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Museée

A 1’heure oU la sculpture prend une place considérable
dans la création contemporaine et que par le biais de
commandes afficielles elle s’impose dans 1'environnement
urbain, aucune grande exposition n*était venue en France
faire le point sur la sculpture du XXe siécle et tenter d'en
donner une définition actuelle.

{’exposition "Qu’est—-ce que la sculpture moderne?" vient
combler cette lacune. Cette manifestation ne se veut en
aucun cas un '"pancrama'. Elle vise, bien au contraire, a
cerner au plus preés, dans ses grandes lignes conceptuelles et
stylistiques, ce qu’on pourrait appeler la sensibilité
moderne, et a dégager les artistes et les oeuvres qui
1”illustrent de facon exemplaire. C’est donc en fonction de
recherches singulieéres——autant en ce qui concerne les formes
et les materiaux, que les idées et concepts——qu’ont été
sélectionnées pour la période 1900-1970, 250 oeuvres (pour 90
artistes) provenant de collections publiques et privées en
France et a 1”étranger.
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La sculpture du XXe siécle se situe bien entendu dans la
continuité de celle des siécles précédents. Mais étudier la
sculpture moderne dans sa speécificité, c’est étudier ses
ruptures. En effet, au cours du XXe siécle, 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 a la gloire d*un pouvoir séculaire gu
religieux, ou d’objet de délectation bourgeoise. Elle
devient la libre expression d’un individu dont le but et 1la
finalité est de faire de l1a sculpture.

Gréace a cet affranchissement de toute fonction, les
modeles des siécles précédents ne pourront plus servir aux
besoins du sculpteur. 11 sera obligé de regarder ailleurs
pour trouver ses modéles et motifs, ou en un mot pour trouver
son inspiration. Cette liberté qui 1’autorise a puiser dans
tous les domaines lui permettra une invention farmelle,



intellectuelle, et spirituelle sans précedents. Car le
modéle du sculpteur moderne est le jamais vu: c*est a partir
de cancepts et de visions et non pas d’objets que lui
proviennent ses formes et leurs sens.

Ainsi voit-on naitre au XXe siécle une sculpture
inspirée par toutes sortes de modeéles 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 1’inconscient jusqu’a la pensée scientifique et les
inventions technologiques. On verra une sculpture faite de
plans, ou bien de formes abstraites et organiques; on verra
aussi 1’ apparition des matériaux les plus divers (plaques de
t8le, carton, fil de fer, céramique, bois, tissu, déchets de
tout ordre, peinture & 1’huile); on verra des sujets et des
motifs inédits, tels la nature morte, le paysage, 1’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 a
ses définitions conventionnelles.

Si 1’on cherche néanmoins a dégager une cohérence par
rapport a cette création multidimensionelle, on peut dire
que le fond commun a toutes ces recherches est le glissement
de sens qui caractérise tout 1*'art du XXe siecle, y compris
la peinture: d’un art de la perception a un art de la
conceptualisation. Cette conceptualisation ce détermine
selon deux axes: le premier qui donne des opeuvres abstraites
inspirées d’idées '"culturelles'--formelles ou idéologiques—-
qui sont dans 1’air; le deuxiéme, basé sur une philosophie de
la nature et une pensée mythique, qui engendre des formes
biologiques ou organiques. Ce double parcours
de 1a sculpture moderne fournit les axes non seulement de
notre réflexion sur 1a sculpture, mais informe sur
1*articulation réelle de 1*exposition. D'un cBté nous
trouverons le Cubisme et le Futurisme, Dada et le
Constructivisme, 1a sculpture inspirée directement de la
peinture, et jusqu’'au Pop Art et 1’Art minimal; de 1’autre le
Primitivisme, la figuration archaique, 1’abstraction
organique, 1’objet surréaliste, la sculpture '"gestuelle' et
jusqu’a 1’arte povera et le post-minimal. Autour de ces deux
axes seront réunies des pieces 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 1*artiste
américain David Smith par exemple. En montrant 1’essentiel
d’ une démarche et d’une vision définies comme celles de la
modernité, cette exposition a 1'ambition de donner une
nouvelle maniére de voir la sculpture.
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ENTRETIEN AVEC MARGIT ROWELL

COMMISSAIRE DE L'EXPOSITION

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

Dés son arrivée & la direction du Musée national d'art moderne,
Dominique Bozo avait le projet d'une exposition qui ferait le point sur la
sculpture du 20éme siécle. Ne pouvant la réaliser lui-méme il m'en a confié
la responsabilité considérant que ce serait 14, 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 & Paris d'une
importante manifestation internationale de sculpture depuis la derniére
guerre, c'est-a-dire qu'aucun bilan n'a été entrepris sur ce qui constitue
un sieécle de son histoire. Il nous a donc semblé nécessaire de réparer cet

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

COMMENT EXPLIQUEZ-VOUS CETTE ABSENCE ?

Cet oubli correspond & un phénoméne généralisé : le public artis-
tique est moins sensibilisé & la sculpture qu'd la peinture. Mais, plus
particulierement, les Francais me semblent un peuple dont la sensibilité est
plus proche de la peinture, de la littérature, du monde des idées abs-

traites qu'apte 4 contempler et apprécier la sculpture. Mes recherches pour
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cette exposition m'ont en effet conduite & constater qu'en dehors d'Henri
Laurens, tres peu de sculpteurs francais ont fait évoluer vraiment une
idée de la sculpture au 20éme siécle. Pourtant de trés nombreux artistes
étrangers ont travaillé en France, comme Brancusi, Gonzalez, Lipchitz,

Chillida, Giacometti, Miro, Picasso etc...

Par ailleurs, s'il y a eu ces derniéres années de trés grandes
expositions de sculpture en Allemagne et en Suisse (1), celle qui fut
organisée & la Fondation Maeght & Saint-Paul de Vence en 1981 (et qui
était une trés belle exposition) nous confirmait une facon de voir la sculp-
ture du 20éme siécle avec les yeux du 19éme. Car cette sensibilité & 1'abs-
traction qui a fait évoluer en France les critéres pour juger la peinture,

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

Une des raisons tient au paradoxe suivant : la sculpture est & trois
dimensions comme 1'objet auquel elle se référe. On a donc tendance &
vouloir limiter et conditionner sa fonction,Alors qu'on admettra Ila
déformation d'un modeéle en volume par la nécessité de 1'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
20éme siécle, une des grandes sources d'inspiration des sculpteurs fut la
peinture. Dés 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 & voir la sculpture moderne avec des yeux modernes.

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

Tout les différencie. Au début du 20éme siécle la rupture est plus
radicale que dans les autres aspects de notre culture, par son rejet fonda-

mental de tout ce qui touche & la tradition de la sculpture.



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 & - 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 19éme siécle, souvent congue 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 20éme siécle 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 nait aussi le concept d'oeuvre unique, qui s'oppose
aux reproductions permises d'une méme oeuvre agrandies ou diminuées,
peu importait 1'échelle - telle qu'on la trouve chez Pradier, chez Rodin par
exemple. Apparaissent ainsi au début du 20éme siécle des objets uniques
de petit format, réalisés dans des matériaux éphéméres 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,

concue & 1'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 méme. 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 & une commande
publique dénaturerait 1'objet.

Ces nouvelles motivations auront pour effet de relier formellement la
sculpturc & la peinture, rendant du méme coup leur frontiére incertaine et
moins palpable.



CE_RAPPROCHEMENT EST-IL SENSTBLE DANS L'EXPOSITION ?

Cette spécificité, sans doute propre & notre époque, sera montrée
dans quelques salles consacrées & 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 prés de nous, de Max
Ernst, de Miro, méme si pour certains la qualité de leur sculpture ne peut
étre mise sur le méme plan. Je m'intéresse plus & la peinture de Miro qu'a
sa sculpture, mais, en revanche, je préfére la sculpture de Giacometti & sa
peinture. Quant & 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 premiéres constructions en métal et en carton.
Ses réalisations traduisent, comme dans sa peinture, mais & partir d'un
langage spécifique, une nouvelle vision de l'univers, celle de la fragmenta-
tion et de la relativité de l'espace liées & la précarité de l'existence. Les
grands bouleversements du 20éme siécle 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 & 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 19&¢me siécle. 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 & partir d'un billot de caroubier ramassé dans sa
ferme de Tarragone et & qui il donne une force poétique et plastique qui

lui est propre.



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
plutét & mettre en lumiére les jalons les plus importants de l'histoire de la
sculpture du 20éme siécle par les oeuvres les plus exemplaires. Double
principe de sélection, donc, afin de dégager artistes et oeuvres qui ont
contribué & faconner ce qui distingue la sculpture de ce siécle de celle des
siecles 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 20éme siécle ?

- 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 1l'oeuvre ?)

Ces interrogations m'ont menée & 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 & deux
dimensions. On pourrait pourtant penser & la fagon dont les japonais
sculptent la nature, dans les jardins Zen par exemple. Mais cette pratique
correspond & des codes rituels plus formels ; elle ne correspond pas a
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 particuliére, individuelle ou génie collectif, dans un objet
4 trois dimensions.Cet objectif est inconcevable pour une mentalité

japonaise.



I1 n'y a pas d'artistes d'Europe de 1'Est pour la partie
contemporaine, c'est & dire & 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

méme force que ceux d'Europe de 1'Quest.

Et je n'ai surtout pas voulu dévier de 1'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 a 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 préter. A leur parenté
avec le constructivisme s'ajoute un rapport avec une situation politique en

Amérique du Sud qu'il aurait été trés 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 & dire ceux qui
modifient le rapport & I'espace de celui qui regarde. Ainsi, Marcel
Broodthaers n'est pas dans l'exposition car ses objets soht des supports
poétiques. Les appeler "sculptures" serait les diminuer ou les appauvrir.
Pour des raisons de place, mais aussi de rapport a l'espévce, il n'y aura
pas "d'environnements". Enfin, le "Land art" ne peut, pour moi, étre
présenté que sur une pelouse ou dans le désert et non pas sur une

moquette.



L'exposition présentera des oeuvres de 1900 a 1970, s'articulant
suivant un parcours que l'on pourrait découvrir selon les critéres de
Worringer, abstraction et "Einfiihlung". Bien que ceci puisse paraitre
arbitraire, il m'a semblé que la plupart des sculpteurs de notre époque
s'insérent dans une de ces deux tendances. Ils aspirent soit & une
invention formelle proche de I'abstraction, soit & l'expression d'une sorte

de philosophie de la nature.

Autour de ces deux axes seront rassemblés des ensembles de piéces
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 trés 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 premiere, 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 & des
sculptures et des sculptures & des sites, a montré qu'il s'agissait d'un
autre projet qui reste & réaliser. On ne met pas des sculptures n'‘importe
oli, 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 1'été un parcours a la Défense
(Serra), au parc de Choisy (Serra), au siége de 1'Unesco (Calder,
H.Moore, Noguchi), & Saint Germain des Prés (Picasso), au Palais Royal
(Buren, Bury), aux Champs Elysées (Marta Pan).

(1)Munster 1977, Béle 1980 et 1984.



ORGANISATION DU PARCOURS DE L'EXPOSITION

PREAMBULE

. Gauguin, Matisse, Picasso

ESTHETIQUE DE LA CULTURE

. Cubisme - Futurisme - Cubo-futurisme

. Dada

. Constructivisme

. Références a la peinture

. Premiéres sculptures en métal soudé

. Métaphysique de la modernité

. La récupération d'idées, d'images

. Références a la peinture : surface - espace - couleur
. Art minimal

ESTHETIQUE DE LA NATURE

. Primitivisme - expressionnisme

. Brancusi - Figuration archaique et abstraction organique
. Images ludiques, oniriques

. Giacometti -

. La récupération de 1'objet déchu

. L'écriture, le geste, 1'énergie picturale

. J. Beuys

. Manzoni - Arte povera - Anti minimal



Avant- propos

Le "modenne” appartient pan définition d L'époque présente.

En conséquence, iL n'a pas d'attaches dans Le passé. 1L n'a

pas de mémoine, pas d'histoire. Parfen de La scubpture moderne
nevient donc @ évoquer une Aculpture qui a rompu avec fes
thaditions antérnieunes pour 5'ancren nésofument dens un "présent”
que nous avons choisi de situen entre 1900 et 1970. g premiéne
date, toute symbolique, fait coinciden Le début de La pérniode
modenne avec fe début du siecle, meme 44 cerntains aspects

de La sensibilité qui La carnacténise se sont manifestés plus 2o,
et d'autrnes un peu plus tarnd. La date Limite 1970 est également
symbolique, mais moins arnbithaine qu'il n'y parait. C'est en effet

entre 1968 et 1974 environ que La sculplunre a entamé une autre

mézamonphOAe stuctunelle et conceptuelle, étendan¢ son domaine aux
eanthwonks WlgéosaumlptiresP, aux "sites", a £'ant conceptuel,
et jusqu'a La Lisdierne ou "Les attitudes deviennent fonme". Elle
annongalt déja £'éthique et L£'esthétique du postmodernisme

dont Les objets s'éloignent quelque peu des crniténes adoptés

Lci poun distinguen Les fornmes de La sculpture "modenne”. En
somme, nous supposons au départ L£'existence d'une sculptfure
modenne qud a un commencement et peut-ethe meme une fin, et qui
présente cerntaines constantes fondamentales dans ses diverses
Lncarnations.

7)) ou neste, L'expression "sculptune moderne” est a strictement
parlen un pléonasme. Pance que La sculpturne est pan essence de

ce s4268e, pance qu'elle exprime dans chacun de ses aspects



La sensibilite singuliene pan quod se déginit La modernité.
Auparavant, qui disait fonme arntistique en thodis dimensions
disait statuaine. 12 5'agissait toujours d'une image destinée

a nemplin une fonction décorative, neligleuse, politique ou
commémorative, qui appartenalt 4 un systime Lconographique soumdis
a une sérnie de nonmes préétablies. "Statue : figure entitre

et de plein nelief, neprésentant un homme ou une femme, une divinité,
un andmal, un dieu, un cheval, un Lion", Lit-on dans Le Littné
(1964). Ses Zechniques de production et de heproduction, Aes
matérniaux, ses dimensions variables étalent adoptés et adaptés

de maniene a appliquer ces noames conformément aux principes

de £a permanence et de La pernfection esthétique.

Pourn La sculptune, Le dictionnaine donne une déginition moins
Limitative. C'est d'abord une technique (ou une forme d'activité
productrnice qui suppose a priond un obfet unique), et ensuite
Le produit de cette technique, sans mention d’une quelconque
amagerie ou gonction commémorative. Dans son acception du
xx® siecle, Le mot sculpturne (du moins en grangais et en anglais)
désigne plus précisément L'intenprétation moderne de La
- porme antistique en trhodls dimenmsdions. Adlnsd entendue, fa
sculptune n'est pas La statuaine ; elle ne nempfiit aucune
donction déterminée. C'est une création autonome, dont L'icono-
graphie, Les techniques, Les maténiaux et Les dimensions peuvent de cc
fait vanien @ L'ingini.

Cette conception de La sculpitune comme création autonome

d'une~antiste individuel est une invention proprement occidentale,



diamétralement opposée d La pensée et La pratique arntistiques
ordientales. Dans Les cultunes extrnéme-ondientales, La trhadition
des ants plastiques se confond avec celle de La pelntune,
autrement dit avec un arnt en deux dimensions. Centes, on Trouve
partout en Onient une statuaire neligleuse, mais L n'y a

pas dans La trhadition extreme-onientale de Aystéme de conventions
qui permette L'expression de La sensdibilité personnelle. EZ

44 La coutume autornise certaines interventions de £'homme

surn La nature (ainsd, 4L peut taillen et gneffen des branches
pour modifier La silhouette natunelle d'un arbre, ou dévien

un couns d'eau pour oblenin un relief d'énosion @ sa convenance),
tout cela neste tnes 6lLoigné de notre conception occdldentale

de La sculpture. Cette fagon d'objectiver une subjectivité
parnticuliene que nous appelons sculptune est §ille de La
trhadition oceddentale qui acconde une 84 fLange place a L£'individu,
et sdingulienement d La vie séculiene. Pan conséquent, L seralt
vain d'en chencher un équivalent dans Les culiurnes africaines
également. Cetle notion issue des WMOM philosophiques et
sociales européennes trouve tout naturellement son expression

La plus authentique en Eunope et sun fe continent aménicain,

Considénée dans une perspective philosophique et esthétique,
cette nedéfinition radicale de La forme en trhois dimensions
que neprésente £'avenement de La sculpture moderne correspond

a centaines transfonmations nadicales observées dans L£'ensemble



de £'ant occidental au tournant du siécle. De Toutes ces

thans fonmations, La plus considénable par son ampleun et

par ses népercussions profondes fut ce que L£'on peut

appeler Le passage du mode perceptif au mode conceptuel.
L'apparence exténieune a cédé Le pas aux Ldées, au tenme d'une
dvolution amoncée conjointement par Cézanne et pan Le symbolisme :
Le premien dans son analyse plasiique de La planéité, fLe

second dans son aspiration @ incarnern une essence Apiuituelle.

De sonte que £'on peut nattachen La mutation de La statuaire en
sculptune a un changement des prionités et des objectifs dans Les
ants plastiques en génénal. Pourn Admplifien, d'un bout a £'autre de
La pérniode modesne, Le sculpteun moderne a nenoncé & hreprésenten
des personnages humbles ou {lLustres poun 4'efforcen de présenten
des {dées abstraites ou une vision inténleure Aous une forme
concrnete. Cependant, if ne suffit pas d'afginmen ex abrupto

qu' AL 8'agit £a d'une nuptune avec des siéclfes de tradition

powr nendre compie de ce phénoméne et de ses éonaéquencea.

Quand Le sculpteur moderne a tounné fLe dos a toutes Les
pratiques conventionnelles, d Lewr iconographie, Lewrs techniques
et Leuns maténiaux, i Lul a fallu Trouvern un autre cadre
de néfénences pour créen des gormes 5ignigianfé5. Finalement,

il semblfe avoirn eu Le choix entre deux AInagégieA qui Lud
permettaient de gommen ou d'oublien La tradition histornique ef,
par £d, de nécusen Le mécanisme histornique de La proghession

par dvolution ou par accumulation. La premiére consistait a



se placer dans un Aystéme de négénrences transversal, ou
transculturnel, axé exclusivement sur Le présent immédiat ou
Aun un avenin imaginaire. La deuxiéme sofution était de
se dégagen complitement du mouvement Linéaire de L'histoire
par des nenvois aux §onmes intemponelles des culiures populainres,
primitives et archaiques ou au substrat mythique de certaines
philosophies de La natune de maniere i inscrnine son activité
cnéatrnice dans un schéma tempored cincuzdine. Grosso modo
et pourn plus de commodité, on peut namenen ces deux cadres de
néféonence @ La bipofanité anthropologique naturne/culture, et
Leuns parnamdires temponels hespectifs d £'opposition
immédiat/etennel. Dans Les deux cas, £'antiste renie Le passé
et toute idée d'une continuité entre Le passé et Le présent. 12
désavoue Les modes conventionnels de La sculpiture hénités de
L'Antiquité. S'ik doit chenchen des exemples ou des indications,
ce sena en dehons des traditions de La théonie et La pratique
sculptunales, dans d'autres disciplines, d'autrnes doctrines
philosophiques , d'autres systemes de moyanca ou de connalssances.
C'est La, dirions-nous, une composante fondamentale de La
sensibilite sculptunale moderne.

Les antistes dont Le travall se situe du coté "culture”
dans notre topologie bipolaine ont puisé Leur inspiration dans
Les découventes contemporalines et Les perncées %ueméiquu,
philosophiques, mathématiques, techniques ou meme technofogiques.
128 ont .chenché des procédés fonmels aptes a trhaduire Leun
vision du monde toute moderne dans La peinturne, fLa poésie et

La Litténaturne. Ces antistes croyaient aux valewrs de La civilisation



moderne et du progrés, ils avaient §od en L'époque présente et
en un avenin Ldéalisé, voine utopique. Aussdl n'avaient-ils
aucune ralson de se netournen vens des temps névolus. 144
croyalent également que £'abstraction (et, partant, un
centain nationalisme) était ce que L'homme avait inventé de
plus élLaboré et de plus pargait poun appnéhenden tous Les
aspects de La vdie moderne.

Etant donné La ghande diversité de Leuns sounces d'inspiration,
ces antistes pouvaient choisin Leuns maténiaux et Leuns techniques
sans Ldées pnéconcues. Et comme Leun ant visait a objectiven
une Ldéation ou une construction de L'esprit, iLs devaient
employer des maténiaux malléables et aléatoires agin de
thansmettne cette thématique fluctuante et de recréer ces formes
abstraites mouvantes ou meme fugitives. Quant d La technique,

AL ont trnés Logiquement privilégié cefle de £'assemblage, qui
permettait de maténialisern spontanément Les fragments évanescents
d'une perception de La néalité en penpétuel renouvellement.

Jusqu'a La Seconde Guerre mondiale, ces antistes ont
incanné une centaine idée de £'avant-garnde. Ce n'est pas un
hasand 44 Les premiénes manifestations de cette attitude d'esprif se

sont fait jour ou ont prnis de £'ampleun en France, en Italie et dans
La Russie présoviétique. L'avant-garde a Zrouvé un des ses premiens ed
plus éminentt porte-parofe en fa personne de Guillaume Apollinaire,
particulierement
dont La sphine d'influence était — ( etendie  en France et
en Italie. En Russdie, La situation politique a foué un nole de

catalegseur dans une thes imponrtante necherche de formes qui



5" éecanteraient complétement de La tradition pour tradwire une
nouvelle vision utopique de La société. L'intenpénétration des
domaines cultunels, qui donnait Lieu par exemple a des échanges
entne Les sciences, La poésie et L'idéologie, persista apres

2a Seconde Guerre mondiale. Mais dans un monde thansgiguré,

Los thémes ne pouvaient plus etre Les memes : c¢'étaient a

pnésent Les technofogies de pointe, Les 'phdo»sophxu existentialiste
Les images de La société contemponaine, La peinture et Les
nouvelles conceptions de £'etrne et de La perncepion.

Les antistes qui gravitaient autoun du pole "nature”
chenchirent ailleuns Lewrs sounces d'inspination. Des Lons qu’
s se préoccupaient avant tout de se placen hons du femps,
i85 n'éprouvaient aucun inténet pour £'aventure moderniste et
ne croyaient pas que Le progrés ou £'abstraction connespondaient
a un stade supérieurn dans £'évolution de £'humanité. Leurn
attention se portait au contraire sur Les manifestations intempo-
nefles de £'univens, Les phénomenes cycliques du cosmos, Les
phases biologiques de La natunre et fLes Ué&iiéb pérennes  du
mythe et du mysticisme. Pan conséquent, s nourrnirent Leun
thavail des enseignements plastiques et sémantiques Tinés
des fonmes d'ant primitives, archaiques et populaihres qui Corres-
pondent d de tout autrnes Achémas culturels el nestent étrangeres
@ £'évolution stylistique. Les fonmes onganiques £es Ainspd-
nénent également, can {5 étaient sensibles a Leun dimension
univenselle et étewnelle. Tous ces modeles Les incitenent
a adopten Les techniques traditionnelles de La taille directe
et du modefage poun communiquern La spirnituakite qui anime £es

formes. 185 opiténent aussd pour des matérniaux traditionneld



(La pierne, Le bois et 2'angdle) qud évoquent une notion
conventionnelle de permanence mais possedent en meme Zemps une
durnée de vie détenminée pan Les Lois de La crodissance ef de

L' usune naturelles.

Dans un premiern temps, cette visdion du monde 4'est surtout
exprimée en dehons des pays mentionnés plus haut, et plus
particulienement dans L'Allemagne et La Grande-Bretagne des
premienes décennies de ce sdiécle. En AlLemagne, fes conditions
n'étalent quene propices a L'implantation de £'avant-gardisme
au sens ou on L£'entendalt ailleuns en Eunope. Bien au contraine,
et ¢'était peut-etrne une netombée du romantisme allemand,
depuis La §in du XIX® sidcle des philosophes tels Ténnies,
Spengfen, Sombarnt, Lipps et Riegl déploraient Le déclin de '
Oceident. Selon eux, Le progrés entrainait dans son sillage
une déshumanisation de La civilisation, et L'abstraction repré-
sentalt La fin des nelations qualitatives entre L'homme et
La natune, L'homme et son prochain, L'homme ot £'objet, supplantées
par des napports quantitatifs abstraits avec La production,

La distrnibution et Les nevenus. De sonte qu'au début du

xx® sicele en ALLemagne te-cﬂimat était a La nostalgie d'une
hanmonie presque préculturnelle, comprise comme une espéce de
symbLose traditionnelle et intemporelfe avec La nature,

une communion avec Les autrnes hommes, et une ontologie
gondée sun L'inmstinet et La fo4.

La encone, cette mythologdie de fa nature 4'exprima dans
L' entne-deux-guerres par des formes primitives, archaiqued
ou onganiques et par des allusions d des gestes et des obfets

nituels ou magiques. Cette dimension devait subsisten efle aus s,



non sans subin quelques infléchissements £ils aux transformations
des structunes et des systémes de croyances, dans Les notions
mythiques de vitalité, de créativité humaine et de mécanismes
{vationneds, et dans £'expression de mythologies personnelles
et collectives que £'on observe dans La sculptune "gestuelle!

de £'apnés-guerne, chez Beuys ou dans £'arnt pauvre.

Ces deux counants, et fa dialectique entrne des Aystemes de
connaissance rationnelle et de croyance ivationnelle qui
semble sous-tendne toute fLa sculpiure
moderne, font penser au céfebre ouvrage de Wilhefm Worringern

publié en 1907, Abstraktion und Einfiihbung . Le fait est que

84 Worningen n'est pas parti des memes hypotheses que nous,
A n'en a pas moins établi des distinctions qui rejodignent
tout @ . fait notre propos. Pourn Womrninger, £'abstraction henvodie
a un undivens inonganique. La peintune £'iLlustre parn La
sunface plane, La géométrie pan La Ligne droite et Le "style"
parn une élaboration antificielle des fonmes. L'Eingihlung, ou per-
ception intwitive, nenvodie en revanché a un univers organique,
et La sculptune (La statuaire) La tradudl par des volumes en
thois dimensions, des contours arrondis et des formes naturalistes.
1L faut précisen que dans L£'optique de Wonrningern £'abstrac-
tion était anti-humaniste et Lnacceptable. Mais dans La penApeé;
tive actuelle qui est La notrne, 4L ne 4'agit plus d'opposen
Les deux termes dans une dichotomie bien tranchée. Le sculpteun

du Xx® siscte peut 8'inspinen d'une construction de £'esprit,
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d'une production de son imaginaire ou d'une forme natuneld:- L
peut aboutin a des configurations fragmenties et ouverntes Mt
L'espace environnant ou a des volumes onganiques homogénes.

Dans £'un ou £'autne cas, AL né fait que manifester une méne
attitude selon deA'modazi[Z; difgénentes. On peut meme ine

que ces deux démanches neprésentent La contradiction 6onddm€nfa£@
qui traverse toute expression de £'avant-gande : £a négatiih

du passé 4'accompagne paradoxalement d'une nostaligie de {'

état oniginel. Quand centains arntistes créent une nouvelld histoine
modenne en esquissant une progression discontinue et néanmiins
Lindaine, tandis que d'autnes recndent Les schémas cinculyires

de La mentalité mythique, Zous cheacAant en fait @ se souptaire
au déterminisme histonique. Les uns et Les autnes gomment e

passé poun népondre au besodin impénieux de vivne Le présesit
Ammédiat. Les uns et Les autrnes témoignent de £'amnésde wistonique

qui engendre ces fonmes de culture que £'on appelle Le mpderne” .

Margit Rowell



EXTRAITS Thierry de DUVE

Réponse 3 cH6té 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 8té donné a la présente rétrospective - que, forcément, je n'ai pas
vue 3 l'heure od 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 1'affiche au passant qui, bien sfir, lit la question
d l'envers. En profane il n'est pas censé savoir. I1 lit: "Allez donc
voir 1l'expo et vous le saurez.”

Dans l'exposition, quelque deux cent-cinquante oeuvres
couvrant la période 1900-1970 satisferont la curiosité du profane. I1
aura vu, de ses yeux vu, ce qu'est la sculpture moderne. Vraiment?
I1 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 trés bien ainsi: elle
feint de promettre une définition mais ne livre que des exemples.

Il n'empéche que sur eux pése le poids du titre et de son point
d'interrogation. Un nombre limité d'exemples se voient chargés de
répondre 3 une question ontologique. Mais laquelle? S'agit-il de
1'étre de la sculpture avec ses attributs modernes, ou de 1'8tre de la
modernité avec ses attributs sculpturaux? Connaissant le goiit du
Centre Pompidou pour les expositions en série on imagine assez bien
qu'a 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 &tre en reste, L'ARC lui
donne la réplique avec "Qu'est-ce que la sculpture post~moderne?”. En
tout &tat de cause l'exposition prend virtuellement place dans 1l'une
et l'autre séries. Dans la premiére série la modernité est 1'invariant
et la spéceificité des arts est interrogée, dans la seconde l'identité
de la sculpture est postulée et ce sont les caractériétiques de
1'époque que l'on interroge. Mais tout de suite surgissent les
problémes. 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 3 l'ancienne et 3 la post—moderne, puis fait de méme avec la
peinture, etc. Réciproquement pour périodiser 1l'histoire et nommer des
styles successifs il faut disposer d'un invariant: la sculpture a
travers les dges, la peinture... etc. Les historiens d'art savent treés
bien comment résoudre ces problémes: ils vont d'une série a 1'autre,
font des hypothéses 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 1l'encadrent d'autre part.
C'est ainsi, j'imagine, qu'on arrive 3 mettre sur pied, empiriquement,
une exposition comme celle-ci, 3 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'@tre-moderne-de-la-sculpture™= (..}

Sous le titre "Qu'est—ce que la sculpture moderne?”, la présente
rétrospective, "parlant” depuis le Centre Pompidou 3 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 i fait souhaitable, leur cause~t—elle? Celui, c'est
évident, de charger un échantillonnage fini de répondre 3 une question
ontologique, De cette tidche - cela aussi est évident - les oeuvres
livrées 3 elles-mé&mes ne prétendront pas s'acquitter sans qu'un
jugement, celui de Margit Rowell qui les a choisies, mais alissi celui
du visiteur, du passant attiré dans l'exposition par 1'affiche, du
profane qu'interpelle le point d'interrogation du titre, ne les nomme
une 3 une "sculpture moderne”, O4 1l'on retrouve, 3 un mot prés, les
quatre théses que je présentais au début de cet essai. A un mot prés:
alors que le jugement esthétique moderne, occasion d'un différend et

non d'un litige parce que, &tant sensible et singulier, il prétend
répondre 3 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”. Ou l'on retrouve aussi, 3 moins de postuler un
étre-moderne-de-la~sculpture (voir corollaires des thdses 1 et 2), les
deux séries virtuelles dans lesquelles l'exposition prend place et
leurs postulats ontologiques: l'essence historique de la modernité,
1'essence artistique de la sculpture. 04 1l'on retrouve enfin le diffé-



rend inhérent au fait de charger un &chantillon exemplaire de répondre
3 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 3 c6té 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 1l'heure du "post—-moderne”, il est temps de dire que l'histoire de
1'art moderne n'’a pas été une guerre, gagnée ou perdue, mais qu'elle a
été et est toujours une jurisprudence. Et 3 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 1la
sculpture”, il devient possible de voir que ce jugement esthétique,
qui n'est plus moderne, répond, comme toujours, 3 cdté de la question
ontoiogique. I1 ne dit pas l'essence de la modernité mais nomme les
oeuvres une 3 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 a
1'interprétation de ce qu'est la sculpture moderne, ou plutdt de ce
qu'elle &tait. C'est toujours au jugement esthétique singulier qu'est
dévolu ce passage et c'est pourquoi il impliquera toujours du
différend. Mais celui-ci ne porte plus sur 1l'étre, il porte sur
1l'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 répéte 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 3 soumettre la sculpture moderne, ou la modernité
sculpturale, 3 une intense réinterprétation critique. Quant i moi,
puisqu'd 1'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
théses nouvelles, tirées de 1'analyse du cas Brancusi vs United States
et qui, comme de juste, répondent 3 cOté de la question "Qu'est-ce que
la sculpture moderne?”, (... )



Dans le climat d'aujourd'hui od l'avant-garde, c'est—-&d-dire la
tradition moderne, risque d'étre trahie par la collusion involontaire
du dogmatisme et du révisionnisme, c'est-d-dire de ceux qui
s'obstinent 3 1a 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. I1 domne & penser, en apparen-—
ce 1° que 1l'enjeu de l'exposition est de répondre 3 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-mémes; 3° que cette responsabilité s'exerce comme une
tiche pédagogique; 4° que la procédure pédagogique peut aboutir 3 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 &troits ou des révisionnismes
trop oublieux seront réparés et aucun tort nouveau causé.

Et c'est bien cela qui est provocant: une certaine maniére d'étre
fidéle au modernisme devra faire de cette exposition la premiére
rétrospective post—moderne de la sculpture moderne. (Alors qu'une mise
en scéne post-moderniste de la méme période, qui aurait réhabilité
toutes les survivances néo-classiques ou néo-romantiques qui annoncent
1'éclectisme actuel, n'aurait &té 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 regoit
ainsi, en 1986, sa part de responsabilité dans la réévaluation et la
réinterprétation de la sculpture d'une période commencée au tournant
du siécle 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 1l'a jamais été) ni son nom (il ne llest plus)
mais bien sa réinterprétation historique; 20 que la responsabilité de
cette réinterprétation est pour moitié entre les mains du grand
public, invité 3 construire ou 3 reconstruire 3 l'exemple d'un nombre
1limité de singularités les arguments d'une jurisprudence dans laquelle



lui-méme n'a pas fini d'intervenir (l'autre moitié, la tache pédagogi-
que qu'assument Margit Rowell et son équipe s'avérant alors étre
1'id&e 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 dés 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 pédagogigue 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 oceuvre qui appartient 3 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
1l'histoire dont la puissance d'explication et la falsificabilité ne
sont pas équivalentes. Il en est qui embrassent plus de faits que
d'autres, qui leur donnent une résomnance plus grande ou qui sont plus
vulnérables au fait qui les contredit, Ce sont les meilleures, 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 3 les préférer ni 3 désirer qu'elles fassent un jour le consensus
autour d'elles., Bien plus: @tre post—-moderne, en ce sefis, est un
devoir, celui d'étre les gardiens d'une certaine modernité congue, non
comme jugements irrémissibles, mais comme mémoire. Par exemple: nier
aujourd'hui que 1'Oiseau de Brancusi est de la sculpture n'est pas
seulement la manifestation d'un goiit singuliérement peu ouvert & 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 1'0Oiseau a été jugé digne d'étre nommé
sculpture et tout jugement qui prétendrait inverser ce verdict - et
c'est son droit - n'est cependant légitime que s'il ne méconnalt 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-a~dire de jugement rejugé en jugement jugé, il
conduit fatalement 3 faire table rase, péché essentiellement dogmati-
que, de tout 1l'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, méme 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~a-dire de se déclarer
prét 3 rendre les oeuvres prises en otages par une lecture historique
généralisante 3 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.



EXTRAITS 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 & usage public, la forme doit donc
établir une relation entre une représentation (indépendamment
du caractére abstrait de ses éléments) et un site. Il n'est
pas nécessaire que le monument ait €té& congu en fonction du
site pour que la spécificité de ce qu'il représente soit
pleinement garantie. Ainsi la statue équestre du Marc-Auréle
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, a travers laquelle quelque

chose se révéle quant 3@ 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 caractére figuré de la représentation, avec
son espace virtuel structuré& de maniére symbolique -, le
monument fait en général appel & un troisiéme élément, destiné
d marquer la corrélation des deux précédents : le socle. En
effet, le socle rattache la représentation 3 un endroit spéci-
fique en méme temps qu'il assure son déplacement dans un domaine.

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

.../---
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La grandeur de 1l'échelle employée, ou la monumentalité&, fait
partie du systéme symbolique : elle assoit sur une significa-
tion plus générale, plus slobale, comme le caractére public
du contexte, la grandeur de l1l'idée ou la portée que le messa-
ge est destiné & revétir, les autres éléments lexicaux de la
sculp kure

Une trés 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 @&mssédée de son lieu. Cette dépossession,
est, comme on le sait, le caractéristique notable de 1l'oeuvre
de Rodin, son Balzac refusé (comme l'Apollinaire de Picasso),
par la société des gens de lettres et renvoyé 3 une existence
de pure forme en divers points du monde. Ce phénomé&ne, sensi-
ble avec une telle acuité dans l'oeuvre de Rodin, est ce
que j'ai appelé ailleurs "1'éffacement de la logique du mo-
nument"/lﬂLe moment le plus étonnant de cette éclipse fut

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

devant le Parlement britannique. Comme si personne, pas méme
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 Francais.

Il y aurait donc une autre histoire de la sculpture,
liée précisément au déclin du monument, qui permit et méme
encouragea un tel aveuglement sur la signification des Bour-
geois. Cette histoire c'est celle de la sculpture moderniste
dans sa tentaéive d'assurer a8 l'objet tridimensionnel une
existence qui renvoie & elle-méme et contienne sa propre
finalité, qui érige l'autonomie absolue de 1l'oeuvre moder-
niste sur la perte méme de son site monumental et fonde cette
nouvelle exigence dans la nouvelle & territorialité de l'objet

sculptural.

oo/ enn



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 3 une perte de site absolue, la
sculpture moderniste tire sa propre énergie créatrice de ce
qu'elle produit le monument sous les espéces d'une abstrac-
tion, le monument comme pur marqueur ou socle, sans lieu de
fonctionnement et renvoyant 3 lui-méme pour une large part.

Ce sont ces deux caractéristiques qui assignent & la sculpture
moderniste une condition et donc un sens 3 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 procés de construction, elle

se fait 1'image de sa propre autonomie. L*oeuvre de Constantin
Brancusi, bel exemple de c'est qu'est le modernisme en sculp-
ture, nous fournit un modéle extraordinaire de la maniére dont
cela se produit. (...)



EXTRAITS Franz MEYER

La nouvelle sculpture des années soixante

Aprés avoir brossé ce panorama,cemmert classer les diffé-
rentes maniéres nouvelles d'aborder le probléme de la sculp-
ture ? Les réponses a deux questions permettent d'établir des
typologies : l'une concerne la forme que prend la participa-
tion du spectateur, 1l'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 du
procés de l'acte créatif, et enfin, l'activité physique. Il

-

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

-

de participation & une certaine époque, et a une autre plus
tard, veite a4 plusieurs en méme temps avec une oeuvre donnée.
Pour prendre des exempiés, 1l'art minimal de Judd et de Morris
correspondrait au premier type, !la performance ainsi que
certaines oeuvres de Lewitt (récapitulation de l'engendrement
d'une oeuvre par une idée), d'André ou de Rickriem (récapitu-
lation de l'action de l'artiste) et de Serra irécapitulation
de l'action conjugée de la matiére et de la main) au deuxiéme,

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

La seconde typologie prend en compte le caractére spéci-
fique de 1'expérience du spectateur. Les sept groupes gque
l'on peut distinguer se situent par rapport & la polarité
subjectif - objectif. A 1l'intérieur de chaque champ d'expé-
rience nous pouvons de nouveau classer les oeuvres d'aprés
la forme que prend la participation du spectateur.

En conséquence par le pdle de la subjectivité, nous distin-
guerons le champ d'expérience de la perception de soi-méme

en tant qu'individu appréhendant le monde de celui de
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la perception de soi-méme en tant qu'individu adoptant
certainesattitudes (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 pdle de l'objectivité nous améne
au théme du corps €t de l'intimité personnelle (3), puis au
langage et & la dimension linguistiqué de l'art (4) - Les
représentantssont cette fois Eva Hesse, Nauman, Dennis
Oppenheim, Acconci, Boltanski et Penone pour le groupe 3,
Broodthaers, Nauman encore, Paclini et Buren pour le groupe 4,
Un peu plus loin nous trouvons le théme de la nature e

et ceux de la culture et de la société (5),. Pour le groupe (5)
nous citerons Heizer, De Maria, Smithsoﬁ, Long, mais aussi
Rinke, Anselmo et Penone, pour le groupe 6 les artistes déja
mentionnés pour  le groupe 4 ainsi que Pascali,Panamarenko et
Oppenheim (avec ses dispositifs d'aprés 1973),dont les oeuvres
constituent des réponses a l'agressivité&, & l'utopie et a

l'irrationalité de la technologie.

Le dernier champ d'expérience représente une synthésé& de
la nature et de la culture, qui correspond d la vision glo-
bale du mythe. Nous trouvons des &éléments d'une réédvalug.
tion du mythe et des références a des mythologies anciennes
chez Merz et Kounellis, chez Fabro et Zorio, chez Smithson
et Long. Mais 13 encore c'est Beuwys qui fournit 1'exemple
de plus significatif. Les traditions mythologiques ont tou-
jours joué un rdle important dans sa ré&flexion personnelle
et dans le symbolisme de son art. On peut en outre voir dans
son oeuvre une tentative visant & redonner & l'art son rdle
et son pouvoir spirituels, autrefois assumés par le mythe
et appelés 3 pénétrer tous les aspects discordants de la
réalité, tout en rétablissant la continuité entre les ori-

gines et le présent.
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QU'EST-CE QUE LA SCULPTURE MODERNE ?

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 1'histoire de la sculpture du 20e siécle.
Ni anthologie, ni répertoire, cet ouvrage n'a pas d'équivalent en langue
frangaise.

Sa premiére 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 référent aux ph&noménes technologiques ou idéologiques
de Teur Epoque, oy bien a une philosophie de Ta nature qui les placent hors du

temps, des traditions et de 1'histoire.

Les auteurs des textes critiques, tous historiens d'art et de nationalités
différentes,ont &té choisis pour la qualité de Teur réflexion et leur
style trés personnel.

La plupart des textes de 1'anthologie sont inédits ou n'ont jamais &té traduits
en frangais. I1 s'agit de textes historiques, fondateurs, tels que les manifestes
futuriste, réaliste, etc.

Un ouvrage particuliérement attrayant par 1'originalité de ses textes, le
grand nombre et la qualité de ses illustrations.

432 pages
85 illustrations couleur pleine page Margit Rowell a organisé de
400 illustrations noir et blanc prestigieuses expositions au
280 F Solomon R. Guggenheim Museum

de New York de 1971 & 1983.
Information-presse Elle est actuellement conservateur
Florence Godfroid au Musée national d'art moderne.
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