n'aurait qu'é introduire la nofion de
créativité dens le traveil humain, générateur du
systéme, pour altérer le concept de capital, provo-
quant ainsi un véritable progrés dans la société.

Ce « concept amplifie de |'art », cette idée
d’entité sociale comme ceuvre artistique se réalise-
ra seulement par I'élargissement de la conscience
individuelle: « Franchir le seuil, aller au-dela de la
pensée habitvelle »~

Convertir lo parole et le processus de réflexion
en fait arfistique ; nous laisser conduire par l'intui-
tion dans des situations différentes de celles qui
sont habituelles ; découvrir I'importance de cer-
tains éléments insignifiants ; transformer nos actes
en laits artistiques ; créer notre propre culture.

Pour cela, il était nécessaire de créer un point
de départ. Guelque chose capable de provequer
une incision, une coupure dans le comportement
mental habituel, un arrét de la pensée chez le sujet
récepteur qui le projetterait dans une autre direc-
tion ou bien dans toutes les directions. Le mécanis-
me déclencheur chez BEUYS, a la différence de
fluxus, a été l'utilisation de ce qu'il o nommé des
contre-images | matériaux plastiques opposés
énergétiquement, pouvant provoquer un choc ef
ginsi libérer des forces nouvelles, des idées secré-
tes logées dons Finconscient et chargées d'énergie
qui étaient inconnues pour quelque raison que ce
soit. Lo réunion de ces éléments provoque une
réaction quelque part, va jusqu’a un point neutre
mental, jusqu’a un trou et contribue ainsi a
I'amplification de la conscience dont il éait ques-
tion plus haut.

Ce qui me parait évident, oprés ces commen-
taires sur ce que |‘appelle I'art de I'expérience,
c'est que |'exercice concerne le désir du sujet indi-
viduel, Permettez-moi d'exprimer certains doutes
quant & |'opération sociale immédiate que cette
pratique pourrait produire, mais je reste, par
contre, un ardent défenseur de son efficacite pour
la transformation individuelle car, comme dit
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