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A l'heure où la sculpture prend une place considérable
dans la création contemporaine et que par le biais de
commandes officielles elle s'impose dans l'environnement
urbain, aucune grande exposition n'était venue en France
faire le point sur la sculpture du XXe siècle et tenter d'en
donner une définition actuelle.

L'exposition "Qu'est-ce que la sculpture moderne?" vient
combler cette lacune . Cette manifestation ne se veut en
aucun cas un "panorama" . Elle vise, bien au contraire, à
cerner au plus près, dans ses grandes lignes conceptuelles et
stylistiques, ce qu'on pourrait appeler la sensibilité
moderne, et à dégager les artistes et les oeuvres qui
l'illustrent de façon exemplaire .

	

C'est donc en fonction de
recherches singulières--autant en ce qui concerne les formes

	

ô
et les matériaux, que les idées et concepts--qu'ont été

	

a~
sélectionnées pour la période 1900-1970, 250 oeuvres (pour 90

	

C
artistes) provenant de collections publiques et privées en

	

t
France et à l'étranger.

La sculpture du XXe siècle se situe bien entendu dans la
continuité de celle des siècles précédents . Mais étudier la
sculpture moderne dans sa spécificité, c'est étudier ses
ruptures .

	

En effet, au cours du XXe siècle, la définition de
la sculpture subit une transformation radicale . La sculpture
devient autonome, elle n'a plus de fonction : ni celle d'objet
de culte, de monument à la gloire d'un pouvoir séculaire ou
religieux, ou d'objet de délectation bourgeoise .

	

Elle
devient la libre expression d'un individu dont le but et la
finalité est de faire de la sculpture.

Grâce à cet affranchissement de toute fonction, les
modèles des siècles précédents ne pourront plus servir aux
besoins du sculpteur .

	

Il sera obligé de regarder ailleurs
pour trouver ses modèles et motifs, ou en un mot pour trouver
son inspiration .

	

Cette liberté qui l'autorise à puiser dans
tous les domaines lui permettra une invention formelle,
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intellectuelle, et spirituelle sans précédents .

	

Car le
modèle du sculpteur moderne est le jamais vu : c'est à partir
de concepts et de visions et non pas d'objets que lui
proviennent ses formes et leurs sens.

Ainsi voit — on naître au XXe siècle une sculpture
inspirée par toutes sortes de modèles invisibles et
imprévisibles : depuis les idées scientifiques, philosophiques
ou idéologiques jusqu'aux formes de la peinture, de la
musique, de la littérature, de la poésie ; depuis les tréfonds
de l'inconscient jusqu'à la pensée scientifique et les
inventions technologiques . On verra une sculpture faite de
plans, ou bien de formes abstraites et organiques ; on verra
aussi l'apparition des matériaux les plus divers (plaques de
tôle, carton, fil de fer, céramique, bois, tissu, déchets de
tout ordre, peinture à l'huile) ; on verra des sujets et des
motifs inédits, tels la nature morte, le paysage, l'objet de
consommation, le geste . On verra surtout un espace et des
formes éclatés, qui ne correspondent plus au monolithe de la
sculpture traditionnelle ; et une pensée éclatée par rapport à
ses définitions conventionnelles.

Si l'on cherche néanmoins à dégager une cohérence par
rapport à cette création multidimensionelle, on peut dire
que le fond commun à toutes ces recherches est le glissement
de sens qui caractérise tout l'art du XXe siècle, y compris
la peinture : d'un art de la perception à un art de la
conceptualisation .

	

Cette conceptualisation se détermine
selon deux axes : le premier qui donne des oeuvres abstraites
inspirées d'idées "culturelles"--formelles ou idéologiques--
qui sont dans l'air ; le deuxième, basé sur une philosophie de
la nature et une pensée mythique, qui engendre des formes
biologiques ou organiques .

	

Ce double parcours
de la sculpture moderne fournit les axes non seulement de
notre réflexion sur la sculpture, mais informe sur
l'articulation réelle de l'exposition .

	

D'un côté nous
trouverons le Cubisme et le Futurisme, Dada et le
Constructivisme, la sculpture inspirée directement de la
peinture, et jusqu'au Pop Art et l'Art minimal ; de l'autre le
Primitivisme, la figuration archaique, l'abstraction
organique, l'objet surréaliste, la sculpture "gestuelle" et
jusqu'à farte povera et le post —minimal . Autour de ces deux
axes seront réunies des pièces prestigieuses d'artistes
reconnus comme Brancusi, Picasso, Gonzalez, Giacometti,
Calder, Beuys mais aussi des oeuvres méconnues ou certaines
quasiment inconnues en France comme celles de l'artiste
américain David Smith par exemple . En montrant l'essentiel
d'une démarche et d'une vision définies comme celles de la
modernité, cette exposition a l'ambition de donner une
nouvelle manière de voir la sculpture.
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ENTRETIEN AVEC MARGIT ROWELL

COMMISSAIRE DE L'EXPOSITION

POURQUOI RESSENTEZ-VOUS LA NECESSITE D'UNE GRANDE EXPOSITION DE SCULPTURE 1900-1970 A PARIS ?

Dès son arrivée à la direction du Musée national d'art moderne,

Dominique Bozo avait le projet d'une exposition qui ferait le point sur la

sculpture du 20ème siècle . Ne pouvant la réaliser lui-même il m'en a confié

la responsabilité considérant que ce serait là, pour moi, le complément des

deux expositions que j'avais organisées au Guggenheim Museum "The Planar

Dimension" en 1979, "Julio Gonzalez" en 1983.

Le projet me semble motivé, avant tout, par l'absence à Paris d'une

importante manifestation internationale de sculpture depuis la dernière

guerre, c'est-à-dire qu'aucun bilan n'a été entrepris sur ce qui constitue

un siècle de son histoire . Il nous a donc semblé nécessaire de réparer cet

oubli et de donner à la sculpture la place qui lui revient.

COMMENT EXPLIQUEZ-VOUS CETTE ABSENCE ?

Cet oubli correspond à un phénomène généralisé : le public artis-

tique est moins sensibilisé à la sculpture qu'à la peinture . Mais, plus

particulièrement, les Français me semblent un peuple dont la sensibilité est

plus proche de la peinture, de la littérature, du monde des idées abs-

traites qu'apte à contempler et apprécier la sculpture . Mes recherches pour
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cette exposition m'ont en effet conduite à constater qu'en dehors d'Henri

Laurens, très peu de sculpteurs français ont fait évoluer vraiment une

idée de la sculpture au 20ème siècle . Pourtant de très nombreux artistes

étrangers ont travaillé en France, comme Brancusi, Gonzalez, Lipchitz,

Chillida, Giacometti, Miro, Picasso etc . ..

Par ailleurs, s'il y a eu ces dernières années de très grandes

expositions de sculpture en Allemagne et en Suisse (1), celle qui fut

organisée à la Fondation Maeght à Saint-Paul de Vence en 1981 (et qui

était une très belle exposition) nous confirmait une façon de voir la sculp-

ture du 20ème siècle avec les yeux du 19ème . Car cette sensibilité à l'abs-

traction qui a fait évoluer en France les critères pour juger la peinture,

n'a pas fait le même chemin pour la sculpture.

Une des raisons tient au paradoxe suivant : la sculpture est à trois

dimensions comme l'objet auquel elle se réfère . On a donc tendance à

vouloir limiter et conditionner sa fonction,Alors qu'on admettra la

déformation d'un modèle en volume par la nécessité de l'aplatir sur les

deux dimensions de la toile, aucune logique de cet ordre n'autorise la

déformation, donc la liberté en sculpture . Sauf si l'on admet qu'avec le

20ème siècle, une des grandes sources d'inspiration des sculpteurs fut la

peinture . Dès lors, pourquoi le sculpteur qui regarde l'aplat ne pourrait-il

se permettre d'en faire une abstraction en trois dimensions ?

J'aimerais que cette exposition suscite un nouveau regard sur la

sculpture et aide à voir la sculpture moderne avec des yeux modernes.

QUELLES SONT LES GRANDES DIFFERENCES ENTRE LA SCULPTURE DU 19ème ET DU 20ème SIECLE ?

Tout les différencie . Au début du 20ème siècle la rupture est plus

radicale que dans les autres aspects de notre culture, par son rejet fonda-

mental de tout ce qui touche à la tradition de la sculpture .
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En effet, l'inspiration des sculpteurs ne se tourne plus exclusive-

ment vers la figure humaine, mais d'une part vers les inventions scienti-

fiques telles la fragmentation de l'atome, les innovations philosophiques de

Bergson à Freud, ou de l'autre vers un certain mysticisme et une re-

cherche de l'unité primordiale avec la nature telle qu'elle a été développée

par Worringer, par exemple . Leur regard se tourne aussi vers la peinture,

la littérature, la poésie, vers toutes les idées qui circulent dans l'ambiance

culturelle.

"Statuaire" au 19ème siècle, souvent conçue pour embellir les monu-

ments et leur architecture et servir une idée de pouvoir, une idée reli-

gieuse, royale ou bourgeoise, pour décorer ou orner les jardins publics ou

privés, elle devient "sculpture" au 20ème siècle en se libérant de son socle

et donc de ces lieux prédéterminés, de la notion de fonction ou de

commande et de tout ce qui "l'attache" aux conditions de présentation

traditionnelle.

De cette révolte naît aussi le concept d'oeuvre unique, qui s'oppose

aux reproductions permises d'une même oeuvre agrandies ou diminuées,

peu importait l'échelle - telle qu'on la trouve chez Pradier, chez Rodin par

exemple . Apparaissent ainsi au début du 20ème siècle des objets uniques

de petit format, réalisés dans des matériaux éphémères comme le carton, la

ficelle, et qui tournent en dérision la notion de permanence et de

monumentalité de la sculpture traditionnelle . Par ailleurs, chaque oeuvre,

conçue à l'échelle précise ne peut exister que pour un seul emplacement.

La sculpture se veut ainsi autonome dans sa fonction et sa signi-

fication, ne servant plus qu'elle même . Si l'on prend par exemple un

artiste comme Giacometti, son travail ne sert que son propre propos, qui

est celui de représenter et exprimer une sorte d'archétype humain en

situation . Pour lui, essayer de faire plier cette fonction à une commande

publique dénaturerait l'objet.

Ces nouvelles motivations auront pour effet de relier formellement la

sculpture à la peinture, rendant du même coup leur frontière incertaine et

moins palpable .
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CE RAPPROCHEMENT EST-IL SENSIBLE DANS L'EXPOSITION ?

Cette spécificité, sans doute propre à notre époque, sera montrée

dans quelques salles consacrées à des sculptures de peintres.

Ce ne sont sans doute pas les oeuvres les plus exemplaires, mais il

est intéressant de montrer les sculptures de Gauguin, de Picasso, de

Matisse, de Kirchner, de Schmidt-Rotluff et plus près de nous, de Max

Ernst, de Miro, même si pour certains la qualité de leur sculpture ne peut

être mise sur le même plan . Je m'intéresse plus à la peinture de Miro qu'à

sa sculpture, mais, en revanche, je préfère la sculpture de Giacometti à sa

peinture . Quant à Picasso, il a su réussir, au moment de la peinture

cubiste, l'introduction de la fragmentation et de la transparence dans sa

sculpture, visible dans les premières constructions en métal et en carton.

Ses réalisations traduisent, comme dans sa peinture, mais à partir d'un

langage spécifique, une nouvelle vision de l'univers, celle de la fragmenta-

tion et de la relativité de l'espace liées à la précarité de l'existence . Les

grands bouleversements du 20ème siècle sont évidents dans les transforma-

tions des formes artistiques pour qui veut les voir.

POURQUOI AVEZ-VOUS CHOISI UNE SCULPTURE DE MIRO COMME EMBLEME DE L'EXPOSITION ?

L'Objet du couchant est un objet surréaliste, et il conduit à une

précision en ce qui concerne la sculpture dans ce mouvement . Quand Max

Ernst, Magritte et Miro réalisent en bronze des objets, qui en réalité sont

des images directement issues de leur peinture, ils dénaturent le surréa-

lisme . Reproduisant en trois dimensions et en bronze des images qui se

veulent oniriques, transparentes, insaisissables et impalpables dans leur

toile, ils en font de la statuaire comme au 19ème siècle . Miro est intéres-

sant en tant que sculpteur, quand il crée des objets totalement autres, par

exemple avec des débris trouvés sur la plage, comme cet Objet du

couchant, réalisé en 1936 à partir d'un billot de caroubier ramassé dans sa

ferme de Tarragone et à qui il donne une force poétique et plastique qui

lui est propre .
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QUELS SONT VOS CRITERES DE SELECTION POUR DEFINIR LA SCULPTURE MODERNE ?

Les 250 oeuvres des 90 artistes représentés ne prétendent pas

montrer un panorama exhaustif de la sculpture . Cette exposition cherche

plutôt à mettre en lumière les jalons les plus importants de l'histoire de la

sculpture du 20ème siècle par les oeuvres les plus exemplaires . Double

principe de sélection, donc, afin de dégager artistes et oeuvres qui ont

contribué à façonner ce qui distingue la sculpture de ce siècle de celle des

siècles précédents, et dégager une appréhension plus essentielle de ce

domaine de l'art, autour des questions suivantes :

- Quelles sont les lignes dominantes conceptuelles et stylistiques qui

définissent la sensibilité moderne dans la sculpture internationale

du 20ème siècle ?

- Quels sont les artistes qui ont contribué a créer cette nouvelle

sensibilité ?

- Quelles sont les oeuvres exemplaires de cette sensibilité

(innovation formelle, apparition de nouveaux matériaux, intention

de l'artiste, contenu moderne de l'oeuvre ?)

Ces interrogations m'ont menée à plusieurs exclusions . Il n'y a pas

d'artistes japonais . En effet, la notion de sculpture, qui me semble

essentiellement une notion occidentale, ne concerne pas la tradition visuelle

des japonais qui s'exprime dans la peinture et la calligraphie, objet à deux

dimensions . On pourrait pourtant penser à la façon dont les japonais

sculptent la nature, dans les jardins Zen par exemple . Mais cette pratique

correspond à des codes rituels plus formels ; elle ne correspond pas à

l'objectivation d'une subjectivité . Or, la définition de la sculpture telle

qu'elle existe en Occident se définit fondamentalement par la projection

d'une sensibilité particulière, individuelle ou génie collectif, dans un objet

à trois dimensions . Cet objectif est inconcevable pour une mentalité

japonaise .
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Il n'y a pas d'artistes d'Europe de l'Est pour la partie

contemporaine, c'est à dire à partir de 1960-1970 . Dans le développement

international de l'art, il semble que les conditions de travail que connaissent

ces artistes ne leur permettent pas de réaliser leurs intentions avec la

même force que ceux d'Europe de l'Ouest.

Et je n'ai surtout pas voulu dévier de l'objectif que je m'étais

donné : montrer un certain regard sur la sculpture, peu importe le pays

d'origine.

La sculpture africaine n'est pas non plus représentée car sa

spécificité traditionnelle est essentiellement rituelle . Or la définition de la

sculpture comme ayant une fonction autonome et gratuite ne peut se

comparer ni s'associer à cette tradition du culte.

A mon grand regret, je ne peux montrer le travail des artistes sud

américains du groupe Madi, groupe constructiviste qui s'est formé en 1946,

dont les oeuvres mal connues mais magnifiques, furent exposées au Salon

des Réalités nouvelles en 1948 . Elles ont toutes été rachetées aujourd'hui

par un seul collectionneur qui n'a pas voulu les prêter . A leur parenté

avec le constructivisme s'ajoute un rapport avec une situation politique en

Amérique du Sud qu'il aurait été très intéressant de montrer.

Sur le plan de la typologie des oeuvres, j'ai choisi les objets avec

lesquels il existe un rapport tridimensionnel réel, c'est 9 dire ceux qui

modifient le rapport à l'espace de celui qui regarde . Ainsi, Marcel

Broodthaers n'est pas dans l'exposition car ses objets sont des supports

poétiques . Les appeler "sculptures" serait les diminuer ou les appauvrir.

Pour des raisons de place, mais aussi de rapport à l'espace, il n'y aura

pas "d'environnements" . Enfin, le "Land art" ne peut, pour moi, être

présenté que sur une pelouse ou dans le désert et non pas sur une

moquette .
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L'exposition présentera des oeuvres de 1900 à 1970, s'articulant

suivant un parcours que l'on pourrait découvrir selon les critères de

Worringer, abstraction et "Einfühlung" . Bien que ceci puisse paraître

arbitraire, il m'a semblé que la plupart des sculpteurs de notre époque

s'insèrent dans une de ces deux tendances . Ils aspirent soit à une

invention formelle proche de l'abstraction, soit à l'expression d'une sorte

de philosophie de la nature.

Autour de ces deux axes seront rassemblés des ensembles de pièces

prestigieuses d'artistes reconnus comme Brancusi, Picasso, Giacometti,

Gonzalez, Calder, Beuys, mais aussi d' oeuvres quasiment inconnus en

France comme celui de l'artiste américain David Smith par exemple . Certes

beaucoup d'artistes très valables ne sont pas représentés, mais mon

objectif est qu'en montrant l'essentiel d'une démarche et d'une vision

définie comme celle de la modernité, cette exposition donnera les moyens de

voir la sculpture . J'aimerais qu'elle ouvre sur d'autres manifestations plus

larges qui développeraient certains aspects fondamentaux de la sculpture

moderne . L'ambition première, ici, étant de donner les instruments d'une

nouvelle vision.

QU'EST DEVENU LE PROJET D'EXPOSITION DANS DIFFERENTS SITES PARISIENS ?

La difficulté de trouver des sites qui correspondaient à des

sculptures et des sculptures à des sites, a montré qu'il s'agissait d'un

autre projet qui reste à réaliser . On ne met pas des sculptures n'importe

où, et, pour des raisons de temps, de budget, de sécurité, d'urbanisme,

la mise en place appropriée d'oeuvres dans des sites n'a pu aboutir . Mais

l'on peut proposer au promeneur parisien de l'été un parcours à la Défense

(Serra), au parc de Choisy (Serra), au siège de l'Unesco (Calder,

H .Moore, Noguchi), à Saint Germain des Prés (Picasso), au Palais Royal

(Buren, Bury), aux Champs Elysées (Marta Pan).

(1)Munster 1977, Bâle 1980 et 1984 .



ORGANISATION DU PARCOURS DE L'EXPOSITION

PREAMBULE

. Gauguin, Matisse, Picasso

E.STHETIQUE DE LA CULTURE

. Cubisme - Futurisme - Cubo-futurisme

. Dada

. Constructivisme

. Références à la peinture

. Premières sculptures en métal soudé

. Métaphysique de la modernité

. La récupération d'idées, d'images

. Références à la peinture : surface - espace - couleur

. Art minimal

ESTTHEFIQUE DE LA NATURE

. Primitivisme - expressionnisme

. Brancusi - Figuration archaïque et abstraction organique

. Images ludiques, oniriques

. Giacometti

. La récupération de l'objet déchu

. L'écriture, le geste, l'énergie picturale

. J. Beuys

. Manzoni - Arte povera - Anti minimal
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Avant-propo4

Le "moderne" appan ,Lent pan déé inition à t' époque pné3ente.

En conséquence, .ce n'a pat d ' attaches dan3 te pa44 é . It n'a

pais de mémo.uce, pais d' h to.uce . ' Papen de ta 4 cutptune moderne

revient donc à évoquer une 4cuLp-tune qui a rompu avec teps

.nad tion4 anténieu cee pour .s' anenen né3otument dunh un "pré3ent"

que noub avons ehoi .i, de . tavt en te 1900 et 1970 . La pnem-.ère

date, -toute 4ymboti.que, éait coinci.dec te début de ta pén,i.ode

moderne avec te début du 3.Lècee, même 4 .L cet-tains a3pect3

de ta 4en3ibitifé qui ta canacténL e ose 4ont maniéestéd ptu2 -tôt,

et d ' autne3 un peu peu -tard. La date tLm.i te 1970 e3.t éga ement

4 ymboLLque, matis mo. iv anbitna-i ne qu' -LL n'y pane t . C' e3-t en eb é et

entre 1968 et 1974 env-cnon que ta 4cutp.tune a entamé une au e

mé-tamonpho4e 4-tuctunette et conceptuette, étendant Son domaine aux

eanthwonFzs N-e

	

t ers.-' , aux " 'situ", à L' art conceptue t,

et ju4qu' à ta LiAiène où "tus attitude. deviennent éonme" . Ette

annonçait déjà t' éthique et L' e3thét.Lque du po4-tmodennJ me

dont Lus objets d ' éeo.Lgnent quelque peu deys c. tènu adoptés

ici pour d.i3tinguen tes bonme4 de ta 4 cutptune "moderne" . En

somme, nou4 4uppo4on3 au départ L ' ex-L tence d ' une eeutptune

moderne qui a un commencement et peuh-é ce meine une pin, et qui

présente centa,i.neb constantes bondamenta, u dan4 3a d.Lven3e4

tincannatLons.

6) Du 'Lute, t ' expne44i.on "3cutpture moderne " est à enictement

patXen un ptéonaÀme . Panee que ta 4cutptune est pan e44enee de

ce 4.cècee, parce qu i nte expn,ime dans chacun de ee4 a3pectS
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la 6en6.ib.ctité 6.ingutiète pat quoi 6e dééini t ta modernité.

Auparavant, qui di.6ai t éonme an t&sti.que en .tno .us d.imews .ionu

disait 6.ta tua 'i e. . I.e 6' agLe ait .tau j owus d'une -image dutinée

à nemptit une éoncti.on décora-ive, ne ig.ieu6e, politique ou

commémonati.ve, qui appas tenait à un 4etème .iconognaph.ique 4oum.us

à une 6 ét ie de nonme6 pnéétab.P Le6 . "Statue : é.igune en ti.éne

et de plein neLLes, nepné6entan un homme ou une éemme, une divinité,

un animal, un dieu, un cheval, un tion", t t-on dams te Littré

(1964) . Su .technique6 de pnoduc ion et de n .epkoductLon, 6e6

ma tén,iaux, ,su dimen s .io n6 va t able6 étaient ado pté6 et adapté6

de maniète à apptiquen cu nonme6 conbo'mément aux pn incLpe6

de ta permanence et de ta penéeetion e6 .thé ique.

Pour ta 6cu,eptune, te d.ictionnaL'te donne une déd.ini Lion mo .in)s

t imitative . C' ut d ' abord une technique (ou une boume d'activité

pnoduc t' ce qui 6uppo,se a prions un objet unique), et ewsu,ite

te produit de cette technique, ,saws mention d'une queeconque

.cmagetie ou bonction commémorative . Dans bon acception du

XXe ..èc.ee, te mot ,scutptune (du mo.iws en b lança /s et en anglaL )

désigne plw ptécL ment l ' intvtpné a ion modvcne de ta

boume atti,s.Uque en cois dimen6.ion6 . A.in6.i entendue, ta

6 culptune n' ut pas ta 4-tatua,ivice ; et te ne nempUt aucune

bonc ion détenm.inée . C' ut une cké .fion autonome, dont l' .icono-

gnaph.ie, tu -techn.ique6, tu ma.én,iaux et tu dimen6.ion6 peuvent de cE

hait van,ien à t ' .inb.in i.

Cette conception de ta 6culptune comme création autonome

d'une-a'tiL te .individuel est une invention pnopnement occ,i.dentaee,
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d.i.amé ra.2emen t opposée à ta pensée et ta pkati.que atr til6 .tLque6

on ien ta2u . Dans Le4 cuttut 4 ex tc.ème- ot ien ta.2e4 , ta rad i Lion

du antes pta ique6 .6e conbond avec cette de ta peLntwte,

autrement dit avec un an t en deux dime.vii Lon4s . Cette6, on tÀouve

parc tout en ()tient une 6tatua .vc.e ne Lg.ieue, mai/ L2 n' y a

pais dams ta ttadi Lion extxème-on,ientate de . y6tème de conventc:onus

qui, penmette t' exprceu ion de ta 4en4.ib- L,i-té pemonne te . Et

'si ta coutume autoti6e centaines .intetcven iom de L' homme

'sut ta nature (ainsi, .c.2 peut ta-LUen, et gn.e4 liet des branchu

pour, modi7 .ietc ta 4-ithouette natun.e te d'un axbn.e, ou dév-.en

un courus d' eau potin, obtenitc un n .e.tLeé d' énu ion à osa convenance),

tout cela n.ute tkès éloigné de noce conception occidentate

de ta 4cu.2ptuhe . Cette éaçon d'objectivet une 'subjectivité

pair--Lcut ièn.e que noves appe2on4 4 cut ptun.e ut Ii.i rte de ta

.tnad tion occi.denta2e qui aecon.de une 4.i Lan.ge place à t ' .indiv.idu,

et .s-.ngutiènement à ta vie 4éeu.eién.e . Pan. coeéquent, .i.2 4enait

vain d'en chen.chen un équ,ivatent dams teps cul-tutu a6ticainu

égatemen-t . Cette notion .i 4ue dei .tta.d on's ph to4ophLquu et

4ociatu eun.opéenne4s mauve tout nature .ement 4on expne4d.ion

ta ptws authentique en Europe et sut te continent améti.eain,

Con.6 .id&t .e dams une pe'u pective ph.i eo4oph..que et esthétique,

cette nedé6-.n.i Lion n,adieate de ta 6onme en t3c.o- dimen/, .ioms

que n.epn.ésente t ' avènement de ta 4cu2ptwie moderne connupond

à centaines tna.n.64onmation6 nadt.ca2u obisetvéu dams L' ez6embte
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de t ' an t o cc c .den.tat au .taunnan,t du 3ièeee . De ,to teps ce-s

t ans d onma tio ns , ta ptub co n3idé table pan .don ampteun et

pan. 4e3 néperc .w Lan4 pn.odonde4 dut ce que t' on peut

appeler te pacage du mode petcep i d au mode conceptuel.

L'apparence extétieune a cédé le pais aux .idée4, au terme d'une

évolution amorcée conjointement pan Cézanne et pan le 3ymboti3me :

le pnem.ien dans ~5on analyse pla3tLque de la planéité, le

second dans .don a6pivcation à .incannen une e44ence 4pcicituetle.

De 4on te que l ' on peut rattacher la mutation de la 4tatua,iJte en

i cw ptune à un changement de-s pn,ion,i.té3 et dei o b j ec ti d3 dard legs

anis pla3t.ique3 en général . Pour 3.cmpL-L - er, d'un bout à l ' au ce de

la période moderne, le .scuep-teun moderne a renoncé à repné3enter

de-s penÀonnage-s humbles ou ittu streb pour -' eddoncen de pné4enter

des .idéel ab.dtra. te- ou une v-i on Lntén ieure 3au4 une danme

concrète. Cependant, it ne 4ubd-.t pa3 d' abd.ucmen ex abrupto

qu ' il 4 ' agi t là d'une nup tune avec deys 3 iec .Le4 de .ad-i ti.a n

pour rendn.e compte de ce phénomène et de .s e-s co n-6 é.quence2s .

Quand le 3cuLp-teun moderne a tourné le do4 à tou-ers Le-s

pxatique4 conventi.onnele3, à leur .iconographie, leun's techn.ique4

et leu 3 matéh iceux, it lu.i a battu ttouvet un authe cadre

de nédérence.3 paon Cnéen des donme4 4 Lgn.id.iante4 . F.inatement,

-LL semble ava .it eu le choix entre deux 3txagég.i.e4 qui lui

permettaient de gommer ou d' aubt ier la tradition h ston ique et,

pan ta, de nécu4ex le m.can 6me h.vston,ique de la pnagxe44.Lon

pat évolution ou pan accumulation. La pnemiène con i ta.i t à
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de pta.een daruu un 4 yistème de nébénenceis tnarusverusat, ou

tnawseuttunet, axé exe2uis .i.vement 4un te pné6ent immédiat ou

.sur un avenL'. .cmag.Lna ih.e . La deuxième botuttLon était de

,se dégager complètement du mouvement L-Lnéai te de L' h iisto .cne

pan deis nenvo.us aux 6onmeis .LntempotateÀs deys cu£twie-6 poputai ceÀ,

pn,Lm.i tLve4 et aneha iques ou au 4ub6tnat mythique de cektaineis

ph-i.2o4oph,Le4s de ta nature, de manière à iniscAiAe /son activité

cnéatn.Lce dams un schéma tempone.2 cAcu,eaLn.e . G-'w44o modo

et pour p.2us de commodité, on peut &amener cep deux cadres de

néenence à ta b .Lpota/t. té anthn.opotog.Lque nature/cuttune, et

leu

	

panamètneis temporeL4 ne-peeti p à .2 ' oppo4.i ti.on

-cmméd.Lat/étennet . Dans) teps deux crus, L ' an tL4te nen.Le te puisé

et toute idée d ' une continuité entte te paa6é et te pxbsent . Tt

déisavoue Leb macla conventionna de ta 6cutptune hén.Ltbs de

.'Antiquité. S' .L doit chenchen deys exemptes ou deis indicationis,

ce 6ena en dehonis deis traditions de ta théon.ie et ta pnati.que

.s cu.2 ptuna2e .6 , dams d ' au t'teis dis c,LpLLne4 ,

	

d ' autneA do c tn i.neis

ph-iLo4oph,Lque4 , d'aut.'ce.s 4etèmeÀ de enoyanceb ou de connaivance4.

C' est Là, d.Ln,Lonb-noua, une compo4ante 6ondamenta2e de ta

4 end .Lbitité 4 cuJ ptunaLe moderne.

Le-s art stea dont Le tnavait be b.ctue du coté "cuttune"

dans notre topotog .Le b.Lpota.ine ont pui Lean .nisp.uca.t.Lon darv4

Le-s découvehtei contemponaLne-s et tes pencéeÂs aci.en iéiqueis,

ph to4oph,Lque4, mathémat.Lqueis, techni,queis ou manie technotog-Lque4

1L4 ont .cherché deis pnocédéis eonmee.6 aptes à tnaduivee Lean

vi ion du monde toute moderne dans ta pe-Lntune, ta poé4ie et

ta L tténatune . Ce.6 ant.i6tu cnoya.lent aux va.2euvus de ta c,Lv .c,Ziisati.on
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moderne et du progrès, i£3 avaient do .L en L ' époque pi en_te et

en un aven ' . .Ldéa i3é, vaine utopique. Au'ssi n'avaient-i£3

aucune rai3on de 'se retourner vents deys tempts révoeu3 . I.P3

ctoya.Lent également que t'abis_icactLon (et, partant, un

centaLn rati.ona.2i3me) était ce que L' homme avait inventé de

peul élaboré et de ptu3 par4aLt pour appréhender tou3 tees

aipect3 de ea vie moderne.

E_ant donné ta grande d.Lvens.cté de .leurs iourcets d'tivuspvca .Lon,

ce3 ar iate3 pouvaient cho .i3ix ileums matériaux et .leurs techn.que3

isans .Ldéu préconcuets . Et comme Leutc art uL ait à objecti.vet

une idéation ou une cor ttuctLon de e ' ei pn i t, it3 devaient

empto yeti, des ma_tétoLaux ma téabee3 et aléato .veei aÇ.Ln de

ttc.ansme,tttee cette thématique {Luctuante et de reeteéer ce, 6okme3

abisfitcai tep mouvanteis ou même bug-i tLvei . Quant à ea technique,

U ont ttè3 Logiquement pn i.v .i,L.ég L celle de e' aitsembeage, qui

permettait de maténLa.2i3er 'spontanément .lei 4ragment3 évanescents

d'une perception de ta réa.P.i té en perpétuel renouvellement.

Jasqu' à ea Seconde Guette mord-.aile, ces an tirte3 ont

incarné une centaine idée de e' avant-gatede . Ce n' est pais un

haiatcd 3i .le gs prem.Lè ie3 man.L6ets_tatLoni de cette attitude d' upnct 4e

sont p.Lt fout ou ont pnii de Z'ampeeur en France, en Ita ie et dans

ea R33-Le pré3ov.LétLque . L'avant-garde a _tc.ouvé un des ie3 prem.Lenis e-1

plus ém,Lnentis ponte-patoee en ea petusonne de Guittaume Apoetina .vte,
part..cuL-Lèttement

dont ta isphéte d'-.nétuence était

	

(éten ud é en France et

en ItaLLe . En Rutsi .Le, ea i i tua_:Lon poeitique a joué un rà .le de

cata iseeut dans une très .importante recherche de 6onme3 qui
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3' éean teta.ient comptétemen-t de ta .tradition poun .adu.i

	

une

nouvette ui -Lon utopique de ta 3oe &té . L'-intekpéné'.a-i.on de3

doma.Lnei cuttunee3, qui donnait Lieu pan. exempte à dei échangeÀ

en ce teps 3cience3, ta poé3ie et t ' .idéotogie, pen3Lta apn.èÀ

ta Seconde Guenne mondiale . Maivs dans un mondean4Lgun.é,

teps .thème ne pouvaient ptu3 tne teps mêmes : c'étaient à

pn.é3ent teps technotog.Le3 de pointe, Lei phito3oph.Le4 ex-csten i .ati3te

teps image4 de ta 4oci.été eontemponaine, ta peinture et tep

nouveZleÀ conceptions de t ' tne et de ta penception.

Legs an .tes qui gn.avita,Lent autour du pôle "nature "

ehenehikent aL. eeuu teunis .ounces d' .LnnpLn.ation . Dè3 tons qu'

-iLs ose préoccupaient avant tout de ose placek hou du temps,

LL n' épnouvatient aucun .intérêt poun t ' aven-une rnodenni3te et

ne eno yai.ent pa3 que te pnognè3 ou t' ab3tAaction conne3 pondaient

à un Ostade 4up&t e. n davru t' évotuti.on de t' humanité . Leur

attention ose pontait au con narine .sut tep man,Le3ta-ion4 .Lntempo-

net e3 de t ' uni.veu, teps phénomè.ne.4 cyc Lque.4 du co3mo3, te ps

pha3e3 b.Lotog.Lque3 de ta nature et teps véA tés pénenne4 du

mythe et du my3ticvsme . Pan conséquent, .iL nounn,inent teun

tnavait deys en4eignemen-4 pta3ti ..que3 et 4émantLque3 tiAi3

dei 4onme4 d'ana pn.i. v ti.ve3, aneha- que3 et poputainces qui conne--

pondent à de tout autne3 4chémai cutiunet3 et ne3tent étnang&te3

à t ' évolution 4tye i3tique . Legs Pieu origan que6 te3 iv3p.L-

nènent également, ean c P~ étalent 3evi ibte4 à teun dimevus .ion

un,Lveuette et étennette . Touw ce3 modete- teps inei tènent

à adop et teps .techniques tnad.Ltionnette- de ta -tai te d nette

et du modelage poun commuvu:quec ta 3piA tuaP.i té qui anime tep

6onme3 . I£3 op-tètent au34-. poun dei mat&iLaux tnad.itLonne 6
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( .La p.ietuce, te bous et .l' ang,i le) qui évoquent une notion

conventionnette de permanence, mai pouèden-t en rnéme temp3 une

dotée de vie dé-tenm.i.née pan .legs .lo.vs de ta cto.i33ance et de

-L' ubune na-ukelee.

Dams un pnem.iet -temps, cette via ion du monde 4 ' e3t 4utr tout

expt mée en dehors des pays mentionnés ptu haut, et p.Lu3

pair icuti.ètemenv dams t'Attemagne et ta Grande-fnetagne dei

pnem.iènes décennie de ce 4-Lècte . En ALeemagne,

	

condition3

n ' étaient guète propice à .L' .cmplantatio n de .L'avant-gatdi3me

au 4ervs où on t ' entendait auteurs en Eunopt . 81 n au con &a.vice,

et c'était peut-e.tte une retombée du roman ime attemand,

depu.vs ta S.in du XIXe siècle de phLto sophe te t3 Tônnie,

Spengten, Sombatc t, L.ipp4 et R.iegt déptona.ient te décL-i.n de .L'

Occident . Selon eux, te pnognè.3 enttaZnait davv~ Son 3ittage

une dé3humaniL6atLon de ta civ t,i4atA.on, et .L'ab4-tact on nepné-

tentait ta Sin de nelation4 qualitatives enttte e ' homme et

ta natute, .L ' homme et bon pnoehain, .l'homme et .'objet, 4upptantée

pat de nappotr t quan itati63 ab4tn.ai-tt. avec ta pnoduetion,

ta di3ttcibution et .Les nevenw . De_ eotcte qu'au début du

XXe .siècle en Allemagne te eL mat état à ta no3taLg.ie d'une

hanmonLe pneque pnécultute te, compn-L4c comme une espèce de

4ymb.io4e tnadi ti,onnette et intemponette avec ta note,

une communion avec te autte hommes, et une ontologie

Sondée but t'in3tinct et ta So.i.

Là encore, cette mythotog.ie de ta nature 44 ' exprima dams

L ' entte-deux-guette pan de Sonme pti.m.itive4, ateha%que

ou ongani.que et pan de attu3 .ion4 à de ge3te3 et de44 objets

rituel., ou magique 3 . Cette d.imenaLon devait 3ub3L4ten elle au444 .i,
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non 3an3 3ubix que .Lque3 £n4.eéchi34ement3 £{i3 aux ttan34onmati.on2

deys ttnuctunez e-t deys 3y3tèmes de croyances, dans £ers nommons

m ythLque3 de v.ita,e ité, de enéa i.v-ité humaine et de mécanLsmets

-itvcatLonne s, e-t dans t ' expke34ion de mytho2og- e6 pet3onnette4

e-t coLeec-tLve-s que t ' on ob3enve dans ta scuep-tune "ge4-tuekee "

de .e'apné-s-guetvt-e, chez 8eue ou dans .e ' ant pauvre.

Cers deux courants, et ta d-.a,2ec-tLque entre dets bybtèmeb de

connaLi-ante nati.onn2e2e et de croyance .itvca Lonne-Ue. qui,

aemb.ee 3ou-s--tendtc.e toute ta 3cutp-tune

moderne, liant penser au céeébne ouvrage de Ul-i the!m G1onn i.ngetc

pub.PL en 1907, Ab3.ttcahtLon und E .Lnehh.eunq. Le 1a.it e-s-t que

3i Wo-'vc i.ngetc n'est pajs panai de-s même4 hypothé-s ers que nous,

.ie n'en a pa3 moins étabti de-s di3ti.nc.tLon3 qui rejoignent

tout à liait note pro pots . Pour Wotningen, .e' abstnacL o n renvoie

à un un i-veflJ £nongan Lque . La peinture .e ' ittu-5-t-'t.e pat ta

3utc6ace plane, ta géométn ie pan ta £ i-gne dito L-te et te " 3tyee "

pan une éeaborati.on anti-6 Lc-LeLee dets 6onme3 . L' E-.neihh.eunq, ou petc-

cep-tLon intuitive, renvoie en revanche à un uni-vens onganique,

et ta 4cutp.tune (-nt dtatua.ine) ta ttt.aduit pan dets vo .eume3 en

t,'t.oL d mensi.on4, de-s con-toun3 annond 3 e-t de-s 4onme3 natwtati3 tels .

I .e 4aut pnécLs e-'t. que dans .e ' o pli que de Wontt-i.ngen .e' abe ac-

-Lon était anti--human.i3te et .LnacceptabLe- Mails dans ta pentspec-

ti-ve actuette qui e-st ta natte, LL ne 4 ' agit pLu3 d ' o ppo-s et

Les deux tenme-s dans une dichotomie bien tranchée . Le bcuepteun

du XXe 3-,èc2e peut s ' intsp,inet d'une con4ttt.ucti-on de L ' e-spn,it,
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d'une ptoduction de son imag.Ln.ait.e ou d'une éonme natuteti • IL

peut aboutit à des con4.igutation6 ,n.agmentées et ouvertes 41n

L ' espace environnant ou à des volumes organiques homogène •.

Dans l'un ou L'autnne cas, .i2 nè éa.i t que maniées-ter une mégie

attitude selon des modatités diéééten,tes .

	

On peut méme eu

que ces deux démanches reptésenten-t ta con tadic ion éonementate

qui .avetuse -toute expression de L ' avant-garde : 2a négation

du passé s ' accompagne pa,'tadoxatement d ' une nos-tatig.ie de f '

état onig.ine2. Quand cen tains an ti)stes cir.éent une nouve tÉ h, to .vice

moderne en esquissant une ptagress .i,on di6con 4Lnue et néanfl°-- n

LLnéaite, tandis que d ' awttu tectée nt Legs schémas ctxcutd mes

de ta mentat~i té mythique, tous chetcJie .nt en liait à se s0w4

	

e

au dé,etun.inisme h .touque. Les uns et te/6 au tes gomment ,2e

passé pour répondre au besoin .impérieux de vivre 2e ptése

immédiat . Les uns et Les au u témoignent de L ' amnésie (, torique

qui engendre cep éonmes de cuttwce que L ' on appelle te "wederne".

Margit Rowell



EXTRAITS

	

Thierry de DUVE

Réponse à côté de la question "Qu'est-ce que la sculpture moderne? '

Un titre n'est jamais qu ' un titre, c ' est entendu . Mais celui qui

a été donné à la présente rétrospective - que, forcément, je n 'ai pas

vue à l'heure où j'écris ces lignes - m'intrigue assez pour que j ' ima-

gine l'effet publicitaire qu ' il aura, imprimé en grandes lettres sur

les affiches disséminées dans tout Paris . "Qu 'est-ce que la sculpture

moderne? " , demande l'affiche au passant qui, bien sûr, lit la question

à l ' envers . En profane il n'est pas censé savoir . Il lit : " Allez donc

voir l'expo et vous le saurez . "

Dans l ' exposition, quelque deux cent-cinquante oeuvres

couvrant la période 1900-1970 satisferont la curiosité du profane . Il

aura vu, de ses yeux vu, ce qu ' est la sculpture moderne . Vraiment?

Il en aura vu un échantillon rigoureusement sélectionné en fonction de

la qualité et de l ' exemplarité des oeuvres . L ' exposition est une

interprétation au titre provocateur et c'est très bien ainsi : elle

feint de promettre une définition mais ne livre que des exemples.

Il n 'empêche que sur eux pèse le poids du titre et de son point

d'interrogation . Un nombre limité d ' exemples se voient chargés de

répondre à une question ontologique . Mais laquelle? S'agit-il de

l ' être de la sculpture avec ses attributs modernes, ou de l 'être de la

modernité avec ses attributs sculpturaux? Connaissant le goût du

Centre Pompidou pour les expositions en série on imagine assez bien

qu'à celle-ci succédera "Qu ' est-ce que la peinture moderne? " , puis

"Qu'est-ce que l ' architecture moderne? " , etc . A moins que le Louvre ne

veuille collaborer en montant une exposition intitulée "Qu 'est-ce que

la sculpture ancienne? " et que, pour ne pas être en reste, L'ARC lui

donne la réplique avec "Qu'est-ce que la sculpture post-moderne? ". En

tout état de cause l'exposition prend virtuellement place dans l'une

et l'autre séries. Dans la première série la modernité est l'invariant

et la spécificité des arts est interrogée, dans la seconde l'identité

de la sculpture est postulée et ce sont les caractéristiques de

l'époque que l'on interroge . Mais tout de suite surgissent les

problèmes. Pour considérer la modernité comme invariant il faut savoir

ce qu ' elle est, et on ne le saura qu'en ayant comparé la sculpture



moderne à l'ancienne et à la post-moderne, puis fait de même avec la

peinture, etc . Réciproquement pour périodiser l'histoire et nommer des

styles successifs il faut disposer d'un invariant : la sculpture à

travers les âges, la peinture . . . etc . Les historiens d'art savent très

bien comment résoudre ces problèmes : ils vont d ' une série à l'autre,

font des hypothèses dans l'une qu'ils vérifient dans l'autre,

corrigent et finissent par décider avec le moins d'arbitraire possible

d'un corpus d'une part et des dates qui l'encadrent d'autre part.

C 'est ainsi, j 'imagine, qu 'on arrive à mettre sur pied, empiriquement,

une exposition comme celle--ci, à fixer sa période et son contenu, mais

non sans avoir postulé, transcendantalement, une ou deux ontologies:

l ' essence historique de la modernité, l ' essence artistique de la

sculpture, ou bien tout ensemble "l'être-moderne-de-la-sculpture " . C•••J

Sous le titre "Qu'est-ce que la sculpture moderne? " , la présente

rétrospective, "parlant " depuis le Centre Pompidou à Paris, regroupe

un certain nombre d'oeuvres échelonnées entre 1900 et 1970 et leur

applique une grille de lecture au moins suggérée . Quel tort, fatal

mais aussi tout à fait souhaitable, leur cause-t-elle? Celui, c ' est

évident, de charger un échantillonnage fini de répondre à une question

ontologique . De cette tâche - cela aussi est évident - les oeuvres

livrées à elles-mêmes ne prétendront pas s'acquitter sans qu'un

jugement, celui de Margit Rowell qui les a choisies, mais aûssi celui

du visiteur, du passant attiré dans l'exposition par l ' affiche, du

profane qu'interpelle le point d'interrogation du titre, ne les nomme

une à une " sculpture moderne " . Où l'on retrouve, à un mot près, les

quatre thèses que je présentais au début de cet essai . A un mot près:

alors que le jugement esthétique moderne, occasion d 'un différend et

non d'un litige parce que, étant sensible et singulier, il prétend

répondre à une question ontologique et générale, se formule par
l 'expression " ceci est de la sculpture " , le jugement demandé au public
de la présente exposition se formule par l 'expression "ceci est de la
sculpture moderne ". Où l ' on retrouve aussi, à moins de postuler un

être-moderne-de-la-sculpture (voir corollaires des thèses 1 et 2), les

deux séries virtuelles dans lesquelles l ' exposition prend place et

leurs postulats ontologiques : l ' essence historique de la modernité,
l 'essence artistique de la sculpture . Où l'on retrouve enfin le diffé-



rend inhérent au fait de charger un échantillon exemplaire de répondre

à une question d'essence et le tort constitutif qui lui est fait . Tort

fatal puisqu'aucun jugement ne le réparera, mais aussi, disais-je,

tort souhaitable, parce qu ' il transmet le différend et qu'aucun juge-

ment n'est sans appel . En d'autres termes : il existe une jurisprudence

du différend, dans laquelle des jugements esthétiques sont rejugés

qui, quoi qu'ils en aient, répondent toujours à côté de la question

ontologique . Ils ne disent jamais l 'essence de l 'art mais nomment les

oeuvres cas par cas : "ceci est de l'art " , " ceci est de la sculpture " .

A l'heure du " post-moderne " , il est temps de dire que l ' histoire de

l 'art moderne n'a pas été une guerre, gagnée ou perdue, mais qu'elle a

été et est toujours une jurisprudence . Et à l ' heure des rétrospec -

tives, quand les oeuvres viennent en appel pour que l'on dise d'elles

" ceci est de la sculpture moderne " et non plus " ceci est de la

sculpture " , il devient possible de voir que ce jugement esthétique,

qui n 'est plus moderne, répond, comme toujours, à côté de la question

ontologique . Il ne dit pas l'essence de la modernité mais nomme les

oeuvres une à une : "ceci est moderne".

Au visiteur de la rétrospective intitulée "Qu'est-ce que la

sculpture moderne? " il est demandé quelque chose qui ne saurait

apaiser le différend mais le déplace : de passer, en jugeant cas par

cas, de l ' identification de ce qui est de la sculpture moderne à

l ' interprétation de ce qu ' est la sculpture moderne, ou plutôt de ce

qu'elle était. C'est toujours au jugement esthétique singulier qu 'est

dévolu ce passage et c'est pourquoi il impliquera toujours du

différend . riais celui-ci ne porte plus sur l ' être, il porte sur

l'histoire . Son enjeu n ' est plus le nom " art " ou le nom " sculpture " ,

ni davantage le nom " moderne " , c'est leur interprétation

rétrospective, leur réinterprétation post-moderne . Je répète donc mon

souhait : que la provocation du titre soit entendue et que chacun,

expert ou profane, emporte avec soi son point d'interrogation et

s ' active à soumettre la sculpture moderne, ou la modernité

sculpturale, à une intense réinterprétation critique . Quant à moi,

puisqu ' à l ' heure qu ' il est je n'ai pas vu l ' exposition dont j'ai

commenté le titre et que mes propres jugements esthétiques doivent

attendre le test des oeuvres, je ne peux, pour conclure sans clore,

qu'offrir de contribuer au différend critique que je souhaite quelques

thèses nouvelles, tirées de l 'analyse du cas Brancusi vs United States

et qui, comme de juste, répondent à côté de la question "Qu'est-ce que

la sculpture moderne? ". (7 . . .



Dans le climat d'aujourd'hui où l'avant-garde, c'est-à-dire la

tradition moderne, risque d ' être trahie par la collusion involontaire

du dogmatisme et du révisionnisme, c'est-à-dire de ceux qui

s'obstinent à la défendre au nom de la stratégie qu'elle aurait mené

dans une guerre qui n'a jamais eu lieu et de ceux qui la rejettent au

nom d'une répression qu 'elle aurait exercée dans un pouvoir dont elle

n'a jamais joui, il faut saluer la provocation du titre choisi par

Margit Rowell pour cette rétrospective . Il donne à penser, en apparen -

ce 1° que l'enjeu de l'exposition est de répondre à la question du

titre ; 2° que la responsabilité de la réponse est entre les mains des

organisateurs ou, plus silencieusement, des oeuvres choisies pour

parler d'elles-mêmes ; 3° que cette responsabilité s'exerce comme une

tâche pédagogique ; 4° que la procédure pédagogique peut aboutir à une

interprétation d'ensemble qui fera le consensus sur l'identité de la

sculpture moderne ; 5° qu'avec cette intelligibilité d'ensemble les

dommages causés par des dogmatismes trop étroits ou des révisionnismes

trop oublieux seront réparés et aucun tort nouveau causé.

Et c 'est bien cela qui est provocant : une certaine manière d'être

fidèle au modernisme devra faire de cette exposition la première

rétrospective post-moderne de la sculpture moderne . (Alors qu'une mise

en scène post-moderniste de la même période, qui aurait réhabilité

toutes les survivances néo-classiques ou néo-romantiques qui annoncent

l'éclectisme actuel, n'aurait été qu'une nouvelle mouture du

modernisme le plus primaire, de l'avant-gardisme le plus

conventionnel .) Imprimé en grandes lettres sur les affiches

disséminées dans tout Paris, le titre interpelle le passant qui reçoit

ainsi, en 1986, sa part de responsabilité dans la réévaluation et la

réinterprétation de la sculpture d'une période commencée au tournant

du siècle et " achevée " dans les années soixante-dix. Ainsi est-il

clair 1° que l'enjeu réel de l'exposition n'est pas l'essence de la

sculpture moderne (il ne l'a jamais été) ni son nom (il ne l'est plus)

mais bien sa réinterprétation historique ; 2° que la responsabilité de

cette réinterprétation est pour moitié entre les mains du grand

public, invité à construire ou à reconstruire à l'exemple d'un nombre

limité de singularités les arguments d'une jurisprudence dans laquelle



lui-même n ' a pas fini d ' intervenir (l' autre moitié, la tâche pédagogi -

que qu'assument Margit Rowell et son équipe s ' avérant alors être

l'idée régulatrice sans laquelle l'invitation au jugement n 'est pas

ressentie également comme une obligation d'interprétation) ; 3° que

cette responsabilité s'exerce désormais en connaissance de cause dans

une jurisprudence du différend et que dès lors, s ' il existe une cour

d'appel permanente sans verdict ultime pour ce qui est des jugements

esthétiques, il existe aussi un tribunal des litiges réglables par

débat et argumentables, autant que possible, par des preuves, pour ce

qui est des interprétations historiques ; 4° que c'est en ce sens que

nous sommes post-modernes : ni la procédure qui transmet le différend

esthétique au public, ni la procédure d'interrogation qu'ont menée les

artistes modernes sur leur art, ni la procédure pédagogique déployée

par les conservateurs de musées et les organisateurs d'expositions ne

ferment la possiblité de juger librement, subjectivement, esthétique-

ment de la valeur de telle ou telle oeuvre qui appartient à notre

passé moderne, car aucune de ces procédures ne débouche sur une

théorie démontrable, une ontologie avérée ou un consensus universel.

Mais elles débouchent bien sur des lectures ou des interprétations de

l'histoire dont la puissance d'explication et la falsificàbilité ne

sont pas équivalentes . Il en est qui embrassent plus de faits que

d'autres, qui leur donnent une résonance plus grande ou qui sont plus

vulnérables au fait qui les contredit . Ce sont les meilledres, et on

ne voit pas pourquoi, au nom de quel nihilisme de la déconstruction ou

de quelle apologie du différend pour le différend, on ne se prendrait

pas à les préférer ni à désirer qu'elles fassent un jour le consensus

autour d ' elles . Bien plus : être post-moderne, en ce sets, est un

devoir, celui d'être les gardiens d'une certaine modernité conçue, non

comme jugements irrémissibles, mais comme mémoire . Par exemple : nier

aujourd'hui que l 'Oiseau de Brancusi est de la sculpture n'est pas

seulement la manifestation d'un goût singulièrement peu ouvert à l'art

moderne - en soi cela n'a rien de répréhensible - c ' est un étalage

crasse d' ignorance ou de mauvaise foi . Car c ' est un fait enregistré

par la jurisprudence que l'Oiseau a été jugé digne d ' être nommé

sculpture et tout jugement qui prétendrait inverser ce verdict - et

c ' est son droit - n'est cependant légitime que s ' il ne méconnaît pas



le poids de la jurisprudence . Un tel jugement, péché essentiellement

révisionniste, serait gravement irresponsable de ne pas mesurer que de

fil en aiguille, c'est-à-dire de jugement rejugé en jugement jugé, il

conduit fatalement à faire table rase, péché essentiellement dogmati -

que, de tout l 'héritage culturel de la modernité ; 5° que rendre raison

n'est pas rendre justice et qu'il est inévitable que du tort soit fait

aux oeuvres par toute démarche interprétative, même si elle répare un

dommage qu'une autre interprétation leur aurait causé . Les oeuvres

sont toujours les otages des généralisations qui les montrent exem -

plaires puisque le paradigme qu'elles appuient en dit toujours plus

qu'elles dans son sens et moins dans des sens divergents . C'est donc

aussi un devoir que de rester moderne, c'est-à-dire de se déclarer

prêt à rendre les oeuvres prises en otages par une lecture historique

généralisante à la singularité d'un jugement esthétique, oui, d'un

seul sentiment qui risque d'inverser toute la jurisprudence . Le diffé -

rend n'est pas clos.

Thierry de Duve

Ottawa, novembre-décembre 1985 .
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Rosalind KRAUSS

Echelle / Monumentalité

Modernisme / Postmodernisme

La ruse de Brancusi

( . . .) Il semble en effet que le monument sculptural fonction-

ne de l'intérieur d'une logique - ou, pour parler comme

Wittgenstein, d'une grammaire - qui met en rapport forme et

usage . Le monument étant à usage public, la forme doit donc

établir une relation entre une représentation (indépendamment

du caractère abstrait de ses éléments) et un site . Il n'est

pas nécessaire que le monument ait été conçu en fonction du

site pour que la spécificité de ce qu'il représente oit

pleinement garantie . Ainsi la statue équestre du Marc-Aurèle

sur la place du Capitole Michel-Ange n'a pas eu besoin de la

faire exécuter tout spécialement pour qu'élle fonctionne comme

une représentation - au sein l'ensemble architectural - de

Rome en tant que centre du pouvoir continuel dans l'histoire.

Mais c'est dans cette relation, à travers laquelle quelque

chose se révèle quant à la signification du site, que le

monument trouve son efficace.

Composé de ces deux entités disparates - la littéra-

lité du site, avec son espace physique immergé dans le temps

historique, et le caractère figuré de la représentation, avec

son espace virtuel structuré de manière symbolique -, le

monument fait en général appel à un troisième élément, destiné

à marquer la corrélation des deux précédents : le socle . En

effet, le socle rattache la représentation à un endroit spéci-

fique en même temps qu'il assure son déplacement dans un domaine.

sémiotique . Et-comme tout, dans ce domaine , est :producteur de sens,

/



La grandeur de l'échelle employée, ou la monumentalité, fait

partie du système symbolique : elle assoit sur une significa-

tion plus générale, plus globale, comme le caractère public

du contexte, la grandeur de l'idée ou la portée que le messa-

ge est destiné à revêtir, les autres éléments lexicaux de la

sculp kure

Une très grande sculpture dépourvue de toute relation

conceptuelle ostensible avec son site ne constitue pas ce

que nous appelons un monument, pas plus qu'une figuration

commémorative (, ossédée de son lieu . Cette dépossession,

est, comme on le sait, le caractéristique notable de l'oeuvre

de Rodin, son Balzac refusé (comme l'Apollinaire de Picasso),

par la société des gens de lettres et renvoyé à une existence

de pure forme en divers points du monde . Ce phénomène, sensi-

ble avec une telle acuité dans l'oeuvre de Rodin, est ce

que j'ai appelé ailleurs "l'éffacement de la logique du mo-

nument" . 1 Le moment le plus étonnant de cette éclipse fut

peut-être l'installation des Bourgeois de Calais, en 1911,

devant le Parlement britannique . Comme si personne, pas même

le sculpteur vieillissant, n'avait cru nécessaire de rappeler

que cette représentation spécifique est en fait le marqueur

symbolique du site de la violence . anglaise envers les Français.

Il y aurait donc une autre histoire de la sculpture,

liée précisément au déclin du monument, qui permit et même

encouragea un tel aveuglement sur la signification des Bour-

geois . Cette histoire c'est celle de la sculpture moderniste

dans sa tentative d'assurer à l'objet tridimensionnel une

existence qui renvoie à elle-même et contienne sa propre

finalité, qui érige l'autonomie absolue de l'oeuvre moder-

niste sur la perte même de son site monumental et fonde cette

nouvelle exigence dans la nouvelle à territorialité de l'objet

sculptural .

/



3 )

On peut aussi décrire ce fait en disant que le monument,

dans l'histoire du modernisme, n'existe que sur le mode

négatif tant qu'inverse de tout ce qui auparavant le consti-

tuait. Opérant par rapport à une perte de site absolue, la

sculpture moderniste tire sa propre énergie créatrice de ce

qu'elle produit le monument sous les espèces d'une abstrac-

tion, le monument comme pur marqueur ou socle, sans lieu de

fonctionnement et renvoyant à lui-même pour une large part.

Ce sont ces deux caractéristiques qui assignent à la sculpture

moderniste une condition et donc un sens à une fonction essen-

tiellement nomades . Par la fétichisation du socle, la scul-

pture se prolonge vers le bas pour absorber le piédestal,

qu'elle sépare ainsi de son espace réel . Par la représenta-

tion de son matériau et de son procès de construction, elle

se fait l'image de sa propre autonomie . Loeuvre de Constantin

Brancusi, bel exemple de c'est qu'est le modernisme en sculp-

ture, nous fournit un modèle extraordinaire de la manière dont

cela se produit . (. . . )
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Franz MEYER

La nouvelle sculpture des années soixante

Après avoir brossé ce panorama,commert classer les diffé-

rentes manières nouvelles d'aborder le problème de la sculp-

ture ? Les rèponses à deux questions permettent d'établir des

typologies : l'une concerne la forme que prend la participa-

tion du spectateur, l'autre le champ d'expérience auquel il

pourra accéder.

On peut ainsi distinguer trois formes de participation du

spectateur : la perception pure et simple, considérée sous

son aspect actif, la récapitulation mentale et spontanée d+a.

procès de l'acte créatif, et enfin, l'activité physique . Il

est bien entendu qu'un artiste fait souvent appel à une forme

de participation à une certaine époque, et à une autre plus

tard, voire à plusieurs en 'même temps avec une oeuvré donnéé.

Pour prendre des exemples, l'art minimal de Judd et de Morris

correspondrait au premier type,lla performance ainsi que

certaines oeuvres de Lewitt (récapitulation de l'engendrement

d'une oeuvre par une idée), d'André ou de eückriem (récapitu-

lation de l'action de l'artiste) et de Serra (récapitulation

de l'action conjugée de la matière et de la main) au deuxième,

enfin les "parcours" de De Maria ou de Nauman au troisième.

La seconde typologie prend en compte le caractère spéci-

fique de l'expérience du spectateur . Les sept groupes que

l'on peut distinguer se situent par rapport à la polarité

subjectif - objectif . A l'intérieur de chaque champ d'expé-

rience nous pouvons de nouveau classer les oeuvres d'après

la forme que prend la participation du spectateur.

En conséquence par le pôle de la subjectivité, nous distin-

guerons le champ d'expérience de la perception de soi-même

en tant qu'individu appréhendant le monde

	

de celui de



la perception de soi-même en tant qu'individu adoptant

certaines attitudes (2) . L'art minimal dans tous les aspects

est représentatif du premier groupe ; certaines sculptures

de De Maria et d'Artschwager, ainsi que les oeuvres de Franz

Erhard Walther, du second.

Un premier décalage vers le pôle de l'objectivité nous amène

au thème du corps ét de l'intimité personnelle (3), puis au

langage et à la dimension linguistique de l'art (4) . Les

représentantssont cette fois Eva Hesse, Nauman, Der,niS

Oppenheim, Acconci, Boltanski et Penone pour le groupe 3,

Broodthaers, Nauman encore, Paalini et Buren pour le groupe 4,

Un peu plus loin nous trouvons le thème de la nature

	

,

et ceux de la culture et de la société (s), . Pour le groupe ,(5)

nous citerons Heizer, De Maria, Smithson, Long, mais aussi

Rinke, Anselmo et Penone, pour le groupe 6 les artistes déjà

mentionnés pour - .le groupe 4 ainsi que Pascali,Panamarenko et

Oppenheim (avec ses dispositifs d'après 1973),dont les oeuvres

constituent des réponses à l'agressivité, à l'utopie et à

l'irrationalité de la technologie.

Le dernier champ d'expérience représente une synthèsé de

la nature et de la culture, qui correspond à la vision glo-

bale du mythe . Nous trouvons des éléments d'une réévalue.

tion du mythe et des références à des mythologies anciennes

chez Merz et Kounellis, chez Fabro et Zorio, chez Smithson

et Long . Mais là encore c'est Beuys qui fournit l'exemple

de plus significatif . Les traditions mythologiques ont tou-

jours joué un rôle important dans sa réflexion personnelle

et dans le symbolisme de son art . On peut en outre voir dans

son oeuvre une tentative visant à redonner à l'art son rôle

et son pouvoir spirituels, autrefois assumés par le mythe

et appelés à pénétrer tous les aspects discordants de la

réalité, tout en rétablissant la continuité entre les ori-

gines et le présent .
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publié sous la direction de Margit Rowell

1986 : une année de sculpture, une exposition présentée du 3 juillet au

13 octobre par le Musée national d ' art moderne, un livre important qui

propose une lecture nouvelle de l'histoire de la sculpture du 20e siècle.

Ni anthologie, ni répertoire, cet ouvrage n'a pas d'équivalent en langue

française.

Sa première partie est constituée du catalogue exhaustif des 250 oeuvres

retenues, regroupées en 19 sections, préfacées par Margit Rowell.

Présentation selon deux axes, culture et nature, définissant respectivement

les avant-gardes qui se réfèrent aux phénomènes technologiques ou idéologiques

de leur époque, ou bien à une philosophie de la nature qui les placent hors du

temps, des traditions et de l'histoire.

Les auteurs des textes critiques, tous historiens d'art et de nationalités

différentes,ont été choisis pour la qualité de leur réflexion et leur

style très personnel.

La plupart des textes de l'anthologie sont inédits ou n'ont jamais été traduits

en français . Il s'agit de textes historiques, fondateurs, tels que les manifestes

futuriste, réaliste, etc.

Un ouvrage particulièrement attrayant par l'originalité de ses textes, le

grand nombre et la qualité de ses illustrations.
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400 illustrations noir et blanc
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2. 3 étade,s £ondamen aLe4, eéd.igée.4 pat Les meiJiewtt4
mpée t:aL i.tes5 (Baebata Rose, Roba.Und Kttauu, Ftutnz
Meyetc . . )

3. AnthoLogi.e de 13 -tex-tu Çondatewtà, pat o .inédite,
pou& ta pLupati t .inttouvabLe.6, jama.iLs ttéuni,s.
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Pagination 464 pages
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85 cou,Eeut
400 nain et blanc
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BON DE REDUCTION/SPECIAL PRESSE

A l'occasion de l'exposition "QU'EST-CE QUE LA SCULPTURE MODERNE ?", présentée

par le Musée national d'art moderne du 3 juillet au 13 octobre 1986, les

Editions du Centre Pompidou publient un catalogue de 446 pages, au prix de 280 F.

Publié sous la direction de Margit Rowell, ce livre propose une lecture nouvelle

de l ' histoire de la sculpture du 20e siècle . Ni anthologie, ni répertoire, cet

ouvrage n ' a pas d'équivalent en langue française.

Il sera vendu à la presse aux tarifs suivants :

- Prix presse, sur place 	 168 francs

- Prix presse, par correspondance France,
franco de port	 195 francs

- Prix presse, par correspondance export,
franco de port :	 180 francs

Ce bon est à remettre à la Librairie du Centre Pompidou, au moment de l'achat.

Pour l'achat par correspondance, adresser ce bon au Centre Georges Pompidou,

Service commercial, 75191 Paris cedex 04, accompagné du règlement libellé à

l'ordre de Mme l'Agent comptable du Centre Georges Pompidou.

Nom :

Journal ou média :

Adresse :

Pays :

Pour 1 exemplaire de "QU'EST-CE QUE LA SCULPTURE MODERNE ?"

Les Editions du Centre Pompidou sont également en vente chez votre libraire.

Pour les collectivités, s ' adresser au Centre Georges Pompidou
Service commercial
75191 Paris cedex 04



Présentation
à la presse
de 16h à 18h

Jean Maheu
Président
du Centre national
d'art et de culture
Georges Pompidou

Dominique Bozo
Directeur
du Musée national
d'art moderne

vous prient de
leur faire l'honneur
d'assister
à l'inauguration
de l'exposition

qu'est-ce que la
sculpture moderne ?

Le mardi 1 er juillet 1986
de 18h à 21h

Grande Galerie, 5e étage
Forum (r .d .c .)

Exposition présentée du 3 juillet au 13 octobre 1986	 	 Centre Georges Pompidou


	page 1
	page 1
	page 1
	page 1
	page 1
	page 1
	page 1
	page 1
	page 1
	page 1
	page 1
	page 1
	page 1
	page 1
	page 1
	page 1
	page 1
	page 1
	page 1
	page 1
	page 1
	page 1
	page 1
	page 1
	page 1
	page 1
	page 1
	page 1
	page 1
	page 1
	page 1
	page 1
	page 1
	page 1
	page 1
	page 1
	page 1
	page 1
	page 1
	page 1
	page 1

