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RÉSUMÉ 

Cette thèse en histoire de l'art s' in téresse à la notion d'objet dans les arts visuels et. plus 
précisément. au mythe de sa disparition dans l'esthétique contemporaine. Elle examine les 
jeux de discours de la philosophie, de l'histoire et de la critique d'art autour de l'objet et de 
sa disparition de manière à en dégager les principaux enjeux théoriques. Bien qu 'elles soient 
concernées par des pratiques artistiques différentes, soit le ready-made, l'art conceptuel et 
les pratiques relationnelles. ces approches disciplinaires partagent une même perspective 
sur l'avenir de l'objet dans les arts visuels: il serait destiné à disparaitre . Pourtant, encore 
aujourd'hui, le milieu de l'art regorge d'objets. L'hypothèse est alors que les pratiques artis­
tiques telles le ready-made, l'art conceptuel et les pratiques relationnelles n'ont pas signé 
la fin de l'objet. mais elles ont certainement troublé sa définition traditionnelle dans les 
théories de l'art. Cette thèse suggère donc de réévaluer la notion d'objet dans l'esthétique 
contemporaine en regard de ces bouleversements historiques et hors des présupposés de 
la dématérialisation de l'art. 

À partir des outils théoriques de l'esthétique analytique et notamment des recherches de 
Nelson Goodman et de Gérard Genette, cette thèse cherche à formuler une définition de 
l'œuvre et de son objet. L'objectif de la thèse est de préciser une approche de l'objet d 'art qui 
tienne non seulement compte des ruptures du passé, mais aussi des innovat ions contem­
poraines . Ainsi, suite à l'exposé des enjeux théoriques de la dématérialisat ion, la démonstra­
tion des cond itions de la persistance des objets sera organisée autour d'un corpus d'œuvres 
contemporaines . Il s'agit en fait d'examiner la réactualisation et l'interdisciplinarité des œu­
vres hors des réflexes théoriques de la disparition de l'objet afin d'expliquer les modalités 
d'existence de l'objet d'art contemporain . 

En plus des discours de la dématérialisation et de leur réévaluation. la question de la trace ou 
du document photographique sera aussi abordée. Te l le fil conducteur de la thèse, la trace 
photographique se trouve au cœur de tous les débats sur l'objet d'art. Invoquée comme 
une preuve indéniable de la dissolution de l'objet chez les tenants de la dématérialisation, 
le document photographique conduit ici l'hypothèse d'une transformation des modalités 
d'existence de l'objet d'art. Il est étudié dans cette thèse en regard de son rôle dans la trans­
formation de la notion d'objet d'art. mais aussi de son activité autonome en tant qu'objet 
indépendant de l'œuvre qu'il documente. 

Mots clés : objet d'art - disparition -dématériali sa tion -esthétique analytique- N. Good­
man - G. Genette - philosophie de l'a rt - histo ire de l'a rt - critique d'art - ready-made -
art conceptuel - pratiques relationnelles - art contemporain - document - photographie 
- M. Müller - J. Cardiff - O. Eliasson 

- --- ------------------------------
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INTRODUCTION 

Un chef-d'œuvre ne peut pas être invisible.1 

Depuis Platon jusqu'à la modernité en passant par le système des beaux-arts. l 'objet d'art 

handicape lourdement la définition idéale de l'art. Si bien, que l'on annonce depuis près d'un 

siècle sa disparition. En effet, en alignant l'examen des œuvres à l'idée de l'art, le discours a 

graduellement soustrait l'objet de la définition de l'œuvre au point de faire de son absence 

un enjeu théorique. Autrement dit, le mythe de la disparition de l'objet n'incarne pas une 

réalité objective. Son existence tient plutôt d'un effet de discours qui s'est sédimenté au 

fil du temps en une illusion structurante de l'analyse des arts visuels. Comprise telle une 

dissolu tion progressive de l'objet dans la pratique artistique, la notion de dématérialisation de 

l'art prend plusieurs formes. Suite aux dissensions duchampiennes l'œuvre s'est émancipée 

d'une identification générique et esthétique au point où il est dorénavant une croyance 

courante, et tout à fait légitimée, qu'il est possible de faire de «n'importe quoi2 » un médium 

artistique. Cette indépendance de l'œuvre, face aux front ières de l'examen artist ique, et de 

l'objet, face à une éventuelle instrumentalisation esthétique, introduit alors une seconde 

approche de dématérialisation de l'art. En effet, le décloisonnement esthétique post-ready­

made a vulnérab ilisé l'objet artistique devant le discours théorique de l'art. Art conceptuel, 

Land Art ou Body Art, nombreux sont les mouvements qu i ont semblé abandonner l'objet 

d'art. L'œuvre se pense comme un projet et, par le fait même, son objet devient fragile, 

éphémère et périssable. Précédemment désolidarisé par le ready-made des critères 

définitionnels du champ artistique, l'objet des approches conceptuelles se détourne des 

musées, de l'histoire et de la prescription de pérennité . Les discours théor iques autour de la 

manifestation passagère de l'œuvre et de son objet insèrent à leur tour une autre approche 

de la dématérialisation cette fois plus près des préoccupations des pratiques relationnelles . 

BELTING. Hans. Le chef-d'œuvre invisible. Nîmes. Éditions Jacquel ine Chambon, 2003, p. 11. 

De OUVE. Thierry, Au nom de l'art. Pour une archéologie de la modernité. Paris, Éditions de Minuit. 1989, 
p. 141. 

--- --------
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La faute au chef-d 'œuvre 

Mais l'histoire de la dématérialisation de l'objet ne se résume certainement pas à l'histoire 

de l'art contemporain . Si depuis l'Antiquité les œuvres mesurent leur existence concrète à 

celle idéale et inaccessible de l'art. c'est certainement avec le romantisme philosophique du 

début du XIXesiècle que la théorie du «chef-d 'œuvre » en tant qu'œuvre absolue a participé 

à la division de la notion d'art entre sa réalité physique, l'œuvre, et ses ambitions idéales, 

l'expression de l'art. C'est à partir de ce moment, comme l'a bien mis en évidence l'historien 

d'art Hans Belting dans Le chef-d'œuvre invisible que l'œuvre absolue a servi de guide à 

la production artistiq ue alors même qu 'elle lui proposait une vo ie sans issue. L'œuvre d'art 

absolue n'est pas excellente, elle est tout simplement impossible. Bel ting explique : 

Cette aspiration irréaliste de l'art est souvent confondue avec la compulsion à pro­
duire quelque chose de vér itablement nouveau et original. Or le nouveau n'éta it 
lui -même que le masque d'un idéal qui cherchait encore sa place dans le monde 
de l'art.3 

Ain si, avec la modernité, le concept inatteignable de l'œuvre absolue s'est graduellement 

étendu à la notion d'œuvre d'art laquelle suggérait de représenter un idéal de l'art pour­

tant privé d'une définition stable . L'œuvre pouvait palier à l'absence d'une définition, voire 

incarne r une théorie générale de l'art. L'auteur explique que nous devons à la modernité 

cette soumission de l'œuvre à l'idée de l'art qui radicalise non seulement la séparation pla­

tonicienne de la forme et de la matière, mais met aussi l'œuvre et l 'art en crise perma­

nente. De là. l'émergence de certai nes pratiques artistiques en rupture avec ces contrain tes 

de l'œuvre comme objet de validation d'une défin ition de l'art. Belting pointe à ce titre le 

ready-made et l'art conceptuel. Nous ajoutons dans cette thèse les pratiques relationnelles 

qui, sa ns être explic itement nommées par l'auteur, se voient évoquées par sa présenta­

t ion des arts de la nouvelle société médiatique. Dans tous ces cas, l'œuvre est en tension 

avec l'exigence d'absolu que nous reformulons comme une crit ique de la notion de chef­

d'œuvre. Le ready-made de Marcel Duchamp constitue le paradigme de cette réflexion sur 

la notion d'œuvre d'art. Toutefois, l'objet insignifiant et a-esthétique con forte la hiérarchie 

platonicienne entre l'art et l'œuvre. En fait, comme le résume et le déplore Jean-Philippe 

Ibid. p. 12. 
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Uzel dans le texte « L'art contemporain. sans objet ni mémoire .. 4 », le ready -made est trop 

souvent analysé comme un simple signe du fonctionnement du système artistique. et rare­

ment perçu comme un objet à part entière fonctionnant selon les modalités d'existence 

particulières. Après la rupture duchampienne c'est tout l'a rt qui semble réductible à sa seule 

énonciation. Selon Uzel, cette ambigüité entre les conditions artistiques et esthétiques de 

l'a rt ouverte par le rea dy-made favorise un certa in abandon théorique de l'objet d'art. En fait, 

ce dernier ne se rai t plus qu'un signe vide au sein des jeux de langages du monde de l'art. 

Alors que se désintègre, selon les théoriciens rapportés par Uzel, la portée esthétique de 

l'a rt. d'autres auteurs. dont Walter Benjamin, questionnent le statut fétichiste et archal'que de 

l'œuvre. Perçue comme une contradiction avec la modernité, l'objet artistique ne conserve­

rait son statut de représentant de l'Art que dans le contexte spécifique de sa re présentation 

institu tionnelle. Devant l'idée absolue de l'a rt. Betting rappel le néanmoins que l'œuvre sera 

toujours incomplète ou limitée par son objet et. donc. insuffisante à sa tâche de représen­

tation . De telle manière que l'aura. pour reprendre le terme consacré de Benjamin, y perd 

en quelque sorte sa légitimi té devant l'œuvre individuelle . «Ce qui [revient] à dire que les 

œuvres sont des objets. mais qu'elles sont en même temps plus que des objets 5 » En fait. 

dans cette contradiction entre l'œuvre et l'idée de l'art qui occulte son caractère matériel, 

l'objet apparaît de moins en moins pertinent à l'œuvre. À ce sujet. Uzel interroge avec iro nie: 

« Mais d 'a illeurs s'agit-il vraiment d 'objet7 6 » Du ready-made aux approches conceptuelles 

jusqu 'à l'esthétique relationnelle l'art semble en effet servir cet idéal de l'œuvre absolue soit 

en se désincarnant de son objet soit en présentant« des objets inséparables de leu r absence 

en tant qu'objets7 ». La dualité entre l'œuvre et l'idée de l'art cède la place à une conception 

de l'immatérialité comme ultime incarnation de l'œuvre idéale . Le paradoxe de l'art absolu 

et de ses objets imparfaits promet ainsi de se résoudre dans les pratiques artistiques emblé­

matiques et non-matérialistes du XX• siècle. En somme. la disparition théorique de l'objet 

autorise non seulement la réconciliation de l'œuvre avec l'idée de l'art, mais favo rise aussi 

l'expression d 'un art qui serait parfait. D'abord entendu comme un handicap à l'achèvement 

de l'idée de l'art. l'objet est ensuite jugé superflu à la compréhension de l'œuvre alors réduite 

à son concept et à son contexte d'énonciation. À vra i dire. l'analyse de l'a rt encourage cette 

UZEL, Jean-Philippe,« L'art contemporain. sans objet ni mémoire ... », in Objets et mémoires. Paris/Québec. 
Éd itions Ma ison des sciences de l'homme/ Presses de l'université Laval. 2007. p. 183-196. 
8ELTING. Hans. Le chef-d'œuvre invisible, op. cit .. p. 24. 
UZEL. Jean- Philippe. « L.:art contemporain, sans objet ni mémoire .. », in Objets et mémoires. op. cit .. p. 183. 
Ibid., p. 186. 
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dissolution de l'objet et tend à opposer la matérialité de l'objet à l'immatérialité du geste et 

de l'idée de l'art. Le pendant matériel de l'œuvre se vo it en réalité ignoré des théories et des 

analyses de l'art. Uzel observe à ce propos: 

Pour justifier ce refus de prendre en compte cette double dimension de l'œuvre. 
l'art contemporain est défini comme un art subversif qui rompt radicalement avec 
l'art du passé. La subversion (ou la transgression) n'étant pas vue ici comme une 
simple caractéristique. mais bien comme la raison d'être de l'art contemporain 8 

En fait, la complexité nouvelle des objets d'art semble. à l'inverse des attentes théoriques 

d'une dématérialisation de l'art. réhabiliter la réalité duelle des œuvres. Comme le précise 

notamment Uzel: 

Pour reconnaître [la dialectique propre à l'objet]. il faut accepter de regarder l'objet 
d'art. aussi banal qu'il paraisse. dans sa singularité et se donner le temps et la peine 
d'entrer dans sa "complexité visuelle et processuelle" 9 

Dans son étude de l'œuvre d'art Betting soulève que la perfection, comme idéal abstrait de 

l'œuvre, réside dans les règles en elles-mêmes et non dans leur respect. «Là où des règles 

existent. elles sont toujours susceptibles d'être enfreintes.10» Ainsi, pour comprendre la pro­

blématique de la matérialité de l'œuvre d'art. il convient de dissocier l'œuvre de son culte . 

Toutefois, tel que le remarque aussi Betting, la méthodologie d'une telle démarche reste encore 

à établir. Qu'elle soit comprise comme l'incarnation d'un idéalisme ou un rempart matériel à 

l'expression libre et originale de l'art. l'œuvre exige d'être enfin évaluée selon ses propres 

critères qui n'ont. selon l'auteur. rien d'universels ou d'intemporels. En fait. l'intérêt de Betting 

pour l'œuvre d'art est déterminé par ses conditions de représentation . L'auteur s'intéresse à 

l'œuvre d'art en regard des artistes, des critiques et des institutions qui la définissent d'où sa 

conclusion que la réalité de l'œuvre d'art se transforme au gré des époques. Cependant, d'une 

époque à une autre persiste une production artistique qui, libérée ou non des contraintes de 

l'idéal de l'art. n'en revêt pas moins l'identité d'œuvre. La crise de l'œuvre entre l'idée de l'art 

et sa matière étudiée par Betting ne contrarie pas la production artistique - on fait toujours de 

l'art- , mais elle détermine certainement un discours spécifique sur ses produits. 

Ibid., p. 192. 

Ibid., p. 195. 
10 BEL TING. Hans. Le chef-d 'œuvre invisible. op. cit.. p. 27-28. 
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En effet, si les ruptures avec les c ritères esthétiques et substant iels de l'art ont bouleversé 

les objectifs et les modes de présentation des œuvres, cette nouvelle valorisation de l'ex­

périence subjective de l'art détermine un rapport aux œuvres plus dynamique et certaine­

ment moins descriptif . Encouragée par une certa ine intimi té avec son spectateur, l'œuvre 

construit avec lui une relation qui tente de dépasser les limites de l'objet. Autrement dit, 

cette approche de la dématérialisation de l'art consiste en un dépassement de la forme 

matérielle par les propositions artistiques. En défini t ive, il appara it que les différents discours 

de la dématérial isation de l'art affectent essentiellement la place de l'objet dans l'œuvre, en 

ce sens où l'inca rnation de l'œuvre visuelle dans un objet semble de moins en moins perti­

nente ou nécessa ire. En d'autres termes, non seulement la relation entre l'œuvre et l'objet 

n'en est plus une de dépendance, mais ces derniers sont dorénavant soumis à des fonctions 

différentes. L'object if de cette thèse consiste justement à se pencher sur les multiples varia­

tions de la notion d 'objet dans la pratique artistique contemporaine. 

Contrairement à la plupart des discours consacrés à la dématérialisation de l'art qu i affir­

ment que les objets d'art sont littéralement absents, vo ire destinés à disparaitre, force est 

de constater que les artistes n'ont jamais cessé de produire des objets. Au contraire, pro­

duits dans le cadre d'une libération des contraintes de l'œuvre absolue, ces obj ets sem blent 

plutôt avoir diversifié les possibilités matérie lles des arts visuels. La définitio n d'essence des 

arts visuels héritée du système des beaux-a rts se voit en effet de moins en moins pertinente 

et effi cace devant les œuvres. Ces dernières remettent en question la définition générale 

de l'a rt istique et rejettent les traits spécifiques et génériques de sa démonstration. Si autre ­

foi s certains objets se donnaient à la perception en tant qu'œuvres d'art, l'art s'intéresse 

aujourd'hui à la nature des objets et des actes artistiques . On troque à l'œuvre absolue et à 

l'unité de l'art une définition près du caractère relationnel des pratiques artistiques. En fait, 

la crise de l'œ uvre absolue dévalue les fronti ères reconnues de l'artistique. On renonce aux 

propriétés identi fiables des objets en faveur des usages et des codes de l'art. De même, 

l'évaluat ion des œuvres se dégage des critères et des qualités esthétiques identifiables en 

vue d'un jugement plutôt fondé sur l 'appréciation du projet artistique. Ainsi, sans pour autant 

se défaire définitivement de leur forme t raditionnelle d'un objet d'a rt maté riel consistant en 

une chose ou un acte unique ou multiple, les arts visuels adoptent aussi une fo rme indé­

terminée. La spécificat ion du m éd ium, la singularité physique et la pérennité ne sont plus 

indi spensables à l'œuvre. Au contraire, la pratique artistique revendique la relat ivité de ces 

catégories formelles. Cette transformation du rôle des objets affecte le discours analytique 
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et critiq ue à propos de l'a rt contempo rain . Les méthodes d'examen propres aux champs 

de la philosophie, de l'histoire de l'art et de la crit ique se confrontent dorénavant à des 

œuvres dont les conditions formelles sont bouleversées . Dès lors, plutôt que d'adapter leurs 

outils aux propositions artistiques, ces disciplines engagent et al imentent un débat autour 

de l'efficacité formelle d'un art qu i sera it en pleine dissolution matérielle . En fait. on assiste 

à une dissension entre les formes des objets d'a rt et les usages de leur examen. Il impo rte 

alors d'établir en quoi cons iste le statut de l'objet d'art dans la pratique artistique pour enfin 

cerner les enjeux de sa disparition dans les discours théoriques. En effet. les fondements de 

notre problématique s'incarnent dans l'identifi cation des cadres historiques et théoriques de 

l'apparition de la thèse de la dématérialisation de l'a rt. De telle sorte que notre probléma ­

tique s'explique par les interroga tions et les considérations philosophiques. hi storiques et 

critiques sur l'art qu i se dématérialise. 

La persistance des objets : une hypothèse en deux temps 

Notre proposition consiste donc à renouveler les perspectives sur l'objet d'art hors des 

cadres théoriques inspirés justement de cette définition de l'œuvre d'art un ique et absolue . 

La problématique de la dématérialisation. tout comme son articulation dans les discours 

théoriques traduisent un véri tab le ma laise à l'égard des objets dans le champ art istique 

contempora in. En réponse à ces études, notre object if est de proposer une réévaluation du 

discours autour de l'objet d'a rt. Nous souhaitons préciser les enjeux du débat et ainsi poser 

une alternative aux discou rs de la dématérialisation. Par le biais de l'esthétique analytique, 

nous comptons apporter de nouveaux outils d'examen adaptés à la réa lité matérielle des 

œuvres . En fait, l'essentiel de ce projet repose sur la prise en compte des différences entre 

l'œuvre et l'objet afi n de proposer une perspective analytique effic iente pour l'ensemble de 

la production artistique. Cela considéré, notre hypothèse est que l'objet es t toujours central 

dans la pra tique artistique actuelle et que cette polémique autour de la matérialité de l'art 

contempora in révèle plutôt la surv ivance de la définition d'essence des arts visuels et de 

l'utopie de l'œuvre absolue dans les discours théoriques. Autrement dit. nous démontrerons 

que les va ri at ions de la place de l'obj et d'art ne sont pas les étapes d'une quelconque disso­

lution, ma is plu tôt les indices de sa reva lorisation dans l'expérience de l'a rt. Pour ce faire, 

nous nous appuierons sur l'esthétique analytique et plu s précisément les thèses de 

Nelson Goodman et leur réinterprétation par Gérard Genette de manière à dégager une 
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interprétation de l'œuvre et de l'objet d'art qui soit autonome des croyances héritées du 

modèle de l'œuvre d'art absolue. Théoricien important de l'esthétique analytique. Goodman 

s'est intéressé à la fonction artistique et à son essence. Dans Langage de l'art 11 , l'auteur asso­

cie sa réflexion esth ét ique à une étude de l'art comme système symbolique. Publiées dans 

les années soixante. les thèses de Goodman ne sont pas indifférentes à l'essor des pratiques 

conceptuelles et à leur mode singulier d'exemplification et de symbole. Comme le souligne 

Genette dans le premier tome de L'œuvre de l'art12, les recherches de Goodman permettent 

enfin de di stinguer deux régimes d'œuvres. En fait, Goodman reconnait deux types d'œuvres 

séparées selon l'importance que revêt ou non la notion d'authentic ité pour elles. L'authenticité 

de certaines œuvres est effectivement défin ie par leur histoire de product ion tandis que 

d'autres admettent comme valides toutes les copies correctes de l'œuvre . L'auteur explique 

cette différence par les régimes autographique et allographique qu'il incarne dans une 

approche historique. A vrai dire. selon Goodman. les arts seraient originellement autogra­

phiques et s'émanciperaient. quand les conditions leur permettent. de leur histoire de pro­

duction pour adopter le système et les usages du régime allographique. En plein cœur de la 

crise de l'art contemporain, Goodman et ses recherches sur le langage de l'art feront l'objet 

d'une série de communications13 présentées au Centre Georges Pompidou à Paris rassem­

blant entres autres Goodman lui-même ainsi que plusieurs auteurs participant des assises 

théoriques majeures de la démonstration de notre thèse comme. par exemple, Jean-Pierre 

Cometti, Yves Michaud et Rainer Rochlitz . C'est dans ces mêmes conditions d'une remise en 

question de la fonction artistique de l'art contemporain que Genette reprend lui aussi les 

régimes de Goodman et les développe dans son (onto)logié4 autour des notions d'imma­

nence et de transcendance. Genette met de côté l'approche historique du philosophe et 

examine les conditions d'existence des œuvres du point de vue de leur consistance et de 

leur action sur le spectateur. Les régimes de Goodman illustrent donc chez Genette les 

modes d'immanence des œuvres soit leur consistance qui peut autant se résumer à un seul 

11 GOODMAN. Nelson. Langages de l'art; une approche de la théorie des sy mboles, Nîmes, J. Chambon. 1968 
(1990) 

12 GENETTE. Gérard. L'œ uvre de l'art. Tome 1 : Immanence et Transcendance. Paris. Éditions du Seuil. 1994, 
p. 25. 

13 L'ensemble des communica tions présentées lors du colloque Nelson Goodman e t les langages de l'art 
(Centre Georges Pompidou. 27 et 28 mars 1992) ont été publiées la même année dans les Cahi ers du Musée 
national d'art moderne. Cahiers du Mu sée national d'art moderne. Nelson Goodman et les langages de l'art . 
no 41, automne 1992. 

14 Genette marque une distinction entre l'ontologie et sa démarche qui s'in téresse aux diffé rences logiques et 
non o ntologiques. au sens str ict du terme, entre les modes d'existence des œ uvres. Ib id ., p. 14. 
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objet exclusif et exhaustif qu'à plusieurs objets considérés comme interchangeables. Pour 

tout dire, les régimes de Goodman permettent à l'auteur de distinguer les œuvres à imma­

nence matérielle de celles à immanence idéale. Genette étoffe ainsi les thèses de Goodman 

d'une étude des identités des œuvres. L'immanence autographique se définit par son iden­

tité numérique et l'immanence allographique par son identité spécifique. De là, Genette 

pose une nuance importante aux catégories de Goodman. car il distingue l'identité des 

œuvres de leur activité. L'auteur différencie la transcendance de l'immanence autogra­

phique ou allograph ique en ce sens où l'expérience de l'œuvre transcende sa consistance. 

La transcendance concerne en réalité toutes les formes d'œuvres, car leur action sur leur 

spectateur se manifeste toujours implicitement hors de leur objet d'immanence. Cependant, 

Genette identifie des modes spécifiques de transcendance où l'act ion de l'œuvre se voit 

compliquée par ses conditions d'immanence. En effet, les modes de transcendance par 

partialité ou par pluralité d'immanence décrivent des situations où l'existence de l'œuvre 

transcende sa consistance à travers plusieurs objets différents ou absents. Genette précise 

ensuite un troisième mode de transcendance particulier, soit la pluralité opérale, qui décrit 

les cas où plusieurs œuvres immanent d'un même objet. Ces concepts théoriques défi­

nissent enfin les deux volets de notre hypothèse. En effet, nous appliqueront dans le détail 

et de manière systématique les thèses de Goodman et de Genette aux pratiques dites 

«dématérialisées» de façon à démontrer que l'objet d'a rt n'est pas en processus de dispari­

tion, ses conditions d'existence se sont plutôt transformées. Notre hypothèse s'organise en 

deux volets. Dans un premier temps, nous opposons aux signes de la dématérialisation des 

arts visuels le régime d'immanence allographique. En fait, il nous apparaît que les nouvelles 

formes explorées par les œuvres qui entrent en contradiction avec la définition d'essence de 

l'art recoupent les conditions allographiques d'existence. L'intérêt des pratiques pour les 

usages de l'a rt et la nature artistique des objets ou des actes définit des formes intermé­

diaires dont la singularité physique n'est pas définitive. Les pratiques artistiques tendent ainsi 

vers le modèle allographique et son système de notation lui autorisant la multiplication de 

ses manifestations sans jamais altérer son identité spécifique. Autrement dit, notre première 

hypothèse est que l'objet des arts dématérialisés est un objet idéal dans le sens allogra­

phique du terme, c'est-à-dire qu'il ne se résume pas à une identité numérique. Dans cette 

perspective, la notion de dématérialisation de l'art réfère à une certaine émancipat ion allo­

graphique des arts visuels, l'objet d 'a rt persiste selon de nouvelles modalités d'existence. 

Cela dit, la dé - spécification de l'objet engagée par l'émancipat ion allographique des arts 
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visuels met en scène un tout nouveau d ialogue entre l'œuvre et son objet. Œuvre et objet se 

vo ient maintenant dissociés dans l'expérience de l'œuvre. Le deuxième volet de notre 

hypothèse cons iste dans les cas particuliers de transcendance expliqués par Genette. En 

effet, cette tension entre l'œuvre et so n objet autrement occultée par les thèses conven­

tionnelles de la dématéria lisation de l'art trouve dans les modes complexes de transcen­

dance un modèle de résolut ion. Les conditions allograph iques des arts visuels bouleversent 

l'exercice général de la tra nscendance. Le rapport entre l'œuvre et ses objets est maintenant 

multiple et hétéroclite. Les cas de transcendance exposés par Genette nous permettent 

alors de dégager les correspondances incessantes entre l'œuvre et son objet de l'a priori 

d'une dématérialisation liée à la définition d'essence de l'art. En résumé, notre hypothèse 

d'une éma ncipation allographique des arts visuels pose une réponse aux thèses de la dispa­

rition de l'objet de même que l'étude des cas de transcendance appuie enfin la démonstra­

tion des modes de persistance des objets d'art. 

Méthodologie 

La problématique de la thèse repose sur le constat d'un décalage entre les discours de la 

dématérialisation de l'art et les conditions matérielles de la production arti st ique. En effet. la 

disparit ion de l'objet relève plus d'un problème théor ique que d'une réalité concrète. Tandis 

que les œuvres actuelles ne reflètent pas la dissolution de l'objet annoncée, il nous semble 

justifié de soumettre de nouvelles méthodes d'analyse capables de rendre compte de la réa­

lité matérielle contempora ine. Pour cette raison notre première partie est consacrée à l 'ana­

lyse des textes d'auteurs qui ont théorisé d'une façon ou d 'une autre la disparition de l'objet 

dans les arts visuels au cours du xx• siècle. Nous avons tenu compte de différents types 

de textes que nous avons regroupés selon leurs approches théoriques soit la philosophie 

esthétique, l 'histoire et la c ri tique d'a rt. Les textes ont été sélectionnés pour leur participation 

au discours de la disparition de l'objet. Leurs auteurs résument ou proposent une solution à 

la problématique de la dématérialisation. Nous retenons spécifiquement les postulats d'au­

teurs s'étant penchés sur des enjeux esthétiques et des questions de définition posées par la 

transformation des usages du concept d'objet d'art. Bien qu'ils s'arrêtent à des corpus diffé­

rents. soit les ready-made, l'art conceptuel et les pratiques relationnelles, les textes choisis 

partagent un intérêt précis pour les modalités d'existence des œuvres dématérialisées. En 

analysant ces textes nous avons circonscrit les mouvements et pratiques artistiques qui ont 
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illustré les discours au sujet de la dématériali sation et d'identifi er en quoi leurs objets posent 

problème au x théoriciens. Nous identifions à ce titre deux traits communs aux œuvres dites 

«dématérialisées ». D'une part. elles intègrent des médiums nouveaux ou hors norme au 

champ des arts visuels et. d'autre part. ces œuvres font souvent l'objet d'une réexposition. 

D'emblée, la problématisation des objets ne repose pas sur leur absence, mais, au contraire, 

sur les nouvelles modalités de leur présence . Cette double caractéristique nous a par ailleurs 

orienté dans la sélection de notre corpus d'enquête en troisième partie de la thèse . 

Dans la deuxième partie de la thèse, nous définirons les outils conceptuels qui appuieront 

notre démonstration de la persistance des objets en arts visuels. Afin d'étudier les nouveaux 

médiums et la réactualisation des œuvres, nous nous sommes décidés sur l'esthétique ana­

lytique dont l'approche essentiellement descriptive se concentre sur les modalités d'appa­

rition et de reconnaissance des produits artistiques. Plus précisément, nous ana lyserons les 

enjeux théoriques de la dématérialisation à partir des catégories d'immanence et des modes 

de transcendance selon Goodman et Genette. Les recherches de ces philosophes figurent 

parmi les réponses apportées à la crise de l'art contemporain sans, toutefois, s'inscrire dans 

une quête du chef-d'œuvre absolu . En fait. ces auteurs s'emploient à reconnaître et à inté­

grer dans la définition de l'œuvre sa double réalité matérielle et symbolique. Par ailleurs, 

l'approche esthétique de Goodman et de Genette exam ine les modes de fonctionnements 

des œuvres et prend ainsi en compte l'ensemble des modalités d'existence de la production 

artistique. Les thèses de ces auteurs sont donc d'une importance prépondérante pour notre 

étude de la réactualisation des œuvres et de la transformation de leur expérience. En effet, 

Goodman et Genette proposent un modèle d'analyse des œuvres qui englobe leu r relation 

à la reproduction de même que leur rapport au spectateur. 

Dans un premier temps, nous étud ierons la problématique de la réactualisation des œuvres. 

À partir de l'observation des œuvres analysées par les perspectives disciplinaires de la dispa­

rition de l'objet. nous utiliserons les catégories goodmaniennes et leur lecture par Genette 

pour démontrer que la réexposition témoigne, plutôt que de son éventuelle disparition, 

de la transformation des conditions de l'objet. Selon notre hypothèse de recherche, cette 

transformation de l'objet se confirme par la conversion du mode d'existence de l'objet 

d'art. C'est-à-d ire que d'une œuvre définie strictement comme singulière et un ique. les 

arts visuels présentent dorénavant des œuvres qui sont parfois idéales et multiples . La 

définition de deux types d'œuvres proposée par Goodman nous permet alors d'expliquer 
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et d'illustrer cette diversification des modalités d'existence des arts visuels. Les conditions 

autographiqu es et allographiques décrites par le philosophe incarnent les différentes pos­

sib ilités d'immanence. Plutôt que de se reposer sur une défin ition générale et supposée 

objective de l'art, l'étude de la reproductibilité de certaines œuvres dans la perspective des 

catégories d'œuvres exposées par Goodman invite à comprendre le système propre à l'œuvre 

qui autorise ce type de réactualisation . En fait, notre recours aux recherches du philosophe 

confirme autant l'état artistique des œuvres réactualisées, qu'il fourn it un cadre théorique 

au mode d'existence spécifique de ces œuvres. La démonstration de la transformation 

du mode d'immanence des arts visuels abonde notamment dans le sens des recherches 

récentes sur les conventions d'exposition et de conservation des œuvres contemporaines . 

En effet. ces dernières rapportent l'intervent ion inédite et nécessaire de systèmes notation­

nets permettant la réexposition de certaines œuvres tout en préservant leur authentic ité 

et leur intégrité . 

Dans un deuxième temps, nous analyserons l'interdisciplinarité d'œuvres qui répondent 

aux critères de la dématérialisation dans l'optique d'évaluer le rapport entre l'intégration de 

nouveaux médiums, la réception de l'œuvre et les discours sur la disparition de l'objet. La 

distinction opérée aux catégories de Goodman par Genette avec les notions d'immanence 

et de transcendance est alors nettement convoquée . Les notions d'immanence et de trans ­

cendance précisent une différence ontologique importante entre l'œuvre et son objet que 

nous mettons en application dans l'analyse de notre corpus d'œuvres. L'objectif de la thèse 

est notamment d'établir, en regard de la transformation des modes d'existence des œuvres, 

une défin ition de l'objet d'art propre au contexte interdisc iplina ire et contempora in. Ainsi, le 

cadre théorique exposé par Genette sera utilisé pour appuyer les spécificités de l'œuvre et 

de l'objet. Chaque mode de transcendance de Genette est étudié et actualisé à travers l'ana ­

lyse des œuvres du corpus de manière à renouveler le discours sur l'objet d'art. La notion 

de transcendance nous permet de renverser les préjugés théoriques de la dématérialisa­

tion et de réévaluer la relation de l'œuvre à son objet dans la perspective de ses nouvelles 

conditions idéales et multiples. En somme, les thèses de Goodman et leur appropriation par 

Genette serviront à notre démonstration de la confusion entre la disparition suspectée de 

l'objet et la transcendance de l'œuvre dont l'objet se rait idéal et mult iple. 
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Le but de la thèse est d'apporter de nouveaux outils au débat sur la dématérialisation de l'a rt 

qui tiennent compte des différences entre œuvre et objet. En ce sens, les écrits de Goodman 

et de Genette fournissent un dispositif théorique pertinent à la réévaluation des enjeux de la 

disparition de l'objet. Il nous apparait qu'en dépit de leur hypothèse sur l'extinction intégrale 

de l'objet, les tenants de la modernité artistique entretiennent des démarches convoquant 

la réflexion sur la matière de l'art. Ainsi, nous nous intéressons à discerner et décrire cette 

nouvelle nature matérielle des arts visuels. Notre démonstrat ion s'appu ie, d'une part. sur 

des textes théoriques identifiant une variation des conditions des objets à travers la réac­

tualisation des œuvres et. d'autre part. sur l'analyse d 'œuvres à partir des outils théoriques 

empruntés à Goodman et Genette. Nous rassemblerons les recherches sur la réactualisation 

des œuvres. plus spécifiquement celles se référant aux théories de Goodman, de manière 

à articuler leur résultat comme une solution aux thèses de la dématérialisation. En fait, ces 

recherches sur la réactualisation et les réexpositions d'œuvres introduisent notre hypothèse 

d'une émancipation allographique des arts visuels que nous démontrerons ensuite à travers 

l'a nalyse de la transcendance des œuvres du corpus. Afin de répondre aux exigences de 

notre démonstration notre corpus rassemble des cas illustrant des conditions de dématé­

rialisation et faisant aussi l'objet de réactual isat ion . Ces œuvres seront analysées à partir des 

entrevues et des critiques à leur sujet ainsi que des écrits des artistes les ayant produites . 

Nous nous sommes appuyés sur une liste exhaustive des catalogues. des articles et des 

comptes-rendus traitant des œuvres du corpus . Nous nous intéressons aussi aux entrevues 

et aux écrits des artistes puisqu'ils nous fourni ssent des informations capitales sur les inten ­

tions qui ont mobilisées la production de ces œuvres. Ces textes nous assurent en quelque 

sorte de l'acuité de notre analyse et de sa conformité avec les intentions initiales des artistes 

quant à l'objet de leur œuvre. De même, une attention spécifique sera portée à la documen­

tation photographique non seulement pour rendre compte de la forme de l'œuvre, mais 

aussi pour établir le statut de la photo dans la démarche de l'artiste, dans la réactualisation 

de l'œuvre et dans sa réception critique . L'étude de la documentation photographique sera 

aussi organisée en fonction des intentions des artistes à leur égard tel qu'ils l'ont énoncé 

dans leurs écrits ou entrevues. Afin de valider l'émancipation allographique de ces œuvres 

d'arts visuels, il faut effectivement s'assurer du statut initial que l'artiste accorde à son objet 

et à sa documentation. De là, nous procèderons à l 'ana lyse des modes de transcendance 

du corpus. L'exposé des modes de transcendance complexes de Genette su r les œuvres 

du corpus engage l'analyse d'œuvres hors des présupposés de la disparition de l'objet et 
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confi rme l'émancipation allographique de ces pratiques artistiques. Nous opposerons en 

fait les modes de transcendance complexe aux cond iti ons de dématérialisation illustrées par 

les œuvres de façon à démontrer le renouvellement possible des analyses du corpus et de 

leur objet. Les thèses de Genette viendront ainsi enr ich ir les analyses cri t iques et théoriques 

exista ntes des œuvres d'une meilleure compréhension du rôle de l'objet d'art. 

Plan de thèse 

Afin de répondre aux th èses de la disparition de l'objet d'art. notre argumentat ion est 

divisée en trois chapitres . Dans un premier temps, nous nous intéresserons aux discours 

discip li na ires autour de la dématérialisation de l'art. En effet. l'esthét ique, l'histoire de l'art et 

la critique déterminent des cadres méthodologiques différents. mais soulèvent néanmoins 

une dématé ri alisation des pratiques. Ce premier chapitre est consacré à l'examen de ces 

perspectives théoriques sur les œuvres de manière à dégager les enjeux disciplinaires de 

la dématérialisation de l'art. Nous analyserons les discours et les pratiques artistiques aux­

quelles ils se sont attachés pour formuler leurs thèses de la disparition de l'objet. À partir 

des démarches ontologiques de Jean-Pierre Cometti et de quelques autres théoriciens 

de la ph ilosophie esthétique, nous résumerons la crise de la définition de l'œuvre engen­

dré par le ready-made . Spécia li ste de l'esthét ique contemporaine. Cometti est le princi­

pal traducteur français des représentants américa ins de l'esthétique analytique. Ses textes 

personnels et les ouvrages qu'i l a d irigés seront au cœur de notre examen de la rupture 

duchampienne dans la définition d'essence de l'art. Nous étud ierons aussi les réponses à 

cette problématique d'Yves Michaud et d'Arthur Danto . Concerné par les conditions esthé­

tiques de l'art contemporain, Michaud reconnait dans la pluralité des goûts les derniers 

effets du ready- made. Le re lativisme nouveau de l'art met un terme à la justifi cation des 

choix arti stiques et renforce les clivages entre les publics et les agents du monde de l 'art. 

Le philosophe propose une ana lyse des enjeux esthétiq ues de l'art contemporain dans la 

perspective de leur médiation inst itutionnelle. En effet. Michaud explique que l'intervention 

de cond itions non-universelles dans la définition de l'art se légitime par le cadre institution­

nel. À la rencontre de l'esthétique analytique et de la philosophie occidentale, Danto tente, 

pour sa part, de résoudre la crise de la définition de l'art par l'idée de son accomplissement 

philosophique. Inspiré de l 'approche hi stor iciste d'Hegel, le ph ilosophe assoc ie la dé - spéci­

fication du médium à une disparit ion de l'objet, si bien que l'art dématérialisé répond dans 
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cette perspective à une nécessité historique. Ceci dit, l'achèvement présumé de l'art dans la 

philosophie n'a pas arrêté la production artistique, mais l'a certainement doté d'une lucidité 

critique à l'égard du monde de l'art. En envisageant leurs œuvres hors de leur matérialité, 

les approches conceptuelles fondent ainsi les enjeux des thèses de la disparition de l'objet 

des historiens d'art. D'abord théorisés et documentés par Lucy Lippard, les arts concep­

tuels manifestent un esprit de dérision face au système artistique. Les écr its de l'historienne 

d'art soulèvent justement cette ambivalence des approches conceptuelles autour de l'objet 

d'art et du marché. Reconsidérées des années plus tard par Florence de Mèredieu dans 

Histoire matérielle et immatérielle de l'art moderne & contemporain 15
• ces démarches se 

voient par contre dénuées de leur fondement critique au profit du programme historique 

de la philosophe. En effet. de la position de critique et de commissaire de Lippard à celle de 

la philosophe de Mèredieu s'effrite l'intention derrière le projet conceptuel. La disparition 

de l'objet d'art identifiée par les deux auteures passe d'une ambition critique à un exemple 

au cœur d'une histoire de la matière art istique. L'entreprise historique de Mèredieu poursuit 

d'une certaine façon la polarisation platonicienne de la forme et de l'idée qu'elle accom­

plit par son classement des arts et des œuvres selon leur matérialité ou leur immatéria­

lité . Histoire matérielle et immatérielle de l'art moderne & contemporain s'est rapidement 

imposé comme un ouvrage de référence alors qu'il détermine une analyse d ichotomique de 

la création artistique entre ses qualités matérielles et immatérielles. voire formelles et infor­

melles. De Mèredieu intègre la dématérialisation dans son programme historique. Il n 'est pas 

question d'accomplissement comme chez Danto, mais l'absence d'objet devient cepen­

dant une option comme une autre en arts visuels. Cette intégration des « immatériaux » 

dans le champ artistique favorise l'appréciation des œuvres hors de leur objet, si bien qu'ils 

deviennent parfois un handicap à l'expression de l'œuvre. Le cas des pratiques relationnelles 

abonde en ce sens puisque ce n'est pas autant l'intention d'une dissolution de l'objet dans 

les processus de l'œuvre que sa persistance entêtée dans le cadre de l'expérience qui pose 

problème aux critiques d'art. Avec Esthétique Relationnelle16 Nicolas Bourriaud présente la 

principale approche théorique des pratiques axées sur la rencontre et les interactions avec 

le spectateur. Le critique et commissaire pose en réalité une définition des pratiques in te­

ractives, de leur œuvre et de leur objet. Bourriaud explique alors cette tension entre l'objet 

15 De MÈREDIEU, Florence. Histoire matérielle et immatérielle de t'art moderne & contemporain, Paris, Larousse 
ln Extenso. 2004 (Bordas 1994). 

16 BOURRIAUD, Nicolas. Esthétique Relationnelle. op. cit. 
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d'a rt et les processus relationnels par la notion d'objet partiel17 qui place l'au tonomie de 

l'œuvre au-delà des conditions déterminées de l'objet. Toutefois. cette thèse n'empêche 

pas les critiques tels Jean-Ernest Joos de soulever l'ambigüité du rôle de l'objet dans les 

réseaux d'échanges et d'interactions de l'œuvre relationnelle . Le désintérêt de l'œuvre pour 

son objet n'engage pas la disparition systématique de ce dernier. L'objet persiste et réclame 

aussi de ce fait une certaine autonomie. Au vue de ces mêmes conditions, Stephen Wright 

conclut plutôt du dés-oeuvrement18 de l'art contemporain. Le critique refuse en fait l'auto­

nomie réciproque de l'œuvre et de son objet. et invoque la dématérialisa tion dans la pers­

pective d'une médiation parfaitement conceptuelle de l'a rt. En sommes. nous présentons 

trois types de discours qui. de leur perspective disciplinaire et théorique partagée. arrivent 

néanmoins à la conclusion d'une même problématique. soit la disparition de l'objet dans 

l'art. Les approches théoriques de l'esthétique. de l'histoire de l'art et de la critique appuient 

leur discours su r des pratiques artistiques différentes. mais conviennent toutes du rôle par­

ticuli er de la photographie dans la dématérialisation de l'art. En tant que document des 

œuvres dématérialisées. la photo devient un objet intermédiaire . Ni tout à fait lui-même il 

ne parvient pas non plus à remplacer l'œuvre dont il témoigne. L'objet photographique vient 

ainsi sceller les discours sur la disparition de l'objet et semble faire l'éloquente démonstration 

du décalage entre l'œuvre et sa forme. La dématérialisation de l'art apparaît enfin comme la 

cause et l'effet d'une va ria tion évidente des conditions des objets prouvée notamment par 

l'omniprésence du document photographique en art. Ce premier chapitre va donc établir 

les conditions discursives de la disparition de l'objet mais aussi pointer comment ce dernier 

se soustra it des analyses soit. pour reprendre la formule d'Uzel. « la volonté de ces théori­

ciens de l'art de ne pas regarder les objets dont ils parlent19 ». 

La notion de dématérialisation pose une solution commode aux variations des conditions 

des objets d'art. Par contre. l'examen du rôle du document photographique dans les arts 

dématériali sés révèle le malaise des théories de la disparition de l'objet devant la réappa­

rition des objets disparus. Notre second chapitre s'attarde à cette question de la réactual­

isation des œuvres de manière à démontrer notre première hypothèse de l'émancipation 

allographique des arts autrement dit «dématérialisés ». Nous introduirons d'abord une 

17 Ibid .. p. 103-105. 
18 WR IGHT. Stephen. << Le dés-œuvrement de l'art », Mouvements. no 17. septembre-octobre 2001, p. 13. 
19 UZEL. Jean-Philippe, << L'art contemporain. sans objet ni mémoire ... >>, in Objets et mémoire. op.cit .. p. 191. 
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définition de l'immanence allographique. À partir d'une évaluation des formes intermédi­

aires spéc ifiques aux œuvres dématérialisées nous effectuerons un parallèle entre elles et 

la fonction de notation allographique. Les conditions éphémères de l'art favorisent l'usage 

de la notation pour la reconduction et la réactualisation des œuvres. Ainsi, la fonction allo­

graphique offre une nouvelle perspect ive sur les discours de la dématéria lisation et permet 

d 'envisager le document photographique comme un acteur de l'œuvre. Nous exposerons à 

ce sujet les thèses de différents auteurs qui ont aussi observé cet usage performatif du docu­

ment photographique dans l'art. Dans son ouvrage The Contingent Object of Contemporary 

Art20 l'h istorienne de l'art Martha Buskirk étud ie la transformation des usages du document 

en art. Matière seconda ire et, parfois même, première des œuvres. la documentation selon 

l'historienne de l'a rt redéfinit les notions d'originalité et d'authorship . Sans effectuer de rap­

prochement entre la diversification des usages de la documentation et la notation allo­

graphique. Buskirk reconnait néanmoins son rôle dans l'authenticité de certaines œuvres. 

Appuyés notamment sur ces recherches. Anne Bénichou et Michel Weemans vont asso­

c ier la performativité du document à la fonction allographique. Ces historiens d'art ont 

l'intuition d'une émancipation allographique en observant le recours à la notation de 

certains artistes et institutions. Ainsi, conformément aux pressentiments des thèses de la 

disparition de l'objet, le document photographique témoigne vra isemblablement d'une vari­

ation des conditions des objets d'art. Toutefois, le recours à la fonction allographique nous 

permettra de sortir de l'embarras théorique autour de l'objet d 'art de manière à incarner cette 

variation comme la fin de l'exclusivité du modèle autographique en arts visuels. Pour ce faire. 

nous exposerons la critique du premier tome de L'œuvre de l'art par le philosophe Rochlitz 

qui éclaire les ambigüités autour de l'immanence conceptuelle décrite par Genette . Cette 

critique nous amène par ailleurs à introduire la notion de transcendance. L'émancipation 

allographique expose l'objet d'art à de nouvelles possibilités. Les œuvres d'arts visuels ne se 

manifestent plus exclusivement en un objet, de là leur relation se complique. 

Le troisième et dernier chapitre est consacré à la preuve de notre seconde hypothèse, c'est­

à-dire la justi ficati on de la pers is tance de l'objet d'art à travers la notion de transcendance. La 

transcendance. selon Genette, est un mode second d'existence des œuvres propre à tous les 

arts . Cependant, les conditions singulières de l'émancipation allographique des arts visue ls 

troublent le rapport systématique entre l'œuvre et son objet d'immanence et dérangent 

zo BUSKIRK. Martha, The Contingent Object of Contemporary Art, Cambridge, MIT Press. 2003. 
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l'expérience usuelle de la transcendance. Genette expose d'a illeurs trois modes complexes 

de transcendance. l'œuvre plurielle, les manifestations partielles et l'immanence plurielle, qui 

nous semblent illustrer les conditions de la persistance des objets d'art. Nous assoc ions donc 

à chacun de ces modes de transcendance un des trois cas de dématérialisation présentés 

au premier chapitre, soit, respectivement, le ready-made, l'art conceptuel et les pratiques 

relationnelles . Cela dit, il ne nous suffit pas de proposer une solution au problème théorique 

que pose l'objet d'art, nous souhaitons aussi établir une définition de l'objet d'art qui soit 

pertinente face aux pratiques artistiques émergentes. Par conséquent, en parallèle avec 

notre remise en question de la thèse de la dématérialisation, nous mettrons en application 

d irecte les modes de transcendance sur un corpus d'œuvres actuelles. L'intérêt d'un tel 

corpus est d'intégrer à l'invalidation des perspectives disciplinaires des notions propres à 

l'art qui se fait aujourd'hui . Ce corpus composés d'œuvres et d'artistes bénéficiant déjà 

d'une reconnaissance confirmée nous permet d'abord de fixer l'émancipation allographique 

des arts visuels comme une réalité avérée et non pas seulement comme étant l'affaire 

de quelques mouvements artistiques isolés. De plus, l'intervention d'un corpus d'œuvres 

actuelles lég itime notre étude de l'interdisciplinarité, puisqu 'elle vaut autant pour les médiums 

hors normes des œuvres duchampiennes, conceptue lles ou relationnelles que pour les 

nouveaux médias exploités par les pratiqu es artistiques récentes. En définitive. l'analyse d'un 

corpus d'œuvres récentes appuie la révocation des théories de la disparit ion de l'objet en 

vue d'expérimentations artistiques toujours plus originales . En fait, la sélection du corpus a 

été effectuée dans l'espri t d'illustrer une interprétat ion nouvelle des enjeux de la disparition 

de l'objet, c'est-à -dire que le corpu s recouvre, non pas les médiums «dématérialisés » en 

eux-mêmes, mais plutôt la nature de leur influence sur la présence matérielle de l'œuvre. 

Ains i, le corpus représente, à partir de m édiums spécifiques à la réal ité méd iatique des arts 

actuels, les trois cas de disparition de l'objet identifiés au premier chapitre soit le ready­

made, l'art conceptuel et les approches relationnelles. Notre première étude de cas est ce lle 

de la vidéo Home Stories réalisée en 1990 par le cinéaste allemand Matthias Müller. Le film 

cons iste en une success ion de scènes tirées de mélodrames américains des années 40 et 

50 qu i, filmées à partir d'un écran de télévision, sont organisées par le cinéaste selon leur 

motif (gestes, regards, actions, expressions faciales, etc .) de manière à recréer une nouvelle 

structure narrative. Home Stories s'insère dans notre démonstrat ion à titre de réi nterprétation 

des stratégies d 'appropriation et de transsubstantiation inspirées du ready-made . L'ana lyse 

de Home Stories et de la dé-spécification du médium post-duchampienne est menée dans 
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la perspective d'une œuvre plurielle. La transcendance par pluralité opérale explique ces 

cas où plusieurs œuvres immanent d'un même objet. Nous démontrerons ainsi que loin 

de se compromettre dans l'appropriation, l'objet détermine plutôt entièrement le mode 

de transcendance de l'œuvre. L'œuvre consiste en ce sens en la manière dont l'objet agit. 

En réponse aux « immatériaux » de l'a rt conceptuel, nous analyserons ensuite l'installation 

Motet pour quarante voix de la canadienne Ja net Cardiff. Présentée pour la première fois 

en 2001, cette installation sonore comprend quarante enceintes juchées sur des trépieds 

et réparties de manière à pouvoir déambuler entre elles en huit chœurs . Les enceintes font 

entendre individuellement chaque soliste du chœur de Salisbury pendant leur interprétation 

du chant polyphonique Spem in Alium du compositeur Thomas Tallis . Par sa matière 

sonore. l'i nstallation de Ca rdiff reconsidère les postures théoriques de la dématérialisation 

conceptuelle. Entre l'hybridation médiatique d'aujourd'hui et les arguments post-site­

specifie. nous retrouvons dans Motet pour quarante voix des références au décloisonnement 

matériel conceptuel. Nous aborderons la question de l'immatérialité et de la matière sonore 

à partir du mode de transcendance par partialité d'immanence. En effet les matériaux 

conceptuels ou sonores encouragent une réception de l'œuvre comme une manifestation 

incomplète. Certaines composantes de l'œuvre restant hors d'atteinte ou imperceptible la 

réception de l'œuvre se fait dans la perspective d'une lacune. voire d'une dématérialisation. 

L'examen de la transcendance par partialité d'immanence nous permet alors de distinguer 

l'exigence d'achèvement de l'œuvre et de la relation à son objet. Contrairement au ready­

made et aux pratiques conceptuelles historiques, l'esthétique relationnelle bénéficie 

encore d'une certaine actualité. Nous avons enfin privilégié une œuvre performative alors 

manquante au corpus et lui assurant de cette façon une meilleure représentativité des 

pratiques actuelles. Green River Project de l'artiste danois Olafur Eliasson s'insère au corpus 

autant pour sa dimension événementielle que pour son illustration des enjeux relationnels 

de la disparition de l'objet. Le projet s'est élaboré entre 1998 et 2001, années durant 

lesquelles Eliasson. sans jamais annoncer son action, a teint en vert différents fleuves urba ins 

à travers le monde. Par cet objet performé, Green River Project remplis les conditions de 

la disparition de l'objet propres aux pratiques relationnelles et nous amène à considérer 

la transcendance par pluralité d'immanence. L'œuvre à immanence plurielle immane en 

plusieurs objets ni identiques ni interchangeables. L'identité de l'œuvre transcende donc 

ses objets d'immanence qu'ils soient persistants hors de ses réseaux d'échange ou qu'ils 

se dissolven t concrètement dans ses processus. Ce mode de transcendance identifie 
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une forme d'œuvre qui ne se limite pas à ses objets d'immanence mais à leur totalité. 

L'inscription de l'oeuvre dans l'usage représente selon nous l'affirmation la plus distincte 

du jeu de la transcendance. Cet exposé de la notion de transcendance et la démonstration 

de son action sur les cas du corpus, nous conduit en fin de chapitre à une réévaluation 

du dispositif photographique hors des préjugés des discours de la dématérialisation et 

engage la démonstration de la persistance de l'objet. Par conséquent. nous effectuerons 

une dernière analyse du document photographique dans l'optique précise de son usage et 

de sa transcendance. L'objet photographique a une transcendance qui se double de celle 

de l'œuvre qu'il représente. Cette manifestation indirecte de l'œuvre et de sa transcendance 

autorise un étonnant transfert de l'aura. En somme, par le biais de cette courte étude de 

la manifestation indirecte de la transcendance par le document photographique. nous 

souhaitons consolider la preuve non seulement de la persistance de l'objet en art. mais de 

son absolu nécessité dans l'expérience même de l'art. 



Chapitre 1 

DISPARITION DE L'OBJET 

Du mythe de l'œuvre idéale au déploiement processuel des pratiques artistiques actuelles. 

les approches philosophiques. historiques et critiques de l'a rt utilisent des méthodes 

d'examen étonnamment étrangères aux conditions des œuvres qui leurs sont soumises. 

Confondues par les transformations du rôle et des modes d'existence des objets. les méth­

odologies propres à ces champs disciplinaires rencontrent des œuvres dont les cond itions 

matérielles ont dramatiquement changé. Malgré leurs références méthodologiques et 

artistiques variées. les approches philosophiques. historiques et critiques identifient néan­

moins un même processus de dématérialisation de l'art. La dissolution de l'objet se réalise 

à travers les discours philosophiques. historiques et critiques qui trouvent dans le mythe du 

chef-d 'œuvre un encouragement théor ique. Le discours sur l'art est autant le fondement 

que l'exemple de la pertinence - questionna ble - de la disparition de l'objet. En vérité, loin 

d 'être complètement imperméables les unes aux autres. ces disciplines re lèvent cependant 

de jeux de langage1 distincts . Les divergences au cœur de leurs modes de pensée amè­

nent ces approches à non seulement aborder la disparition de l'objet selon des perspec­

tives théoriques différentes. mais aussi à la définir à partir d'enjeux artistiques divergents . 

Autrement dit, l'analyse de la thèse de la disparition de l'objet exige que l'on circonscrive les 

paramètres conceptuels autour de la genèse de son discours. De plus. afin de ne pas perdre 

de vue la contribution des prat iques aux représentations théoriques de la dématérialisation. 

il importe de lier ces perspectives disc iplina ires aux mouvements artistiques qui ont balisé 

l'élaboration de cette thèse. 

A vrai dire, il se dessine dans cette rencontre entre la pratique artistique et les champs 

philosophiques. historiques et critiques l'intégralité des conditions de la disparition de l'ob­

jet. Confrontés à l'extension post-duchampienne de la définition de l'art. les philosophes et 

esthéticiens vont tenter de fournir une définition «objective » du concept. A partir des textes 

Au sens employé par Wittgenste in. WITTGENSTEIN, Ludwig (1961). Tractatus logico-philosophicus, suivi 
de Investiga tions philosophiques. Paris, Gallimard, 1961. 364 p. 
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et auteurs ra ssemblés par Jean-Pierre Cometti dans Les définitions de l'art2, on remarque 

une indétermination des usages de la notion d'art qui favorise non seulement les abus et les 

tensions, mais déplace l'évaluation de l'objet à une philosophie de la pensée pure inspirée 

d'Hegel. Finalement, Arthur Danto, avec son concept d'art posthistorique, va favoriser la 

mutation théorique de la dé-spécification du médium artistique post-duchampien à une 

dématérialisation de l'art. Les propositions conceptuelles convoquent principalement les 

historiens d'art. Ces œuvres hors de leur matière invitent à sortir avec humour et dérision 

des cadres rigides de l'histoire de l'art. de la théorie et du marché. D'une grande lucidité, 

Lucy Lippard souligne. comme principale théoricienne du mouvement, ces jeux d'esprit 

que la philosophe Florence de Mèredieu, plus concernée par une étude exhaustive de la 

matière artistique. étouffe en annexant les pratiques conceptuelles à son vaste programme 

théorique de la matière. Dénué de son sens ironique, l'art conceptuel participe alors de la 

polarisation du débat sur l'objet d'art matériel ou immatériel. La manipulation du statut de 

l'objet dans l'œuvre relationnelle est relevée principalement par la critique et représentée 

par l'ouvrage incontournable de Nicolas Bourriaud Esthétique relationnelle3 . La participation 

de la cri t ique à la structure participative de l'art relationnel la positionne au centre des fluc­

tuat ions matérielles de l'œuvre. Si Bourriaud revendique l'autonomie de l'objet relationnel, 

d'autres critiques vont plutôt interroger le trouble de sa persistance dans l'œuvre éphémère. 

En tre l'autonomie alambiquée de l'objet et sa continuité hors du cadre de l'œuvre, le cri­

t ique et comm issaire Stephen Wright propose une solut ion radica le avec la promesse d'un 

dés-œuvrement de l'art. 

Entre les propositions, les usages et les interprétations, se creuse finalement un fossé inso­

lite entre la réalité matériel le des œuvres et leur réception intellectuelle. En effet, plutôt que 

d'adapter leurs outils aux nouvelles conditions des objets d'art. ces disciplines engagent 

et alimentent un débat autour de l'efficacité formelle d'un art qui serait en pleine dissolu ­

tion matérielle. À défaut de paramètres théoriques adaptés aux conditions transformées des 

œuvres. nous assistons, enfin. à une dissension entre la nouveauté des formes d'existence 

des objets d'art et les usages traditionnels de leur examen . Si bien, que la disparition de l'ob­

jet semble à terme plus près d'une solution à l'embarras théorique qu'il génère que l'i ssue 

authentique d'un long processus de dématérialisation des arts visuels . Témoignage évident 

COMETTI. Jean-Pierre (dir.). Les définitions de l'art. Bruxelles. tditions de La Lettre volée. 2004. 
BOURRIAUD. Nicola s. Esthétique Relationnelle. op. c it. 
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de l'absence d'œuvre, la trace documentaire devient pour ces auteurs la preuve définitive 

de la dématérialisation de l'art. De la copie à la production et à la reproduction des prop­

ositions, l'usage de la trace confirme la dissolution de l'objet à travers les réactualisations 

des œuvres. Pourtant, chaque réexposition d 'œuvre dématérialisée ne souligne pas autant 

la perte de matière que l'émancipation de l'œuvre d 'avec son objet. Ainsi , la description de 

l'act ion du document permet l'identification des conditions du régime allographique con­

formément à l'exposé qu'en fait Nelson Goodman. 

1.1 Rupture duchampienne et problèmes de définition 

Aux prémisses de la campagne dadaïste de destruction des arts, Marcel Duchamp explore, 

assemble et sig ne différents objets trouvés, anonymes et. le plus souvent, manufacturés. 

Ensuite exposés, dénoncés, étudiés et. enfin, réédités. ces objets ready-made, selon l 'ex ­

pression consacrée de l'artiste 4
, vont définir un nouveau paradigme des arts . Indifférents 

aux critères convenus d'artisticité et de l'appréciation esthét ique, les ready-made posent 

en vérité un sérieux hand icap au modèle artistique trad itionnel. Si bien que, de la recon­

naissance des premiers ready-made jusqu'à la popularisation actuelle du procédé, c'est 

l'utilité même de l'esthétique et de la philosophie qu i se trouve à être rem ise en ques­

tion . Fondamentalement anesthétique, le ready-made impose une dé-spécification rad­

icale de l'objet d'art qui démobilise graduellement les attentes envers la philosophie. En 

fait, elle devrait pouvoir identifier. déterminer et limiter le statut artistique des objets. Ainsi 

convoquée à définir des objets d'art qui refusent obstinément ses critères et se soustraien t 

à son examen, la philosophie ébauche une nouvelle définition capable d'eng lober une telle 

altérité. En regard des conditions théoriques et institutionnelles qui entourent l'identification 

du produ it artist ique, certains philosophes dont Yves Michaud dans L'art à l'état gazeux5 vont 

interroger l'usage de la définition de l'art. La perte de créd ibi lité des processus de légit i­

mation alors identifi ée par l'auteur confirme chez d'autres comme Danto l'imposs ibi lité de 

c ritères dans une définition de l'a rt qui eng lobe l'objet du ready-made. D'une étude des pro ­

priétés esthétiques et artistiques des œuvres. la ph ilosophie dématérialise désormais l'objet 

de la réception et de la définition de l'art. Ce ne serait donc plus les objets qu i font l'art. mais 

le projet de faire œuvre. «L'art se trouve réduit à une décision ponctuelle et. à l'extrême, 

DUCHAMP. Marcel, Duchamp du signe. Paris. Flammarion. 1976. p. 191. 

MICHAUD. Yves. L'art à l'état gazeux. Essai sur le triomphe de l'esthétique. Paris. Stock. 2003. 
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disparaît6 » Or, tel que le précise ensuite l'essayiste et sociologue Roger Caillois, l'idée est 

souvent le contraire de l'art. 

1.11 Définir l'art 

Délibérément à revers de toute tradition esthétique, Duchamp pose avec les ready-made de 

nouvelles conditions artistiques complètement indifférentes à l'appréciation . La manifesta­

tion des ready-made établit effectivement un modèle artistique où l'esthétique est congédiée 

de la structure de reconnaissance et de réception de l'œuvre. Tel que le précise l'artiste: 

Il est un point que je veux établir très clairement, c'est que le choix de ces ready­
mades ne me fut jamais dicté par quelque délectation esthétique. Ce choix était 
fondé sur une réaction d'indifférence visuelle, assortie au même moment à une 
absence totale de bon ou mauvais goût... en fait une anesthésie complète 7 

Ainsi en marge des prédicats et de l'appréciation esthétique, le nouvel usage des objets et 

de la définition de l'art prescrit par le ready-made se revendique néanmoins d'une authen­

tique artisticité. Suscitant alors un décalage entre les valeurs esthétiques et artistiques. la 

rupture duchampienne, voire sa cristallisation en un modèle esthétique à part entière. opère 

finalement la démonstration de la faillite de la philosoph ie de l'art. En fait, la reconnaissance 

artistique, mais surtout la propagation de l'appropr iation dans les pratiques contemporaines, 

a dramatiquement fragilisé la définition de l'art. 

Depu is. la philosophie de l'art n'a pas cessé d'ajuster l'orientat ion de ses activités. En effet, 

par la divers ité des objets qu'ils lui soumettent. le ready-made et ses variantes contempo­

raines ont complexifié la définition de l'art. De là, se complique aussi la tâche des philoso­

phes qui doivent développer une définition objective de l'art englobant ces pratiques dont 

le principal objectif est justement d 'invalider toute définition. Cette incohérence entre la 

philosophie de l'a rt et son sujet engage alors un débat sur la fonction problématique d'une 

définition en art contemporain. Tandis que l'on d istingue deux types de définition de l'art, 

l'activité des philosophes reste essentiellement la même. Rainer Rochlitz, spécialiste d'es­

thétique contemporaine aussi intéressé par l'histoire de l'art. précise à ce sujet les définitions 

philosophiques et pratiques de l'art. Entre la détermination d'une définition prescriptive. 

CAILLOIS. Roger.« Picasso le liquidateur », Le fvlonde, 28 novembre 1975. p. 20. 
Marcel Duchamp cité in Ibid. 
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qui réforme l'usage du terme art. ou d'une définition reconstructive, qu i rend compte des 

usages de ce même terme8 , le philosophe analyse les différentes procédures qu i confèrent 

à un objet son quotient d'art isticité. Il doit, toujours en tenant compte de la reconnaissance 

opérée par les institutions du champ artistique, accompagner, reconstruire et définir les pra­

tiques de l'art. En somme, contrairement à l'opinion courante, la définition de l'art n'est pas 

une méthode d'identification de ce qu'elle définit. En vérité, elle se compose habituellement 

a postériori de la reconnaissance artistique de l'objet par le champ de l'art. 

Cette confusion entre les fonctions d'identification et de définition de l'art des philosophes 

tient à ce qu'une définition de l'a rt est, avant toute chose, une défin ition spéculative en ce 

sens où elle déduit le concept d'art d'un savoir préalable. Philosophe et chercheur spécialisé 

en esthétique analytique et épistémologie, Roger Pouivet reconnait la dimension spécula­

tive d'une définition à ces quatre aspects précis: 

1° elle définit a priori le concept d'art ou le «déduit» d'un savoir métaphys ique préal­
able ; zo les œuvres d'art sont ensuite identifiées en termes de ce concept ; 3o cette 
indentification prend une forme historique: on suit les transformations du concept 
d'a rt en les identifiant par période; 4° on évalue une œuvre d'art par la façon dont 
elle manifeste le concept d'art9 

Les œuvres d'art sont donc identifi ées à partir de ce concept selon une perspective his ­

torique qui suit l'évolution et les transformations du concept et de ses manifestations. Ainsi, 

définir l'a rt s'apparente à une forme de prescription néanmoins très relative. L'art est un 

terme problémat ique qui confère aux objets un statut instable ne fonctionnant comme tel 

que pour certaines personnes. Par conséquent. une définition de l'art peut difficilement li m ­

iter la production artistique, «elle caractérise [plutôt] l'œuvre d'art comme le produ it d'une 

certa ine activité: l'art10 » Si bien, qu'une définition de l'art ne peut faire l'économie d'une 

définition de l'œuvre et inversement. Selon Roger Pouivet, la nature des œuvres, dépen­

dante de la culture, est une quasi-nature11 en ce sens où leur nature est aussi leur fon ction 

qu'une définition de l'art précise. Il explique par ailleurs quelques années plus tard: 

ROCH LITZ. Rainer,<< Définitions philosophiques et dé fini tions pratiques de l'art», in Les définitions de l'art. 
Bruxelles, op.cit.. p. 172. 

POU IVET. Roger,<< Défini r l'art: une mission impossible 7 ».in Les défin itions de l'art. op.cit.. p. 15. 
10 Ibid .. p. 18. 
11 POUIVET. Roger. «La quasi-nature des œuvres d'a rt », SATS Northern European Journal of Philosophy. vol. 2. 

no 2, novembre 2001. p. 144-165. 
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C'es t bien à la fois une défin ition de l'art et de l'œ uvre d'a rt, ca r il ne peut être quest ion 
de défini r ce qu'est l'œuvre d'art sa ns envisager la prat ique qu 'est l'art, c 'est - à-di re 
sans ten ir compte des aspects insti tutionnels, intentionnels et historiques de l'art12 

Au trement di t, même si un contexte culturel autori se la reconnaissance d 'une œ uvre ou 

actualise la défi ni t ion de l'a rt, de par sa quas i-nature, «ri en ne devient une œ uvre d'a rt13 ». Le 

concept de quas i- natu re des œuvres introduit pa r Pouivet rappelle qu'une défin it ion de l'art 

n'est pas une fi n, au contraire, réussie, elle devrait s'adapter aux complications que posent 

les limi tes de son sujet. Pourtant, la défini tion de l'art peine à pointer la dist inction entre 

l'au dace et le n'importe quoi de telle sorte qu'aujou rd 'hu i il est parti cul ièrement di ffic ile 

d 'expliquer ce qui peut, ou non, relever de l'a rt. En fait, malgré sa formation antér ieure aux 

prat iques, la définit io n de l'art est tou t de même arrivée à un point où elle ne parvient plus à 

encadrer l'extension constante de son domaine. 

Tand is qu'un réajustement de la défini tion s'impose, il s'avère que les transformations de 

l'art soient t rop profondes pou r qu'u ne simp le extension de ses fronti ères arrive à in tégrer 

les nouvelles transg ressions. L'agrandissem ent constant du concept d'art a, non seulement 

inva li dé la hiérarchie entre les objets d'art et les obj ets o rd inaires, mais surtout fragilisé sa 

dé finition. Pou r tout dire, l'habitude du champ arti st ique aux tra nsg ress ions invite main­

tenant la défi nit ion de l'art à revo ir son mode d'action si el le souhaite rester uti le dans le 

contexte contemporain. 

1.1.2 Usages d'une définiti on : cri se, transgression et impossibilité 

Ava nt la rupture duchampienne, la reconnai ssance arti stique s'o rgani sa it encore en foncti on 

d'une évaluation des qua lités esthét iques qui fondaient la défi ni t ion de l'art en vigueur. Il 

était alo rs possible de «percevoi r un objet comme une œ uvre d'art14 ». Aujou rd'hui, les pra­

t iques arti stiques se développent toujours autour d'une défin it ion de l'a rt, mais dans la pe r­

specti ve d'une contesta ti on ou mêm e d'un jeu sur ses fondem ents. En d'autres term es, 

l'attribution d 'un caractère artistiqu e à des objets étrangers aux c ri tères esthét iques comme 

les ready - made a provoqué une sorte de déplacement de la fonct ion d'une définit ion de 

12 POUIVET. Roger. « Défi nir t'art : une mission im possible?». in Les définitions de l'art. op.c it .. p. 21. 
13 Ib id .. p. 22. 
14 COMETII. Jean-Pierre. MORIZOT. Jacques et Roger POU IVET. Questions d'esthétique. Pa ris. Presses 

universitaires de France, 2000, p. 15. 
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l'art. La prolifération actuelle d 'objets artistiques dépourvus de qualités esthétiques mani­

feste notamment que le renversement de sa fonct ion s'est maintenant imposé tel l 'usage 

courant d'une défi nition de l'a rt. L'a ffirmation de ce changement d'usage marque la fin d'une 

perception universelle de l'a rt et, de là, sou lève la question souvent amère du relat ivisme. En 

effet, le dérèglement de la définition de l'art par le ready-made et ses variantes contempo­

raines s'accompagne d 'u n inévitable aplanissement des hiéra rchies et des distinc tio ns qui 

rend l'exigence d'une définition paradoxalement toujours plus pressante. 

Plusieurs philosophes dont Michaud développeront à cet effet une certaine définit ion de 

l'art contempora in fondée sur la coexistence relat ivement paci fique de prat iques et d'ob­

jets pluriels . Philosophe polémiste particulièrement intéressé par l'esthétique, l'art contem­

porain et les approches politiques, Michaud retrace, depuis l'utopie «communicationnelle, 

démocratique et c ivili sationnelle15 » de l'art, le lent processus de désenchantement de la 

comm unica bili té de l'art malgré leq uel : 

L'art conti nue à être présenté comme une source de légitimation et de motivation 
qui pou rrait réenchanter la vie socia le - mais il s'ag it là d'un mirage. [ ... ] À travers la 
crise de l'art. il est en fait question des nouvea ux concepts que nous devons former 
pou r penser la démocratie radi ca le1 6 

Ainsi, il explique la fin de la certi tude et des no rmes universelles par un modèle artistique de 

transgression/intégration désignant enfin le relativisme esthétique comme le nouveau con ­

formisme contempora in. Cette analyse trouve d'ailleurs un écho significatif dans l'approche 

sociologique de Nathalie Heinich qui s'intéresse principalement aux jeux de pouvoir opérés 

autour de la reconnai ssance des œuvres contempora ines et de leur devoir de transgression . 

Sociologue de l'art. Heinich propose, dans la foulée des recherches de Bourdieu, une anal­

yse empirique des réseaux du champ des arts contemporains qu'elle résu me en ces termes : 

Transg ression par les artistes. rejet par le public, in tég ration par les institutions et. 
à nouveau, transgression un peu plu s provocante, intégration par la critique et la 
frange initiée du public, rejet encore plus violent d'un publ ic plus profane, accéléra­
tion de l'assimilat ion par les spéc ialistes: avec cette partie de main chaude entre 
artistes-émetteurs. spectateurs-récepteurs et spécia listes -médiateurs, s'est imposé 
en deux générations le nouveau paradigme de l'art contempo rain 1 7 

15 Ml CHAUD. Yves, La crise de l'art contemporain. Utopie. démocratie et comédie, Paris, Presses universitai res 
de France. 1999 (1998). p. 242. 

16 Ibid .. p. 252. 
17 HEl NI CH. Nathalie. Le triple jeu de l'art contemporain. Paris. Minuit. 1998. p. 327. 
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Dans cette perspective, la crise de l'art contemporain se résume aux tensions issues, d'une 

part, de la confrontation de différentes croyances sur l'art à une pluralité exponentielle d'ob­

jets et, d'autre part, de l'exem ption de ces objets, par leur simple admission dans le monde 

de l'art, à toute exigence de justi fication de leur esthétique subversive. Bref, en examinant 

les tens ions dans le champ social encouragées par l'art contemporain, Michaud propose 

donc une explication au consensus autour du relativisme esthétique et à l'apparente dégra­

dation des critères qui s'en suit. Calqué sur les propositions artistiques contemporaines et 

les conditions de leur réception, le modèle esthétique développé par le ph ilosophe s'appar­

ente en vérité à un diagnostic des conditions actuelles de l'art. 

J'a i décrit un nouveau régime de l'a rt, celui où l'es thétique remplace l'art, où 
l'expérience de l'art prend le pas sur les objets et les œuvres, où les procédures 
et les postures remplacent les propriétés, où les transactions et relations font la 
substance 18 

À la différence de l'artist ique. qui désigne des objets particuliers reconnus par l'inst itution 

artistique, l'esthétique est un terme plus général applicable à tout ce qui peut être perçu et 

occasionner une expérience esthétique. Or, la dissolution graduelle des qualités esthétiques 

dans l'usage contrarié de la notion d'art compromet l'exercice de définition philosophique 

en raison, non pas de la pluralité stylist ique qu'elle provoque. mais bien de l'incompatibil­

ité de ses objets avec le concept même d'art. En fait. l'altération des critères évaluatifs et 

universels n'a pas affecté le caractère sacré de l'art, au contraire, c'est au cœur même de 

ce clivage entre les pratiques subversives et l'aura étonnamment inébranlable de l'a rt que 

se joue l'essentiel de la crise de l'art contemporain. Tandis que les assauts de la modernité 

laissaient prévoir, comme le pressentait par exemple Walter Benjamin, un dépérissement 

de l'aura de l 'œuvre, les pratiques contemporaines se sont plutôt intéressées à exalter cette 

dimension sacrée en transgressant spécifiquement les contenus évaluatifs et esthét iques. 

Grand intellectuel du XX• siècle, philosophe, historien et critique particulièrement versé 

dans les arts, la littérature et le cinéma, Benjamin reconnaît à l'expérience de l'art une qualité 

différente de celle des reproduction s photographiques. alors en plein essor: 

18 MICHAUD. Yves. L'art à l'état gazeux. Essai sur le triomphe de l'esthétique. op. cit. . p. 169. 
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Tous ces caractères se résument à la notion d'aura. et on pourrait dire: à l'époque 
de la reproductibilité technique. ce qui dépérit dans l'œuvre d'art, c 'est son aura. Ce 
processus à valeur de symptôme; sa signification dépasse le domaine de l'art19 

Benjamin entrevoit non seulement la crise autour de cette nouvelle théologie de« l'art pour 

l'art20 », mais en anticipe aussi les enjeux: 

Mais. dès lors que le critère d 'authentic ité n'est plus applicable à la production artis­
tique. toute la fonction de l'art se trouve bouleversée. Au lieu de reposer sur le rituel, 
elle se fonde désormais sur une autre pratique: la politique. 21 

Cependant, la participation politique des «spécialistes-médiateu rs22 », des institutions et. 

même. de la reproduction visent aujourd 'hui à restaurer. voi re à célébrer. l'aura des œuvres 

de man ière à provoquer. en opposition à la matière insignifiante et commune. un rituel artis­

tique. Autremen t dit. à la rencontre insolite de l'œuvre sacrée et de l'objet trivial. s'esqu isse 

les fondements du modèle contemporain. 

Représentant le plus notoire et accessib le de l'esthétique analytique. le philosophe et cri­

t ique d'art Danto s'intéresse alors à cette dislocation entre la va leur de l'œuvre et celle de 

son objet. et propose une définition de l'art capable d'englober cette disparité. Dans son 

ouvrage La transfiguration du bana/23
, il interprète les objets que ri en ne distingue percep ­

tuellement des objets communs et qui sont malgré ce la des œuvres d'art. En référence 

notamment à l'énoncé populaire de George Dick ie:« Une œuvre d'art au sens classificatoire 

est 1) un artefact 2) auquel une ou plusieurs personnes agissant au nom d'une certaine inst i­

tution sociale (le monde de l'art) ont conféré le statut de candidat à l'appréciation24 », Danto 

fait interven ir une nuance importante liée aux conditions de l'art contemporain : 

La théorie institut ionnelle de l'art est certes capable d 'indiquer les raisons pour 
lesquelles une œuvre comme Fontaine de Duchamp a pu être élevée au rang de 
simple o bjet à ce lui d 'œuvre d'art. Mais elle n'explique pas pourquoi c 'est cet uri­
noir particulier qui a été l'objet d 'une promotion si remarquable. tand is que d'autres 

19 BENJAMIN. Walter. «L'œuvre d'art à l'époque de sa reproductibilité technique » (1939). Œuvres Ill. Pari s. 
Gallimard. 1991. p. 276. 

20 Ibid .. p. 281. 
21 Ibid .. p. 282. 
22 HEINICH. Nathalie. Le triple j eu de l'art contemporain. op. cit .. p. 327. 
23 DANTO. Arthur. La transfiguration du banal. Une philosophie de t'art. Paris. Éditions du Seuil. 1989. 
2• DICKI E. George, << Définir l'art », in Esthétique et poétique, Paris, Seuil. 1992. p . 22. 
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urinoirs, exactement pareils à lui, sont restés dans une catégorie ontologiquement 
dévaluée. 25 

Selon la thèse de Danto, ce qu i spécifie ces objets n'est pas autant l'usage artistique, que 

l'intention de faire œuvre. En fait, à la différence d'un objet ordinaire qui n'est que lui-même, 

une œuvre est toujours à propos de quelque chose: 

Vue ainsi , l'œuvre est constituée en représentation transfigurative plutôt qu'en 
représentation tout court. et je pense que ceci vaut pour toutes les œuvres d'a rt 
représentationnelles, que la transfiguration soit réalisée à t ra vers l'acte conscient 
de soi [. . .]. ou naïvement, comme l'artiste dote simplement ses sujets d'attributs à la 
fois surprenants et significatifs. Comprendre une œuvre d'art, c'est comprendre la 
métaphore qui, je pense, est toujours présente.26 

En privilégiant la reconnaissance des objets en tant qu 'art sur leur usage, Danto libère la 

définition de l'art des prédicats perceptuels et dresse en quelques sortes la table pour sa 

démonstration de la fin de l'histoire et de l'art. En effet. comme le soulève aussi Jean -Pierre 

Cometti , philosophe près de l'art contemporain et princ ipal acteur du rayonnement de l'es­

thétique analytique en France, la transfiguration du banal prend chez Danto une dimension 

historiciste: 

L'idée d'une «transfiguration du banal» était en ce sens intéressante, à condition 
toutefois de la prendre au pied de la lettre et non pas, comme Danto, pour en faire 
la manifestat ion d'une sorte de ruse de l'histoi re. 27 

La fin de l'art, telle qu'explorée par l'auteur dans L'art contemporain et la clôture de 

/'histoire28 , se pose effectivement comme l'aboutissement du processus de radicalisation 

de l'altérité des œuvres. En fait. les objets de la transfiguration du banal traduisent, selon 

Danto , une remise en question du présupposé d'essence de l'idée d'art par l'a rt lui-même. 

En d'autres termes, les démarches de disqualification des hiérarch ies entre les arts, les objets 

communs et même la vie déterminent un nouvel état de l'art émancipé de son hi stoi re : 

25 DANTO. Arthur, La transfiguration du banal. Une philosophie de l"art. op. cit., p. 36. 
26 Ib id ., p. 271. 
27 COMETII. Jean-Pierre,<< Misère de l'historicisme », in Les définitions de l'art, op.cit., p. 137. 
28 DANTO, Arthur, L'art contemporain et la clôture de l'his toire. Paris. Éditions du Seuil. 2000. 340 p. 
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Mais telle est précisément, dans le domaine des arts visuels, la marque de la période 
qui suit le modernisme : elle se définit par l'absence d'unité stylistique - ou tout au 
moins par l'absence d 'une un ité stylistique susceptible de former un critère et de 
permettre le développement d'une capacité de reconnaissance - et donc par le fait 
qu'elle ne saurait avoir de di rection narrative. C'est pourquoi je préfère parler sim­
plement d'art posthistorique.29 

Loin d'admettre que n'importe quoi peut formellement être de l'art. l'art posthistorique 

atteste plutôt de la fin des limites esthétiques ou histo riques à la création artistique. 

On n'échappe pas aux contraintes historiques en entrant dans la période posthis­
torique. Donc, quel que soit le sens selon lequel il est vrai que dans la période pos ­
thistorique qui est la nôtre tout est possible, cela doit être compatible avec l'idée de 
Wolffl in selon laquelle tout n'est pas possible. Pour faire disparaître le fumet fa isandé 
du soupçon de contrad ict ion. nous devons distinguer entre le tout qui est possible 
et le tout que ne l'est pas.30 

Ainsi, par sa définition de l'art posthistorique, Danto transforme la perte du principe d'unité 

et des propriétés objectives en art voire, ce qui est autrement problématique, en une con­

dit ion même des pratiques actuelles. Toutefois, comme le résument Cometti , Pou ivet et 

Jacques Morizot : 

Nous savons, et il le faut bien, que n'importe quoi ne peut être de l'art - en tout 
cas à un moment donné - , mais nous ne disposons d'aucun critère sûr qu i nous 
permettrait d'en fixer les limites, peut-être même pas - contrairement à ce que 
supposent les définitions historiques de l'art - le rapport à une histoire (passée) ou 
à une tradition qui, en tant que telles. restent toujours exposées aux conséquences 
d'éventuelles innovations radicales.31 

En somme, Danto propose une définition de l'art qui non seulement accommode la pluralité 

de goût et de valeur, mais qui. tel que le soulèvent les trois philosophes français, invalide 

aussi toutes formes d'innovatio ns radicales pouvant contreven ir à sa définit ion de l'art. À 

vrai dire, la définiti on de l'a rt posthistorique reprend le modèle des définitions historiques 

de l'art tout en se dérobant. en raison de son indifférence aux hiérarchies et critères. aux 

conséquences de telles définitions, soit les éven tuelles dérogations à la tradition . 

29 Ibid., p. 40. 
30 Ibid., p. 289. 

" COMETII. Jean -Pierre. MORIZOT. Jacques et Roger POUIVET. Questions d 'esthétique, op. cit., p. 152. 
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Cependant, la définition de Danto « [escamote] la dimension expérimentale des pratiques 

artistiques 32 ». A vra i dire, comme Michaud exposé plus haut, Danto néglige le fait qu'une 

définition de l'art ne détermine ce qui entre dans l'interprétation du concept qu'à un moment 

donné, elle ne précède pas les pratiques artistiques ma is caractérise plutôt les œuvres à 

venir. Cometti précise: 

Chez Danto, historicisme et essentialisme se donnent la ma in en tournant le dos aux 
pratiques ou aux conceptions qui marchent à contre-courant, et qui problématisent 
différemment lïndiscernabilité qu'il place au cœur de la «question de l'art ». 33 

Par conséquent, la présupposée disparition des procédures de reconnaissance et de légiti­

mation de l'art à laquelle leurs démarches tentent de palier n'apparait plus que comme 

un écran de fumée voilant le véritable enjeu de l'effritement de la définition de l'art depuis 

Duchamp. Finalement, en marge de leurs entreprises de définition, ces auteurs confirment 

principalement la continuité, malgré la crise de la représentation de l'art et de sa fonction 34, 

de la dé-spécification de l'objet d'a rt. 

1.1.3 De dé-spécification à dématérialisation 

En dépit des crises et des annonces de la mort de l'art qui rendent inopérante l'idée même 

d'une définition de l'art notre époque reste néanmoins attachée à l'utopie d'un sens com­

mun esthétique. Or, ces différents mythes et intégrismes de l'art voilent la lecture des œuvres 

contemporaines avec des valeurs culturelles qui n'ont finalement que bien peu de chose 

en commun avec la sensibilité artistique actuelle. En fait les préoccupations esthétiques 

contemporaines s'organisent en fonction de la complex ité du monde dans lequel elles s'in­

tègrent. Ainsi, à défaut de restaurer un principe d'unité esthétique révolu, elles aggravent 

la dé-spécification de l'art en compliquant la libération duchampienne du médium et sa 

mécanique d'appropriation d'un ensemble de sous -entendus et de références. Afin de pré­

ciser la portée de ce dispositif, les auteurs Cometti, Morizot et Pouivet se rapportent alors 

au mécanisme de l' «image dïmages35 ». D'abord avancé par François Soulages, cet énoncé 

exprime dans ce contexte autant la procédure d'appropriation que son aboutissement, soit 

32 COMETTI. Jean-Pierre.<< Misère de l'historicisme >>. in Les défin itions de l'art. op.cit .. p. 128. 
33 Idem. 
34 Ml CHAUD, Yves, La crise de l'art contemporain. Utopie. démocratie et comédie. op. cit .. p. 253. 
35 SOULAGES. François. Esthétique de la photographie. La perte et le reste, Paris. Nathan. 1998. p. 123. 
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des œuvres tissées d'allusions qui deviennent souvent incompréhensibles en dehors du 

réseau qui les a vues naitre36 Généralisée aux pratiques artistiques actuelles par ces philos­

ophes, cette formule de Soulages s'explique telle : 

Chaque art remet en cause ses propres front ières, parce que son activité constitue 
la relance ou le démenti d'une interrogation qui a pu prendre naissance loin de là, 
et il établit de nouvelles lignes de démarcation pas moins mobiles et évolutives.37 

Ne pouvant atteindre, dans cette perspective, son plein pouvoir de signification que dans 

un cadre de réception all ié, l'art contemporain dérange et relativise la notion d'esthétique. 

Du même coup, c'est la notion d'esthétique qui est à son tour déplacée. Elle qui assu­
mait la fonction de déterminer les conditions a priori de possibilité d'une expérience 
bâtie autour des prédicats esthétiques incontestables se trouve relativisée à la somme 
des usages que la communauté artistique décide de reconnaître comme siens.38 

En fait, non seulement les pratiques artistiques s'opposent à l'acte de définition de l'art, 

mais elles détournent aussi la philosophie de l'art de ses activités traditionnelles. Afin d'ac­

commoder les manifestations artistiques les plus contradictoires, on tend effectivement à 

abandonner les prédicats esthétiques. Ainsi, comme l'illustrent notamment les propositions 

de définition exposées précédemment, on préconise l'identification d'un certain usage 

esthétique des objets qui seraient dès lors artistiques . 

Il en découle que la catégorisation esthétique ne peut plus être menée qu'a poste­
riori, soit comme la recherche d'un plus grand commun multiple entre des œuvres 
que tout oppose dans leurs manifestations apparentes mais qui peuvent néanmoins 
partager des propriétés non exhibées, soit comme la détermination d'une procédure 
suffisante pour assurer leur inscription dans un monde qui, pour être sui generis, 
n'en est pas moins logé au sein de la société réelle - l'échec de chaque tentative 
relançant l'intérêt d'abord déçu pour la stratégie adverse .39 

36 COMETII, Jean-Pierre, MORIZOT. Jacques et Roger POUIVET, Questions d 'esthétique. op cit. . p. 191. 
37 Idem. 
38 Ibid., p. 192. 
39 Idem. 
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En définitive. entre l'attente désespérée d'une catégorisation a priori des œuvres et une 

identification a posteriori toujours suspectée de connivence. l'évaluat ion esthétique est 

d'autant plus sollicitée qu'elle se confronte à des manifestations artistiques qui contribuent 

à sa désorientation . 

Repris depuis la modernité jusqu'à aujourd 'hui, l'exemple duchampien a déréglé l'exercice 

d'une définition de l'art et les attentes envers l'évaluation esthétique. En vérité. les condi­

tions contemporaines s'attachent au discours et à l'analyse esthétique, pourtant. par leur 

seule existence. elles les condamnent aussi à la désuétude. Les critères esthétiques ont été 

remplacés, selon l'expression de Cometti, Morizot et Pouivet, par «la somme des usages 

que la communauté artistique décide de reconnaitre comme siens40 ». Depu is. la pluralité 

des manifestations artistiques s'est graduellement imposée comme la norme. voire même 

un devoir. En fait. tel que l'énonce Thierry de Ouve. professeur et commissaire assez critique 

envers les pratiques contemporaines: «l'universalité de l'art est devenue son impossibilité 

et que son impossibilité lui reste malgré tout prescrite comme un devoir d'universalité41 ». 

Tout cela considéré. il apparaît que la seule façon pour une définition de l'art fondée sur 

l'évaluation esthétique de persister serait de s'en remettre au jugement des œuvres au cas 

par cas. Cette solution impraticable révèle toutefois l'ampleur de l'handicap que posent les 

œuvres contemporaines à la philosophie de l'art. Malgré les conditions spécifiques de l'art 

contemporain: 

L'on est toujours dans le jugement esthétique tel que Kant l'avait caractér isé comme 
jugement réfléchissant. mais avec cette clause singulière que l'Idée régulatrice devi­
ent elle-même indéterminée et que n'importe quelle idée est susceptible d 'en occu­
per le site. L'impératif équivaut donc à une injonction de la forme: « Fais comme si 
tu devais les prendre toutes ensemble pour maxime. de sorte que ce que tu auras 
fait soit conforme à n'importe quelle idée. l'Idée universelle c'est-à-dire impossible 
du n'importe quoi. cette idée que justement la modernité nomme art » (de Ouve, 
1989, p. 141) 42 

Les conditions des œuvres nécessitent une ana lyse esthétique contextuelle de telle sorte 

que des critères continuent. en apparence, à s'établir. Or. ces normes sont ponctuelles et. 

40 Idem. 
41 De DUVE, Thierry, Au nom de l 'art. Pour une archéologie de la modernité. Paris. Éditions de Minuit. 1989, 

p. 136. 
42 COMETTI . Jean - Pierre. MORIZOT. Jacques et Roger POUIVET. Questions d 'esthétique. op. cit .. p. 194. 
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par conséquent, incapables de conduire une définition de l'art. En somme, les développe­

ments autour de la ru pture duchampienne ont conduit à la dissolution de l'œuvre dans les 

méandres des activités philosophiques . La proposition de Dante prend alors, au cœur de 

cette faillite des échanges entre l'art et la philosophie, tout son sens et sa valeur. La défini ­

tion de l'art posthistorique repose sur l'émancipation de l'art de la clôture de l'histoire . De 

là, il lui est aussi permis de produire sa propre théorie, c'est-à-dire que l'art posthistorique 

s'approprie le rôle de la philosophie. En effet, la thèse de la fin de l'art de Dante reprend 

le modèle hégélien de l'évolution de l'Esprit pour définir les pratiques artistiques contem ­

poraines . En référence aux œuvres paradigmatiques Fontaine43 de Duchamp et Boites de 

savon Brillo44 de Warhol, il affirme d'ailleurs à cet effet : 

[Les experts) découvrirent que les œuvres en question avaient des significations qui 
faisaient défaut à leur répliques perceptuellement indiscernables, et ils découvrirent 
également de quelle façon elles incarnaient ces significations. Il s'agissait d'œuvres 
produites spécifiquement pour le contexte de la fin de l'art, cela dans la mesure 
où la dimension de la représentation sensible n'y jouait guère de rôle, et qu 'elles 
faisaient preuve en revanche d'un degré suffisant de ce que Hegel appelle le «juge­
ment», pour justifier ma thèse - assez téméraire, je l'admets - selon laquelle l'art 
s'éta it transformé en philosophie45 

Figure 1. Marcel Duchamp. Fontaine. porcelaine. 1917. 61 x 36 x 48 cm. 

Figure 2. Andy Warhol. Boites de savon Brilla. boites de contre-plaqué avec sérigraphie et acrylique 
boite. 1964. 43.2 x 43.2 x 35.6 cm chacune. 

43 Figure 1 
44 Figure 2 
45 DANTO. Arthur. L'art contemporain et la clô ture de l 'histoire. op. cit .. p. 285. 
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L'art posthistorique correspond donc au moment où l'art se rapproche de l'Esprit et ques­

tionne enfin sa propre nature. En d'autres termes. la fin de l'art consiste en la substitution 

de la philosophie par l'art comme dispositif théorique. en ce sens où : «être une oeuvre d'art 

signifie (i ) être au sujet de quelque chose et (ii ) incarner sa propre significat io n.46 » Ainsi, 

cette thèse a le double avantage de fournir autant une solution à l'incommunicabilité de 

l'art et de la philosophie qu'elle esquive les tensions autour d'une définition de l'art. Or, en 

admettant d'emblée la pluralité comme condition de l 'art posthistorique Danto ouvre la vo ie 

à une perception dématérialisée de l'art contemporain. Dégagé d'une définition fondée sur 

l'évaluation esthétique et prompt à réaliser lui-même les amb itions de la philosophie, l'art 

s'inscrit moins dans le champ culturel que dans sa simple énonciation artistique. Si bien, 

que de matière à appréciation esthét ique, l'oeuvre est passée au statut de maxime sujette 

principalement à l'interprétation. En fa it, appuyée sur la rupture duchampienne. la définition 

permissive de l'art par Danto réduit l'objet d'art à une quelconque variable, vo ire une illus­

tration du projet. désormais philosophique. de faire oeuvre d'art. 

Certaine dans ses fonctions d'identification et de définition de l'art. la philosophie est défini­

tivement remise en question par la reconnaissance art istique du ready-made . Le caractère 

artistique de ce dernier met rigoureusement à mal les critères et modèle traditionnels de 

l'art. En effet. à défaut de pouvoir limiter les atteintes à son exercice. la philosophie doit 

à tout le moins analyser et absorbe r la rupture duchampienne qu itte à nier ses fonctions. 

Détournée de son usage traditionnel, la philosophie doit, plutôt que verser dans le relativ­

isme le plus complet. intégrer cette dé-spécification du médium art istique à son modèle 

esthétique. Cependant, entre une définition plurielle de l'art et l'assimilation de cette même 

pluralité dans un programme historique, la philosophie ne résout pas la déchirure découlant 

du ready-made. En vérité, sous l'emballage cohérent d'une émancipation de l'art, la phi los­

o phie troque la dé-spécification du médium pour l'affranchissement matériel de manière 

à préserver et protéger son dispositif théorique. Cometti , Morizot et Pouivet développent : 

S'il est devenu vain de concevoir une théor ie générale, c 'est tout simp lement que 
celle-c i se rédu irait à quelques variantes systématiques ou à un schéma commu ni ­
cationnel abstrait. par là même inapte à rendre compte de ce qui fait l'intérêt de la 
situat ion pour laquelle on l'a élaborée 47 

46 Ib id ., p. 284. 
47 COMETTI. Jean - Pierre. MORIZOT. Jacques et Roger POUIVET, Questions d 'esthétique. op. cit .. p. 197. 
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En somme, les innovations radicales visant à déconstruire le processus d'identification et de 

définiti on de l'art sont désincarnées par ce même processus de sorte qu'elles se fondent en 

lui et en rejouent l'exercice à chacune de leur manifestation . 

Sans être identifiée en ces termes, la dématérial isat ion de l'art trouve dans la thèse de la fin 

de l'art sa consécration. En effet la démarche de Danto s'inspire des dissensions matéri­

elles de l'art conceptuel pour réfléchir son interprétat ion de l'a rt posthistorique Ainsi, la 

définition de l'art d'après la fin de l'art intègre l'esthétique radicale de l'art conceptuel tout 

comme elle balisera ensu ite l'interprétation de l'a rt « désœuvré48 » de l'esthétique relation­

nelle. Pour conclure, sans être les architectes les plus manifestes de la d isparition de l'objet, 

les démarch es philosoph iques autour de la dé -spécifica tion de l'art ont néanmoins édi fi é 

les premiers arguments théoriques sur lesquels s'est construit le postulat de la dématérial­

isa tion de l'a rt. 

1.2 Pratiques conceptuelles et matières marginales 

Avec la rupture duchampienne, la définition de la création artist ique et de sa représentation 

s'est transformée. Effectivement, on ne défin it plus autant les objets d'art que l'usage artis­

t ique des objets. Dès lors adm ise comme une proposition, la notion d'œuvre d'a rt semble 

se dégager graduellement de ses principes matériels et autori ser des modes d 'éva luation et 

d'interprétation de l'art centrés su r ses conditions intellectuelles de possibilité. Au tournant 

des années soixa nte, cette distinction entre la notion d'œuvre et la matière s'est grande­

ment radica lisée avec les pratiques conceptuel les . Fondé en partie sur la dé-spécification 

du médium post- ready-made, l'a rt conceptuel tente en véri té d'inverser l'organisation tra­

ditionnelle du d iscou rs su r l'a rt de manière à le libérer du système artist ique matérialiste. Au 

cœur de cette ère conceptuelle, la pratique de l'histoi re de l'a rt se confronte donc à une 

crise de la représentation qui déjoue son exercice . Elle-même une pratique de la représen­

tation, l'hi sto ire de l'a rt ana lyse et classe les œuvres de manière à rehausser leur pouvoir de 

significa tion. Alors que les pratiques conceptuelles se défont de l'objet et, par conséquent, 

suppriment la di stinction entre l'art et son d iscours, le processus d'écriture de l'histoi re de 

l'art se trouve complètement invalidé. Le récit de l'histoire de l'art qui imposa it aupa ravant 

son discours comme l'unique réalité de l'œuvre vo it désormais ses activités récupérées et 

48 Voir WRIGHT. Stephen. « Le dés-oeuvrement de l'art», Mouvements, op. cit., p. 9-13. 
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transformées par les pratiques conceptuelles. Si l'intégration de ces pratiques à l'histoire de 

l'art est inévitable, elle exige néanmoins un réajustement de son modèle afin d'insérer la 

dimension matérielle singulière de l'art conceptuel dans le discours historique déjà existant. 

Ainsi , les fuites conceptuelles se voient récupérées par un système élargit des matériaux et 

des objets d'art. Privé de la sorte de son caractère ironique, l'art conceptuel incarne alors 

le pendant négatif de la matière. c 'est-à-dire l'immatériel. L'art conceptuel s'insère dans 

le discours historique qu'il tentait de contourner. Si bien, que se perd non seulement son 

potentiel critique, mais aussi l'opportunité de réévaluer la nature de l'objet d'art hors de ses 

restrictions matérielles. 

1.2.1 Représenter l'art 

Affranch i des prédicats esthétiques perceptuels et des matières nobles, l'art trouve dans 

les pratiques conceptuelles un nouvel archétype du processus d'épuration formel engagé 

par la reconnaissance du ready-made. Rassemblés autour de la valorisation de l'idée sur sa 

réalisation, les artistes conceptuels dissolvent assurément l'acte de création et de représen­

tation en un exposé autoréférentiel sur l'art. Depuis un discours en lui-même, l'art concep­

tuel soumet donc, côte à côte avec celle de l'histoire de l'art, sa propre interprétation de sa 

production artistique. Historienne, commissaire et critique reconnue, Lucy Lippard suit de 

près le mouvement conceptuel et s'impose de ce fait comme sa principale théoricienne. 

Marquée par une approche politique et féministe des arts modernes et contemporains, 

Lippard parvient à cerner les tactiques et enjeux fondamentaux de l'art conceptuel. Sans 

renier la dimension utopiste du mouvement, Lippard valorise néanmoins la fuite des artifices 

de la représentation et les possibilités artistiques qu'elle convoque. L'art conceptuel consiste 

en la promesse d'une libération de la création des entraves et des limites de l'objet en vue 

d'une autonomie nouvelle de l'œuvre devant la représentation historique. 

Avec John Chandler, Lippard est en vérité la première à soulever dans les pratiques con­

ceptuelles une tendance artistique faisant le pont entre les champs du verbal et du visuel. 

Selon ces auteurs, l'œuvre conceptuelle n'est pas une chose, mais plutôt un symbole ou un 

signe qui représente et tradui t une idée. L'œuvre est donc plus qu'une fin en soi, elle est son 

médium qui lui-même n'est pas tenu d'incarner un message. 
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The medium need not to be the message, and some ultra-conceptual art seems 
to declare that the conventional art media are no longer adequate as media to be 
messages in them selves. 49 

Comme le décrivent notamment Lippard et Chandler, l'art conceptuel présente essentiel­

lement des modèles, des illustrations ou des projets qu i ne seront parfois jamais réalisés . En 

vérité, la réalisation de l'œuvre est loin d'être nécessaire. Déterminée par son concept plutôt 

que par son apparence, la logique conceptuelle de l'œuvre refoule le visuel au rang d'ac­

cessoire . Ainsi, en marge de l'expérience visuelle traditionnelle, l'art conceptuel demande 

un temps d'observation aussi long et attentif que l'œuvre est en quelque sorte non-visuelle. 

Malgré leur mise en valeur des processus sur l'objet, les pratiques conceptuelles s'accom­

pagnent néanmoins de produits. «Product50», en ce sens où les objets conceptuels incar­

nent une idée originale qu'en réaction à la foi historique et partisane en l'existence de l'objet 

dans l'art. Tel que le résument d'ailleurs les auteurs : «Throughout history, art has not been 

mere/y descriptive but has been a vehicle for ideas - religious, political, mystical; the abject 

has been taken on faith . 51» Bien entendu, il n'y a rien de singulier ou de nouveau dans l'utili ­

sation d'objets pour traduire une idée, toutefois les démarches conceptuelles se conforment 

à cette pratique plus spécifiquement pour contourner les méthodes de l'histoire de l'art. 

En fait, l'obsolescence de l'objet préméditée par l'art conceptuel consiste en une atteinte aux 

tâches de l'historien et du chercheur. Avec l'objet conceptuel, s'éteint effectivement toute 

une méthodologie du jugement critique . Alors que l'ana lyse formelle peine à se valoriser 

devant des objets fondamentalement opposés à son exercice, l'objectivité de la démarche 

crit ique se heurte aux exigences conceptuelles de l'expérience de l'œuvre. À vrai dire, entre 

les objectifs de l'art conceptuel et le travail de l'historien d'art a lieu un étonnant renverse­

ment. Les ambitions conceptuelles viennent en fait orienter l'analyse. De telle manière, 

que la valeur formelle et l'expérience purement théorique de l'art conceptuel esqu ivent les 

procédures normales d'examen des œuvres. Par le discours de l'h istoire de l'art les object ifs 

des art istes conceptuels passent du statut d'enjeux théoriques à celui de réalité artistique . 

Ainsi, au cœur des discours historiques il n'est plus tellement question de l'originalité de 

l'objet ou de sa portée émotive, mais plutôt des processus et de l'idée. Tel que le soulignent 

49 LIPPARD. Lucy R. et John CHANDLER. «The Dematerializatio n of Art >>, Art international. vol. 12. no 2. févri er 
1968, p. 32. 

50 Ibid., p. 34. 
51 Ib id., p. 35. 
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les auteurs: «Judgement of ideas is less interesting th an following the ideas through . 52 » Si 

bien, que la perception de l'œuvre se traduit finalement par une démarche de représen­

tation. L'œuvre conceptuelle est construite sur le modèle d'un texte et parfois même d 'un 

discours sur l'art qui finit par se confondre avec elle. Danto53
, par exemple, entretient cette 

confus ion entre le discours de l'œuvre et celui de l'histoire lorsqu'il suggère qu'elle n'est plus 

soumise à l'interprétation de l'histoire de l'art pour être cohérente, au contra ire, elle génère 

ses propres commenta ires . Ainsi, l'art conceptuel s'approprie l'acte de représentation pro­

pre à l'histoire de l'art du même élan qu'il en renverse l'exercice. Le mouvement de démy­

thologisation de l'objet d'art semble alors effectivement mettre un terme aux contraintes 

liées au discours historique. Historien d 'a rt in téressé par le développement désordonné de 

l'histoire de l 'art Hans Belting reconnaît dans l'éclatement postmoderne des pratiques artis­

tiques une nouvelle conscience du discours: 

Représenter n'est plus innocent; ce qu'on souhaite, c'est d'être libre de toute règle 
contraignante de toute représentation quelle qu'elle soit. Ces développements 
[quand l'art récent se const itue sur le modèle d'un texte, d'un discours sur l'art à 
part entière54] ont fait perdre à l'artiste sa distance fixe au passé. Il n'occupe plus une 
position stable dans une histoire de l'a rt qui continuess 

Donc, contrairement à ce que sous-entend Belting, si la représentat ion historique ne sem­

ble plus innocente, ce n'est pas tant parce qu'elle l'aurait déjà été, mais plutôt parce que 

son objet d'étude ne permet plus cette illusion . Les stratégies de communication de l'a rt 

conceptuel sont de la communication pure et dévoilent de ce fait les écueils de l'ord re idéal 

de l'histoire de l'a rt. La désintégration de l'objet dans l'activité art istique marque une sorte 

d'apogée de la continuité historique tou t en signant la fin de son mythe comme promesse 

d'avenir. Tout cela considéré, l'autonomie de l'a rt conceptuel à l'égard de l'h istoire de l'art 

définit de nouvelles conditions de représentation et d'interprétation et abandonne cette 

dernière, selon l'expression d'Éric Michaud, à ses frontières . L'historien synthétise: «l'histoire 

de l'a rt est l'histoire des attentes collectives inscrites dans certains objets fabriqués pour les 

apaiser ou les satisfaire56 ». Opposées à de telles convictions, les pratiques conceptuelles 

52 Idem 
53 DA NT O. Arthur, L'art contemporain et la clôture de l'histoire. op. cit .. p. 63. 
54 BELTING, Hans, L'histoire de l'art est-elle fin ie?. op. cit .. p. 78. 
55 Ibid., p. 79. 
56 MICHAUD. Éric. Histoire de l'art. Une discipline à ses frontières. France. Hazan. 2005, p. 9. 
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incarnent judic ieusement la démonstration de Michaud en ce sens où elles rattrapent les 

frontières de l'histoire de l'a rt. Par ailleurs, l'auteur identifi e lu i-même l'éc la tement de la 

représentation et la réduction matérielle que nous associons à Duchamp et l'art conceptuel 

comme les signes de la désintégration du mythe de l'autonomie de l'histoire de l'art : 

C'est pourquoi l'atomisation des pratiques et des formes de l'art, son auto-dissolu­
tion par renoncement à sa propre «volonté de puissance» et, finalement, sa pro­
gressive désincarnation tout au long du XX• siècle ont constitué les seules réponses, 
limitées, que pouvaient apporter l'activité artistique à l'incessante incarnation du 
mythe producteur d'avenir, afin de préserver le vide du pouvoir - essentiel à la 
démocratie, mais que ne cesse de combler l'industrie de la culture57 

En mettant un terme aux distinctions entre la pratique artistique et le discours sur l'a rt, les 

pratiques conceptuelles discréditent l'approche et les méthodes historiques traditionnelles. 

En effet, l'art conceptuel contient son propre discours sur l'art tand is que sa liberté à l'égard 

de l'objet lui épargne d'être repris par le cours régu lier de l'histoire de l'art. Néanmoins, 

comme le pointe Belting : 

L'objet d'étude (l ' «œuvre ») au sens traditionnel ne risque de parler en faveur d'un 
système général de représen tation -comme l' «histoire », l' «a rt », ou« l'histoire de 
l'a rt » - , mais de livrer sa propre vérité, son propre message, et de tout manière il ne 
le fera jamais qu'en fonction des questions que l'histor ien lui pose58 

En d'autres termes, autant l'œuvre conceptuelle génère un discours autonome, celui-ci ne 

se donne toujours qu'en réponse aux questions que l'on veut bien lui poser, so it en regard 

d'un système général de représentation qu i lui est bien souvent préexistant. 

1.2.2 Dématérialiser la représentation 

Pensée comme une échappée au modèle de représentation traditionnel, la dimension 

matérielle spécifique à l'art conceptuel inverse le rapport entre le concept et son objet. 

L'idée originelle prend en vérité une importance capitale dans l'œuvre conceptuelle et 

reporte l'incarnation matérielle de celle-ci à un rôle plutôt secondaire. Ce renouvellement 

de la perception au profit du processus dévalorise définitivement l'objet fini et unique, ma is 

57 Ibid., p. 145. 
sa BEL TING, Hans, L'histoire de l'art est-elle fin ie?, op. cit., p. 82. 
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ne cesse de s'y référer. En effe t. si l'objet conceptuel ne se présente pas comme un support 

original et définitif, il ne se conçoit pas mo ins en opposition st ri cte à ces concepts. Ains i, la 

dématérialisation de l'a rt ne serait peut-être qu 'une autre façon de célébrer la domination 

de l'objet en ce sens où le soulève Jean-Philippe Uze l : «L'œuvre d'art n 'est pas, ou plus 

exactement, n'est plus un objet. 59 » La signi fi cation de l'art serait passée de la matière au 

discours de sorte que cet éloge de la dématérialisation sert un essentialisme de l'œuvre 

observé notamm ent par Belting60 L'objet de l'art conceptuel accomplit l'idéal de l'objet de 

l'objet de l'hi sto ire de l'art. 

Souvent issu d'un travail collectif ou même de l'appropriation, l'objet conceptuel fourn it une 

vive cr itique du style ind ividuel comme indice d'originalité, mais aussi de la matière comme 

aboutissement de l'œuvre. Ce raisonnement particulier amorce une esthétique axée sur 

le non -visuel qui n'est pas ind ifférente aux atteintes de Ducha mp à l'ordre esthétique. En 

réali té, l'abstraction radicale conceptuelle emprunte à Duchamp la dépersonnalisat ion de 

l'obj et et l'emphase sur le processus autant que son attitude face à l'art avec un grand A: 

There is a decided element of humour in most of this [conceptual] work which is by 
no means to say that is not serious; the best comedy is a/ways serious art; [...}. The 
sort of humor these artists are concerned with is real/y wit, an Anglo-Saxon word 
that original/y meant "mind" [. .. ]and the world graduai/y came to designa te "the abi/­
ity to make elever, ironie or satirical remarks usually by perceiving the incongruous 
and expressing it in a surprising or epigrammatic mann er''. 61 

Ainsi , la profonde désintégration de l'a rt et la libération du concept qui s'y adjoint ne sont 

pas tant des innovations conceptuelles que les enjeux d'un renforcement de l'attitude 

duchampienne à l'égard de l'objet d'art. Toutefois, du support détourné et humoristique à 

l'épilogue du processus créatif, les objets duchampiens et conceptuels n'autorisent pas le 

même degré d'absorption par l'histoire de l'art soulevé par Chandler et Lippard : 

59 UZEL. Jean-Ph ilippe. « L'art contemporain. sans objet ni mémo ire ... >>. in Objets et mémoires. op. cit., p. 184. 
60 BEL TING. Hans. « Introduction >>, Le chef-d'oeuvre invisib le. op. cit .. p. 11-32. 
6t LIPPARD. Lucy R. et John CHANDLER. «The Dematerialization o f Art>>, op. cit, p. 33. 
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Younger artists probably do not consider Duchamp a particu/ar influence or force, 
as Johns, Di ne and others did a round 1960; this is due to the a/most total absorption 
and acceptance of Duchamp's esthetics into the art of the present. He is no longer 
particular; he is pervasive. 62 

Les œuvres de Duchamp entretiennent un rapport ambigu à l'histoire de l'art qui se dou­

ble, lors de leur expos it ion, d'un puissant potentiel de dérision. Les œuvres conceptuelles, 

quant à elles, fu ient, voire dénoncent ce type de récupération par l'histoire de l'art et ses 

institutions aussi ironique soit-il . A vrai dire, l'objet est, dans les deux cas, principalement un 

véhicule pour le concept, cependant, l'approche conceptuelle prévoit que l'idée riva lise avec 

l'objet de manière à annuler les possibles allégations de plaisir esthétique. L'explo itation du 

non-visible se veut donc un repart efficace à l'approche matérialiste de l'histoire de l'art. Les 

auteurs en tiennent pour preuve l'intronisation des ready-made dans le discours esthétique : 

The danger, or the fallacy, of an ultra-conceptua/ art is that it will be "appreciated" 
for the wrong reasons, that it will, like Duchamp 's Bottle Rack or Large Glass, come 
to be main/y an ingratiating abject of esthetic pleasure instead of the stringently 
metaphysical vehicle for an idea intended. The idea has to be awfully good to cam­
pete with the abject, [ .. ]63 

Ce que les auteurs soulignent ic i est particulièrement important: le concept de l'œuvre 

doit être assez complet pour rivaliser avec l'attrait de l'objet. En fait, le produit d'art par­

ticipe encore à une certaine esthétique, tandis que les ambitions non-visibles, c'est-à-dire 

conceptuelles, devraient plutôt la nier. Affranchi des contraintes techniques, des attentes 

matérialistes et même du marché de l'art, les propositions conceptuelles ne sont pas pour 

autant non-visuelles. Il subsiste une part visible que les auteurs tentent de justifier en mar­

quant une distinction entre les dimensions vis ibles et visuelles de l'art conceptuel . Malgré 

des objets parfois non-visibles, l'art conceptuel consiste néanmoins au regard des historiens 

Lippard et Chandler en un art visuel: 

62 Ibid .. p. 34. 
63 Idem. 
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Non-visual must not be confused with non-visible; the conceptual focus may be 
entirely hidden or unimportant to the success or failure of the work. The concept 
can determine the m eans of production without affecting the product itset f,· con­
ceptual art need not comm unicate its concept. 64 

De l'art comme produit à l'art comme idée. la représentation conceptuelle accomplit ainsi 

les conditions décisives de la dématérialisation expliquées notamment par Danto6s Selon 

le phi losophe et critique. la définition de l'art se confond avec sa nature de telle manière 

que les œuvres s'apparentent à des exercices philosophiques. En effet. le principal défi de 

l'art conceptuel est de mettre en scène des moyens pour exprimer le concept de façon évi­

dente sans pour autant s'en remettre à la matière pour déterminer le sens de la production . 

Pourtant, la notion même de dématérialisation réfère à l'absence de matière. définissant 

fatalement la rareté maté rielle comme logique de la production conceptuelle. 

Lorsqu'il détourne les modèles de représentation hi storique et critique. l'art conceptuel ne 

parle pas de lui-mêm e ni d'art en général. En fait. la dématérialisation conceptuelle de l'art 

s'adresse au système de représentat ion en soit. L'affinement de la matière transforme la 

relation entre l'œuvre et son spectateur comme elle façonne un nouvel usage de l 'histoire 

et de la critique. En effet. la perte de l'objet comme su pport et garant de l'unicité se révèle un 

revi rement esthétique important. L'objet n'est pas une fin au processus créatif. pas plus qu'i l 

ne contient l'œuvre. il se résume finalement à une alternative comme une autre . De plus. le 

support conceptuel s'offre à son spectateur sans l'intervention d'un tiers. la communication 

des œuvres est plus ouverte et certainement plus interdisc iplinaire que sous le modèle de 

représentation historique. Dans sa préface de 1996. Lippard persiste dans cette vo ie: 

Yet. with a longer view, it is a/so c/ear that the Conceptual artists set up a mode/ 
that remains flexible enough to be use fu/ today. total/y aside from the pompous and 
flippant manner in which it has sometimes been used in the art context66 

Pour tout dire. le projet de dématérialisation entrepris par l'art conceptuel définit un idéa l 

de représentation souple et marginal en ce sens où il s'oppose aux frontières de l'hi stoire 

de l'art . Cependant. ce processus de dématérialisa tion atteint de manière bien fugitive la 

64 Idem. 
65 DANTO. Arthur. La transfiguration du banal. Une philosophie de l'art. op. cit .. p. 107. 
66 LIPPARD. Lucy R .. Six Years : The dematerialization of the art object from 1966 to 1972. Berkeley. University of 

California Press. 2001. p. xxi. 
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représentation de l'art. En évacuant l'objet, les démarches conceptuelles organisent une 

fuite seulement provisoire du système artistique matérialiste. Une échappée momentanée 

que Lippard ava it d'ailleurs anticipée comme telle: 

Even in 1969, as we were imagining our heads off and, to some extent, out into the 
world, 1 suspected that "the art world is probably going to be able to absorb concep­
tual art as another 'movement' and not pay too much attention to it. The art estab­
lishment depends so great/y on abjects which can be bought and sold that 1 don't 
expect it to do mu ch about an art that is opposed to the prevailing systems." (This 
remains true today - art that is too specifie, that names, about politics, or p lace, or 
anything else, is not marketable until it is abstracted, generalized, defused.} 67 

Chaque manifestation dématérialisée est passagère en ce sens où elle s'incarne dans la sub­

stance fragile du concept. Autrement dit, l'acte de dématérial isation est aussi instable et 

éphémère que ses manifestations conceptuelles. En revanche, cette échappée temporaire a 

un effet durable sur le monde de l'art. La consolidation du processus duchampien de décloi ­

sonnement de l'art façonne un rapport à l'objet qui sera exploité au-delà du mouvement con­

ceptuel, notamment par les pratiques relationnel les. L'auteur conclut elle-même à ce t effet: 

Perhaps most important, Conceptualists indicated that the most exciting "art" might 
sti/1 be buried in social energies not yet recognized as art. The process of extending 
the boundaries didn 't stop with Conceptual art: These energies are sti/1 out there, 
waiting for artists to plug into them, potential fuel for expansion of what "art" can 
mean. The escape was temporary. Art was recaptured and sent back toits white cel/, 
but parole is a/ways a possibility. 68 

L'art conceptuel renforce ainsi une certaine tendance de la production artistique à la 

dématérialisation et introduit de ce fait à de nouvelles possibilités plus théoriques . 

Pour sûr, la dématérialisation conceptuelle autorise un détachement de l'a rti ste envers la 

matière en ce sens où il n'est plus directement en contact avec elle. Plus près de l'ingénieur 

que de l'artisan, l'artiste conceptuel admet donc une véritable distance dans le geste artis­

tique qui non seulement désincarne le rapport à la matière, mais modifie auss i la définition 

de l'issue du parcours créatif. Cette distance entre le créateur et son produit fixe le statut 

éphémère de l'œuvre et lui substitue alors le spectateur comme figure du dénouement 

67 Idem. 
68 Ibid ., p. xxii. 
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du parcours créatif. Ainsi, le spectateur se présente telle la matière ultime de l'oeuvre con­

ceptuelle . Une oeuvre matérielle, même abstraite, existe en elle-même tandis que l'oeuvre 

conceptuelle exige d'être perçue pour exister. Matériau de la perception, le spectateur con­

stitue en effet. comme le soulève Paul Virilio dans son entretien avec Fred Forest, la matière 

première de l'oeuvre puisque sa participation anime le concept: « Nous sommes le matériau 

même de la perception. Nous ne sommes plus matière dernière, nous sommes matière 

première. 69 » Le rôle capital du spectateu r dans l'oeuvre conceptuelle met en lumière l'in­

tention réelle de la dématérialisation conceptuelle, c'est-à-dire soumettre un art capable 

d'incarner la pensée. Tout compte fai t. la cha ine interminable de substitutions conceptuelles 

n'est qu 'une autre manière de destituer le développement de la représentation . La réduction 

de la matière permise par chaque remplacement. de celu i de l'objet par le concept jusqu'à 

celui de l'oeuvre par son projet en passant par celui de la matière par le specta teur, inter­

vertit les statuts de l'idée et de sa réali sat ion. En somme. la dématérialisation conceptuelle 

marque une inversion dans la défin ition de l'oeuvre qui se trouve à être la déduction d'une 

idée plutôt que sa traditionnelle matérialisation. 

Non-visible et pourtant offert sans condition à la perception: «vi sua/ art is still vis ua/ even 

wh en it is invisible or visionay70 », l'art conceptuel est en tension entre ses ambitions et sa 

réalité concrète. Il tente d'échapper aux catégories et impose l'absence comme programme 

esthétique au sein duquel il veut se dissoudre. L'oeuvre qui espère se libérer de sa matière 

s'avère alors une théorie en soi , laquelle met un terme à toute opération de représentation 

qui n'émergerait pas d'elle . Si l'art conceptuel met en défaut toute possibili té de récupéra­

tion dans un ordre de représentation trad itionnel, il est encore loin d'en être émancipé. La 

dématérialisation est une notion instable qui ne se définit que par opposition, c'est -à-dire 

en regard de ce qu'elle n'est pas. De plus, le caractère éminemment temporaire de l'oeuvre 

dématérialisée repose beaucoup su r l'histoi re pour entretenir le souvenir et la trace de son 

existence . Ainsi partiellement libéré des diktats de la représentation, l'art dématérialisé n'a 

d'autre option que de s'en remettre ultimement à la logique matérialiste du programme 

historique. 

69 Entretien entre Fred Forest et Paul Viri lio, << La fin des certitudes», Art Press. no 12, févr ier 1988. p. 16. 
70 LIPPARD. Lucy R. et John CHAND LER. «The Dematerialization of Art>>, op. cit. p. 34. 
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1.2.3 De fuite immatérielle aux immatériaux 

Les démarches de réduction matérielle ont transformé la substance des arts visuels et fait 

éclater la représentation, cependant leurs propositions ne sont pas épargnées d'une lec­

ture historique. En effet, de l'abandon du tableau duchampien jusqu'à la dématérialisation 

conceptuelle, la fonction artistique de l'objet s'est écartée de son statut référentiel pour 

une orientation plus abstraite. Qu'il se saisisse comme proposition philosophique ou qu'il 

embrasse son concept, l'obje t d'art se réfère à un usage différent de celui indiqué par les 

formes tradit ionnelles d'art. Ainsi, dans cette nouvelle application de l'objet se traduit une 

tendance dont la théorie historique s'empare. On reconnait du ready-made à l'art concep­

tuel une destination historique qui autorise leur annexion au programme de représentation 

existant. La matière depuis le renforcement de la rationalisation de la production artistique 

est devenue, à juste titre, le support conceptuel de l'histoire de l'art. Cependant, cette dis­

position pour la facticité et la dématérialisation du matériau n'a pas éliminé la matière, elle 

l'a, comme le défend Florence de Mèredieu , plutôt libéré de son obligation de matérialité: 

L'artificialisation et la dématérialisation croissante du matériau, tout au long du XX• 
siècle, de prolifération de matériaux divers et incongrus: la tendance à une forme de 
conceptualisation et de rationalisation de toute une part de la production artistique 71 

La matière n'est plus forcément physique, elle rassemble dorénavant aussi des composantes 

immatérielles que la philosophe et essayiste propose de discerner. 

Dans son ouvrage encyclopédique et relativement controversé Histoire matérielle et 

immatérielle de l'art moderne & contemporain, la philosophe se fait historienne et retrace 

tout au long du xx• siècle le lent processus de réduction de la matière qui a conduit à la 

dématérialisation conceptuelle. De l'a tténuation de l'aura des œuvres visuelles jusqu 'à la 

dissolution de l'objet dans les rites relationnels, en passant justement par l'ère conceptu­

elle, de Mèredieu identifie les modalités de la disparition de l'objet d'art. D'après l'au teure, 

l'amaigrissement matériel entraine non pas l'effacement de l'objet, mais provoque plutôt 

une mutation de la définition traditionnelle de l'objet d'art. De Mèredieu explique: 

71 De MËREDIEU, Florence, Histoire matérielle et immatérielle de /"art moderne & contemporain. op. cit. , p. 483. 
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Le XX• siècle aura donc été caractérisé, en partie (et en partie seulement!) par la 
dissolution et la disparition progressive de l'objet Objet d'art, au sens traditionnel 
du terme, œuvre physique, matérielle, concrète, offrant aux sens une multiplicité de 
qualités et ou de propriétés perceptivesn 

Or, la dématérialisation conceptuelle fait intervenir des œuvres qui ne sont plus tangibles de 

même qu'elles échappent aux paramètres spatio-temporelles propres à l'expérience com­

mune de l'art Ces œuvres s'autorisent une ubiquité nouvelle qui renverse le rapport d'au­

torité de la matière . Selon l'auteure : 

Ce qui compte est désormais. la trace. la marque ou le passage de l'événement 
- trace qui peut elle-même être invisible . Blanche et comme négative. Souvenir, 
empreinte ou moule creux73 

Les approches conceptuelles encouragent effectivement une disparition, toutefois, elles 

n'engagent selon de Mèredieu que le substrat matériel. La dématérialisation conceptuelle 

abandonne le support de l'œuvre de sorte que sa matière n'est qu 'une abstraction . L'auteure 

rappelle que lo in d'un effacement définitif, la matière est un enjeu important des démarches 

conceptuelles. L'objet participe d'un processus de théâtralisation, il disparait et réapparait 

et devient de ce fait le lieu d'une mise en scène particulière . En fait, de Mèredieu identifie 

au cœur de l'exposition conceptuelle une dynamique d'opposition . L'œuvre conceptuelle 

n'offre pas dans une absence littérale de matériau, elle se construit par les différentes ten­

sions entre la prolifération et l'exténuation de cette matière . Ainsi, on retrouve plusieurs 

similarités entre l'esthétique conceptuelle et l'esthétique de la disparition définie par Virilio 

dans son livre du même titre74 En bref, Viri lio explique qu'après des siècles d'une esthétique 

de l'apparition, les choses sont aujourd'hui, dans notre un ivers dominé par les images pho­

tographiques et cinématographiques, appréc iées par la qualité de leur disparition . Cette 

conversion de la log ique formelle étud iée par Vir ilio se trouve alors au cœur de la thèse de 

Mèredieu comme l'attestation philosophique de la séparation matérialiste des arts visuels: 

Du c iseau du sculpteur, du geste du peintre, du monde de la matière un monde 
émerg eait; des formes se dessinaient Mais voic i souda in que tout bascule. Les cho­
ses existent désormais par la qua lité de leur disparition - fulgurante, instantanée, 

n Ibid ., p. 573. 
" Ib id .. p. 574. 
74 VIRILIO. Paul. Esthétique de la disparition. Paris. A. Balland, 1980, 137 p. 
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et non plus progressive comme autrefois . Ce n'est plus le plein qu i compte, mais le 
vide. l'objet mais sa trace, le son mais le silence. la présence mais l'absence ls 

Autrement d it. au contraire de l'esthétique conceptuelle précisée par Lippard, l'esthét ique 

de la disparition s'i ntéresse au vide. à la trace et à l'absence. Or, pour qu'il y ait disparition. 

il faut d'abord une apparition . Le travail de définition de Mèredieu détermine alors. dans ce 

rapport paradoxal à l'exposition. le rôle fondamenta l de la matière des stratégies concep­

tuelles. Il s'agit véritablement d'utiliser le minimum matériel afin d'en soutirer le plus grand 

effet. une démarche d'épuration que l'auteu re associe à la transsubstantiation. soit la con ­

version de la matière en l'exaltation de son absence. Ainsi, la nouveauté conceptuelle n'est 

pas tant la fin de la matière: 

Ce qui est donc nouveau. c'est l'intrusion du non visible, tactile ou perceptible au 
sein même de ce qui a nom art. Surface nue. Objet absent Pièce vide. Nous som­
mes là comme au degré zéro de la représentation l 6 

Degré zéro de la représentation. les discours sur la dématérialisation valorisent le concept 

comme source de sens et reformule dans la foulée l'avenir de la matière en art. De l'a l­

térabilité importante à la formation de l'aura, la matière se mesure dorénavant à une pre ­

scription de mutabilité des œuvres. En effet. le modèle d'œuvre à partir duquel Benjamin 

organise son analyse des répercussions matérielles et idéa les de l'histoire et du temps sur 

l'objet n'est plus exclusif. En 1939. Benjamin explique: 

A la plu s parfaite reproduct ion il manquera toujours une chose: le hic et nunc de 
l'œuvre d'art - l'unicité de son existence au lieu où elle se trouve . C'est cette exis­
tence unique pourtant. et elle seule, qui. aussi longtemps qu'elle dure, subit le trava il 
de l'histoire. Nous entendons par là aussi bien les altérations subies par sa structure 
matérielle que ses processeurs successifsn 

Cependant. les œuvres conceptuelles échappent au vieillissement et à la patine de l'histoire. 

leur matière est pensée pour se transformer et même disparaitre. Comme le soutient de 

Mèredieu, les œuvres ont aujourd'hui une existence plus complexe et des destins parfois 

indépendants des in ten tions de l'art iste. En fait. cette nouvelle flexibilité des œuvres est 

75 De MÈREDIEU. Florence. Histoire matérielle et immatérielle de l'art moderne & contemporain. op. cit .. p. 577. 
76 Ibid .. p. 582. 
n BENJAMI N. Walte r. «L'œuvre d'art à l'époque de sa reproductibilité technique » (1939). Œuvres Ill, op. cit .. 

p. 273. 
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entièrement redevable à la matière. Loin du matériau résistant qui intègre à son aura la 

patine de l'histoire, la matière conceptuelle est éphémère, mouvante et intellectuelle. De 

Mèredieu observe alors une analog ie importante entre le projet esthétique hégélien et la 

matière conceptuelle . Chez Hegel78
, la matière n'est qu'une étape à passer afin d'atteindre 

le concept pur, elle devrait lui céder le pas et. ultimement. s'éteindre. Dans une perspective 

nettement plus nuancée, de Mèredieu repense la conclusion de l'esthétique hégélienne 

pour approfondir son étude de la matière conceptuelle: 

Si l'on envisage maintenant la postérité hégélienne, force est de constater que l'on 
a affaire à un champ contrasté. Toute une part de la modern ité (l'art abstrait. l'art 
conceptuel, les courants se réclamant. à la suite de Duchamp, d'une intellectualisa­
tion de l'a rt) prolongent Hegel, alors que bien d'autres (l'arte pavera, les matiéristes, 
les tenants de l'objet. etc.) se situent à l'exact opposé du mouvement hégélien. Les 
artistes contemporains expriment donc et parcourent à des degrés très divers (et 
souvent opposés). l'intégralité de l'aventure hégélienne de la matière79 

À vrai dire, l'a uteure remplace les notions de disparition et de dématérialisation grandement 

inspirées du programme esthétique réfléchit par Hegel par le système d'opposition matériel 

1 immatériel. Structure bipolaire qui autorise l'historienne à inclure les multiples retours à 

l'objet au récit d'une l'histoire de l'art autrement concentrée sur le prolongement de l'in­

tellectualisation de l'art projetée par le philosophe et observée par les artistes conceptuels . 

De Mèredieu fait là la démonstration d'un système artistique où alterne l'usage de matériaux 

matériels et immatériels de telle sorte que la liquidation de la matière ne semble plus une fin : 

Notre système de valeurs est donc bien bipolaire - et tout à la fois idéaliste et 
matérialiste -, alors que celu i de Hegel apparaît comme strictement orienté vers 
l'assomption et la disparition de la matière .so 

En d'autres termes, elle troque la notion de dématérialisation pour une définition méta­

phorique de la matière et de son usage qu i ne cherche pas à opposer la matière à son 

absence. L'immatériel ne se définit pas comme la réplique inversée de la matière, il a sa 

substance propre que l'auteur associe plutôt à la sublimation du matériau. Pour tout dire, 

l'immatérialité résulte d'un processus d'a menuisement matériel, ainsi, loin d'une logique 

78 HEGEL Georg Wilhelm Friedrich, Esthétique, Paris, PUF, 1981, 230 p. 
79 De MË:REDIEU, Florence, Histoire matérielle et immatérielle de t'art moderne & contemporain, op. cit.. p. 660. 
80 Ibid., p. 661. 
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rad icale de contestation et de disparition, de Mèred ieu soumet une interprétation con­

trastée de la matière qui comprend la réalité transparente des pratiques conceptuelles: 

L'amplitude de l'écart entre les deux pôles (du matériel et de l'immatériel) est donc 
variable suivant les artistes. Dans certains cas, cet écart peut s'avérer nul. Ou très 
étroit. Ainsi en serait-il de l'art conceptuel. 81 

La définition de l'immatériel comme matériau artistique renouvelle non seulement la com­

préhension de l'exténuation de la matière en art. mais elle dissipe aussi les ambiguïtés autour 

de la valeur d'exposit ion des objets conceptuels. Dépeints initialement par Lippard comme 

un échec du projet conceptuel, la product ion et l'exposition des objets d'art sont aussi 

décrits par l'auteure comme une forme de soumission au système artistique capitaliste: 

tt seemed in 1969 { ... ] that these artists would therefore be forcibly freed from 
the tyranny of a commodity status and market-orientation. Three years later, the 
major conceptua/ists are se/ling work for substantial sums here [en Amérique) and 
in Europe; they are represented by (and still more unexpected - showing in) the 
world's most prestigious galleries. Clearly, whatever minor revolutions in commu­
nication have been achieved by the process of dematerializing the abject (easily 
mai/ed work, catalogues and magazine pieces, primarily art that can be shawn inex­
pensively and unobtrusively in infinite locations at one time), art and artist in a cap­
italist society remain luxuries .s2 

Chez de Mèred ieu. la production et l'exposition d'objets conceptuels se révèlent plutôt 

comme les signes d'une certa ine actua lisation de la pratique: 

Aujourd'hui - sous l'influence d'un mouvement inverse de celui des années 1960 et 
qui tend (en partie pour des ra isons marchandes) à pr ivilégier la production d'objets 
- l'art conceptuel retrouve sa va leur d'exposition . Il tend de plus en plus à se mon­
trer ou à s'exposer. accédant ainsi à cette effectuation ou actualisation dont il n'avait 
cure autrefois et qui n'apparaissa it alors que comme «une affaire de pure forme».83 

En fa it, inversement aux idéaux du mouvement des années soixante, l'auteure reconna it 

dans la participation de l'art conceptuel au marché de l'art l'indice d'une diversification de la 

définition de la matière, soit la confirmation de la valeur d'exposition de l'immatériel. 

81 Idem. 
82 LIPPARD. Lucy R .. Six Years : The dematerialization of the art abject from 1966 to 1972. op. cit .. p. 263. 
83 De MÈREDIEU, Florence, Histoire matérielle et immatérielle de l'art moderne & contempora in , op. cit .. p. 557. 
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Assumée comme acte de représentation, l'œuvre conceptuelle se définit aussi tel un 

véhicu le idéologique autonome, voire un signe. Cette émancipation de l'œuvre d 'a rt en un 

discours marque alors une inversion de va leu r entre l'objet de l'œuvre aboutie et le concept 

qui leur a préexisté. La production de l'objet devient effectivement accessoire à l'énoncia ­

tion de l'idée. En fait, les pratiques conceptuelles radicalisent la dé-spécificat ion du médium 

post-Duchamp en un programme esthét iq ue axé sur la libération entière de la matière . En 

d'autres termes. de la perte de leur spécificité artistique avec Duchamp, les objets concep­

tuels brillent dorénavant par leur absence. Systématisé par de Mèredieu à l'intérieur des 

frontières de l'histoire de l'art. le long processus de réduction matérielle de Duchamp aux 

pratiques conceptuelles s'annonce presque comme une destination historique. Conclusion 

normale pratiquement prévisible. l'éclatement de la représentation et la réduction matérielle 

participent désormais d'une démarche immatérielle de diversification de la matière. Bref, la 

notion d'immatér ialité dégage la dématérialisation du concept étroit d'absence. Les con­

clusions de l'Histoire matérielle et immatérielle de l'art moderne & contemporain suggèrent 

plus qu'une nouvelle interprétation de la matière conceptuelle. elles lu i consentent une 

existence rationnalisée dans le récit historique classique . Cependant, l'analyse de la sub­

stance fantomatique de l'immatériel reste assez près de l'approche évolutive et moderniste 

dénoncée autant par Lippard: «hopes that "conceptual art" would be able to avoid the gen­

eral commercialization, the destructive/y "progressive" approach of modernism were for the 

most part unfounded 84 »; que Belting : «l'histoire de l'art. c'est évident. n'est pas terminée 

comme discipline. Mais sous certa ines de ses formes et de ses méthodes. c'est probable­

ment une discipline épuisée 8 5 ». En effet, l'au teure articule sa définition de l'objet concep­

tuel en fonction de son programme théorique qui tend malgré tout à édifier l'histoire de l'art 

sur la vo ie inéluctable de la dématérialisation. De Mèredieu observe les tendances artistiques 

comme autant de variations sur le devenir de la matière. Ainsi, de Duchamp comme artiste 

concepteur et sculpteur de l'invisible jusqu 'aux réseaux d'échange et de manipulation des 

approches relationnelles. de Mèredieu esqu isse le parcours de l'art toujours vers un «sta tut 

de plus en plus indifférencié86 ». L'auteure soulève alors: 

Cette tendance [la dilution de l'œuvre dans la vie quotidienne]. très forte autour 
des années 1970. s'est toutefois inversée avec le retour à l'institution muséale qui 

84 LIPPARD. Lucy R., Six Years : The dematerialization of the art abject from 1966 to 1972. op. cit .. p. 263. 
85 BEL TING. Hans. L'histoire de l'art est-elle finie ?. op. cit.. p. 74. 
86 De MÈREDIEU. Florence. Histoire matérielle et immatérielle de l'art moderne & contemporain. op. cit .. p. 671. 
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caractérise les dernières décennies, l'art devenant désormais le matériau de l'art et 
s'autogénérant en un processus qu i inclut l'ensemble des institutions artistiques, 
(musées, galeries). tout en plaçant sur le devant de la scène artistique ses principaux 
agents (critiques, conservateurs, collectionneurs) et ses médiateurs (les journaux, 
magazines et principaux circuits de distribution de l'art.87 

L'immatérialité expl ique donc le mouvement de dilution de l'art de telle manière que son 

émancipation comme sujet de sa propre activité n'apparait plus que comme l'exigence d'un 

long processus de diffraction de la matière. 

1.3 Approches relationnelles et corps incontrôlables 

Inhérent à la démarche de dé-spécification du médium artistique. le rôle du spectateur se 

trouve particulièrement revalorisé par le ready-made. Selon Duchamp, l'artiste n'est plus 

le seul à accomplir l'acte de création, au contra ire, ce dernier ne fait que soumettre des 

objets, c'est le spectateur qui en interprète finalement l'artisticité. Par ce transfert du pouvoir 

de transmutation de la matière en œuvre de l'artiste au spectateur, Duchamp revalorise la 

conscience du spectateur qui sera ensu ite au cœur des propositions conceptuel les. Libre de 

concevoir et de posséder intellectuellement les projets, le spectateur devient effect ivement 

une composante importante des œuvres conceptuelles, voire dans certa ins cas une pro­

priété essent ielle. Au début des années quatre-vingt-dix, la critique d'art se mesure alors à un 

nouveau modèle d'expérimentation et d'approche des œuvres. En effet, tandis que se multi­

plient les propositions de type relationnel, les critiques se trouvent singulièrement sollic ités 

au cou rs de la genèse des œuvres. Les œuvres relationnelles exigent de leurs spectateurs 

une participation accrue pour exister et les critiques, par leur rôle de première ligne dans le 

champ arti st ique, deviennent des acteurs privilégiés de cette esthétique. Ainsi, l'approche 

tradit ionnellement éva luat ive des critiques prend dans le cadre des pratiques relationnelles 

une dimension théorique nettement plus près de la pensée esthétique. Au cœur de cette 

mutation du statut de la c ri tique se détermine un objet d'art devenu presque incontrôlable . 

Processuel et inachevé. l'objet relationnel fait effectivement la démonstration d'une forme 

singulièrement ouverte qui se destine sous la loupe de cette pensée critique-esthétique à 

disparaître. 

87 Idem. 
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1.3.1 Évaluer l'art 

À la rencontre d'influences diverses. l'œuvre relationnelle, ni absolument interactive ni 

littéralement immatérielle, s'insère plutôt furtivement entre son spectateur et l'objet. 

Considérée comme un modèle de communication, l'œuvre privilégie son expérience. 

si bien qu'elle relègue sa matière en périphérie de sa définition. Critique et commissaire 

réputé, spéc ialiste des pratiques contemporaines et émergentes. Nicolas Bourriaud expose 

et structure les principes de cette nouvelle approche de l'art en un programme esthétique. 

Redevables au critique non seu lement de leur nom, les approches relationnelles bénéfi­

cient alors d 'une théorie esthétique à même d'encadrer et, surtout, d'incarner ses enjeux 

fondamentau x. 

Les pratiques relationnelles émergent en plein vide théorique responsable. se lon Bourriaud, 

d'un certa in malentendu autour d'elles: 

On se contente trop souvent de faire l'inventa ire des préoccupations d'hier, afin de 
mieux se désoler de ne pas en recevoir de réponses. Or la première interrogation, en 
ce qui concerne ces nouvelles approches, concerne évidemment la forme matéri­
elle des œuvres . Comment décoder ces productions apparemment insaisissables. 
qu'elles soient processuelles ou comportementales- en tous cas «éclatées», se lon 
les standards traditionnels - en cessant de s'abriter derrière l'h istoire de l'art des 
années soixante 7 88 

En fait, les approches tradit ionnelles historiques et philosophiques peinent à décoder la 

forme inhabituelle des objets relationnels. Au mieux, elles les assim ilent à l'art conceptuel 

et aux happenings des années soixante, au pire. elles rejettent le statut artistique duquel 

elles se réclament. Autrement dit. au-delà de l'inventaire peu signifiant de leurs correspon­

dances et simil itudes avec les préoccupations passées, les manifestations relationnelles 

se déploient dans un désert théorique. La crit ique prend alors, dans ce contexte précis, la 

pleine mesure de son potentiel théorique . Attaché à l'étude du présent, la critique reprend 

le modèle d'interprétation propre à la tradition esthétique allemande en ce sens où elle se 

pose telle l'interprète privilégiée des œuvres. D'a illeurs. Rochlitz sou lève à ce propos l'asso­

ciation historique entre les pra tiques esthétique et critique: 

ss BOURRIAUD, Nicolas. Esthétique Relationnelle. op. cit .. p. 7. 
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Du fa it de sa réflex ion philosophique, l'esthéticien y a même souvent semblé avoir 
une com pétence et une autorité pa rticu lières à commenter et à c ri tiquer les oeuvres 
et à en révéler la «vérité». Dans la t radition du rom antisme, de Hegel et de Nietzsche, 
dans la postérité de Benjam in et de Heidegger, il existe une évidente osmose entre 
esthétique et crit ique. L'esthéticien est avant tout l'interprète privilégié de certaines 
oeuvres pa radigmatiques . Il les invest it d'un con tenu ph ilosophi que et les m et dans 
un certa in ord re en relat ion avec une histoire plus la rge 89 

Comme l'esthéti cien, le c ri t ique invest i et commente le contenu des oeuvres et se c harge 

de les activer en rapport avec l'histoire de l'art en générale. Toutefois, à la différence de la 

réflexion philosophique qui cherche à révé ler la vérité de l'oeuvre, la crit ique admet la p lural­

ité des po in ts de vue légit imes. En fait, l'idéa l c ri tique est le débat Pour tout d ire, le c ri tique 

et l'esthéticien ne sont pas sur un pied d'éga li té. Là où le cri t ique produit un jugement de 

va leu r, l'esthétic ien soumet plus tard un modèle de compréhension de la problématique 

critique . La critique ne reconnaît pas la vérité comme l'aboutissement de son processus, elle 

préfère l'a rgumen tat ion à l'idée normative. Le jugement crit ique n'est ni objectif ni défin itif, 

celui qu i prévaut est cla irement le plus convaincant ou pertinen t du moment. La c ri tique 

interprète, évalue et actua lise, et en cela elle se d istingue de l'h isto ire de l'a rt traditio nnelle. 

Par exemple, ce qu i s'appa rente à une lecture démesu rément engagée ou subject ive de 

l'oeuvre en histoire de l'art, prend, dans la perspective d'une critique, l'allure inoffensive d'un 

débat En véri té, si l'h istoire de l'art tend de plus en plus à s'inspirer de la cri tique, ces pra­

t iques o nt peu en comm un sino n, com me le po in te Rochli tz, une tendance - questionna ble 

- à la démysti fi cation phi losophique : 

La «c ri t ique» ainsi importée à l'histoire de l'art n'est pas seu lement c ri tique d'a rt; elle 
s'associe en o utre à la critique entendue dans un tout autre sens, non d'examen, 
ma is de déno nciation : ce lui d'une «cri tique de la ra ison ». Les oeuvres sont alors 
uti lisées comme pièce à conviction dans un procès instruit contre la «raison occi­
dentale », et l'histoire de l'art est m ise au service d'une entreprise de démystificat ion 
philosoph ique dont le bien- fondé reste à établi r, ce qu i n 'est guère possible dans le 
cad re d'essa is crit iques 90 

Néanmo ins, l'histo ire de l'a rt rapporte des faits esthét iques ta ndis que la c ri t ique se réfère 

à leur récept ion. Du fait de son in terprétation de la relat io n esthét ique, la cri t ique revêt 

une légit im ité théorique et esthétique qu i échappe à la connaissance objective de l'h istoi re 

89 ROCH LITZ, Rainer, Feu la critique. Essais sur l'art et la littérature, Bruxelles, La lettre volée, 2002, p. 14 
90 Ibid. , p. 18 
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de l'a rt. En d'au tres termes. le débat critique engendre des problèmes esthétiques de telle 

manière qu'une approche philosophique est pour ainsi dire contenue dans les démarches 

critiques. Tout compte fait, la critique intervient avec l'histoire de l'art et la philosophie mais 

avant elles. Bien qu'elle s'accompagne de ces approches dans son évaluation des œuvres 

et de la réception esthétique. la critique est la seule discipline à intervenir assez tôt dans le 

processus de recherche et de création pour orienter le discours théorique. En amont de la 

définition des comportements esthétiques. la critique bénéficie d'un statut privilégié dans 

l'évaluation des pratiques relationnelles et de leur rupture avec le programme moderniste. 

En effet. les démarches relationnelles se défont de l'obligation de nouveauté et d'avance­

ment pour réfléchir à un nouveau modèle idéologique. Alors que les œuvres se fragmentent 

entre la relation et l'objet. les critères de jugements esthétiques traditionnels perdent gradu­

ellement de leur substance critique. Bourriaud explique: 

Les œuvres ne se donnent plus pour but de former des réalités imaginaires ou 
utopiques, mais de constituer des modes d'existence ou des modèles d'action à 
l'intérieur du réel existant, quelle que soit l'échelle choisie par l'a rtiste. 91 

Ainsi. il incombe à la critique de déterminer de nouveaux out ils efficaces afin de cerner 

l'idéologie derrière le projet relationnel et de définir les comportements esthétiques qui lu i 

sont inhérents. 

La forme de l'œuvre relationnelle dépasse sa forme matérielle. mais. à la différence de l'œu­

vre conceptuelle. elle ne consiste pas tant en une fuite des conditions culturelles qu'en une 

réflexion sur le travail et la production culturels. Cette nouvelle pratique déplace l'ordre 

traditionnel du jugement esthétique. L'évaluation ne peut plus se fonder sur la forme de 

l'œuvre, elle doit au contraire tenter de la résoudre. Comme Bourriaud le sou ligne : 

À observer les pratiques artistiques contemporaines. plus que de «formes», on 
devrait parler de «formations »: à l'opposé d'u n objet clos sur lui-même par l'en­
tremise d'un style et d'une signature, l'a rt actuel montre qu'il n'est de forme que 
dans la rencontre, dans la relation dynamique qu'entretient une proposition artis­
tique avec d'autres formations, artistiques ou non 92 

91 BOURRIAUD. Nicolas. Esthétique Relationnelle. op. cit .. p. 13. 
92 Ibid., p. 21. 
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Plus près. en ces termes. de la formation que de la forme, l'oeuvre relationnelle nécessite 

alors qu'on en cerne les termes afin de déduire justement sa forme. De ce fait. l'efficacité 

formelle de l'oeuvre relationnelle repose significativement sur l'intervention de la critique. 

En effet. les propositions relationnelles ne perçoivent pas la forme comme un objectif. mais 

plutôt comme un processus de rencontre dynamique duquel émerge ultimement la forme. 

La critique doit donc recueillir les résultats subjectifs et changeants des transactions à la 

source de l'oeuvre et ainsi , non pas stabiliser la forme, mais plutôt rendre compte de sa con­

sistance. En fait, l'oeuvre relationnelle se résume à l'interactivité qui la génère. Cette transi­

tivité de l'oeuvre autrefois célébrée par la performance. mais aussi mobilisée par Duchamp 

et les artistes conceptuels de différentes manières. est désormais intégrée comme une 

propriété concrète. Selon Bourriaud. en invalidant de la sorte la contemplation passive de 

l'oeuvre. l'approche relationnelle transforme radicalement le rapport à l'objet. Tandis qu'elle 

déplace le lieu de rencontre de l'oeuvre hors du cadre institutionnel traditionnel. l'approche 

relationnelle s'attaque à l'idée d'un lieu qui puisse être spécifique à l'expérience artistique 

De là. el le opère une cha ine de dissémination qui commence par la forme, passe par l'insti­

tution et se conclue sur un discours à jamais inachevé. Bourriaud résume : 

Cette notion de transitivité introduit dans le domaine esthétique ce désordre for­
mel qui est inhérent au dialogue; elle nie l'existence d'un «lieu de l'art » spécifique. 
au profit d'une discursivité à jamais inachevée et d'un désir jamais rassasié de 
dissémination 93 

Bien entendu. toute oeuvre d'art pourrait à juste titre se qualifier de «relationnelle» . Que 

ce soit par sa démonstration d'un récit. par son rapport au spectateur ou même à l'histoire. 

l'art est essentiellement une question de relation au sens large. Cependant, les approches 

relationnelles focal isent spécifiquement sur le rapport entre l'oeuvre et son public de telle 

manière que l'oeuvre consiste en ce caractère relationnel. Le critique convie d'ailleurs l'his­

toire de l'art à cet effet : 

Il serait d'ailleurs possible d'écrire une histoire de l'art qui serait l'histoire de cette 
production de rapports au monde. posant naïvement la question de la nature des 
relations externes «inventées » par les oeuvres 94 

93 Ib id .. p. 26. 
94 Ibid., p. 27. 
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Projet qui ne va pas sans rappeler les réticences de Rochlitz à l'égard d'une histoire de l 'art 

qui réfléchirait de la sorte les pratiques: 

L'histoire de l'art en tant que science des faits esthétiques n 'a guère besoin d'un 
discours particulier de la méthode du type d'une esthétique. Dans sa démarche his ­
torienne, entendue au sens traditionnel, elle peut se contenter de mettre en œuvre 
les règles générales de la connaissance objective . En revanche, la cr itique - et la 
réception en tant que relation crit ique élémenta ire - est la sou rce de véritables 
problèmes proprement esthétiques et notamment des divergences qui caracté ris­
ent le débat crit ique 95 

Ain si , dans cette ana lyse pour le moins réductr ice de l'histoire de l'art, la critique se retrouve 

seule tributaire du mandat, pour relater de la forme interactive de l'œuvre et d'en soustra ire 

le discours. d'y prendre part pleinement. Autrement dit, la critique passe significativement 

d'une posture d'observateur à celle plus mobile de l'intervenant. 

Près de la forme du dialogue, l'esthétique relat ionnelle s'inspire aussi de son exerc ice du 

temps. En effet, comme les transactions et les échanges qui la fondent, l'œuvre relation­

nelle ne s'expérimente que dans un temps précis et déterminé. Par définition indisponible à 

la contemplation, l'œuvre s'offre complètement à l'expérience immédiate. S'oppose alors la 

tempora lité monumentale et permanente de l'œuvre tradit ionnelle à celle événementielle 

de l'art relationnel qu i s'offre dans l'instant et à une assistance ponctuelle. Ainsi, autant que 

le spectateur, le crit ique est invité «à se déplacer pour constater un travail, qui n'existe en 

tant qu'œuvre d'art que par la grâce de [son] constat96 ». Son jugement et sa participation 

prennent alors une dimension nouvelle empreinte de cette convivialité qu'il doit maintenant 

transposer au champ cu lturel . Les rapprochements entre l'esthétique relationnelle et l'usage 

de l'objet conceptuel de même que du ready - made sont inévitab les. Toutefois, il n'est plus 

tant question de transgresser la définition de l'art ou de dissoudre l'œuvre dans son concept 

que d'en éprouver le langage dans le champ social . Bourriaud explique cette distinction 

générationnelle: 

A partir d'une même famille de pratiques, on vo it donc survenir deux probléma­
tiques différentes : hier, l'insistance mise sur les relations internes au monde de l'art, 
à l'intér ieur d'une culture moderniste privilégiant le «nouveau » et appelant à la 

95 ROCH LITZ. Rainer. Feu la critique. Essais sur l'art et la littérature, op. cit .. p. 18. 
96 BOURRIAUD. Nicolas. Esthétique Relationnelle. op. cit . p. 30. 
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subversion par le langage; aujourd'hui, l'accent posé sur les relations externes dans 
le cadre d'une culture éclectique où l'œuvre d'art fait résistance face au laminoir de 
la «société du spectacle »97 

En fait. l'œuvre relationnelle met en scène des rencontres au cœur desquelles les objets 

provoquent des moments de socia li té. Par conséquent. le critique qui assiste à une œuvre 

relationnelle participe aussi à son réseau de collaboration et donc à sa production . Son 

mandat implique alors de convertir l'univers contractuel, presque utilitaire de l'œuvre, en 

une fonction esthétique. En vérité, les méthodes de production relat ionnelles oscillent entre 

la contemplation et l'action de sorte qu'elles s'incarnent dans un processus pour le moins 

réel. La critique, qui autrefois ne relatait de l'œuvre qu'à partir de son dispositif d'exposition, 

occupe aujourd 'hui le processus complet de l'œuvre, si bien qu 'elle est imputable d'une 

authentique responsabilité à l'égard de l'œuvre . Bourriaud développe : 

Les échanges qui se déroulent entre les gens, dans l'espace de la galerie ou du 
musée. s'avèrent eux aussi susceptibles de servir de matériel brut pour un travail 
artistique. Le vernissage fait souvent partie intégrante du dispositif d'exposition, 
modèle d'une circulation idéale du public : celui de L'expos ition du vide d'Yves Klein 
[figure 31. en avril1958, constitue un prototype.98 

Figure 3. Yves Kle in. Exposition du vide (photographie). Galerie Iris Clert. Pari s. avril1958. 

97 Ibid .. p. 31. 
98 Ibid., p. 38. 
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En effet. l'implication de la critique dépasse amplement celle de critiquer; sa présence. ses 

gestes et sa lecture relèvent dans le cadre relationne l littéralement de l'activité artistique. 

L'esthétique relationnelle s'inspire librement de la définition interactive du processus créatif 

par Duchamp: 

Somme toute, l'artiste n'est pas le seul à accomplir l'acte de création car le spec­
tateur établit le contact de l'œuvre avec le monde extérieur en déchiffrant et en 
interprétant ses qualifications profondes et par là ajoute sa propre contribution au 
processus créatif 9 9 

Bourriaud emprunte aussi à l'esthétique immatérielle d'Yves Klein auquel il se réfère 

explic itement: 

Dans l'exposition du «Vide » (1958). la force et puissance de l'invisible s'avère même 
incomparablement plus grande que celle de n'importe quel objet ou matériau con­
cret. [ .. . ] Dans cette optique, un peintre n'es t donc pas peintre parce qu'il produit des 
tableaux. mais parce qu'il est peintre100 

Pour tout dire, l'esthétique relationnelle se fonde sans équivoque sur des voies déjà 

explorées. mais pas nécessairement résolues. De plus, l'interprétation relationnelle de ces 

concepts s'élabore dans un espace-temps fondamentalement différent. À vrai dire, les 

artistes relationnels ne connaissent pas le départ ni même l'aboutissement de leur projet. 

Leur processus de création n'est d'a illeurs pas plus subversif que focalisé sur le concept. En 

fait. la pratique relationnelle se concentre sur le langage et l'expérimentation sociale de l'art. 

En générant dans le champ culturel des rapports essentiellement sociaux. l'a rt relationnel 

libère la pratique artistique de ses considérations matérielles et temporelles, mais relègue à 

la crit iq ue la gestion des problématiques engendrées. Pour tout dire, quand la critique devi­

ent presque une composante de l'œuvre, il est difficile de dégager la position disciplinaire 

de la structure de l'œuvre sans perdre l'intersubjectivité et l'interactivité fondamentales de 

son objet. 

99 DUCHAMP, Marcel, Duchamp du signe, op. cit., p. 189. 
100 De MÈREDIEU, Florence. Histoire matérielle et immatérielle de l'art moderne & contemporain, op. cit., 

p. 584-585. 
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1.3.2 Apprécier la relation 

Promesse d'un bouleversement majeur des objectifs esthétiques et même sociaux de l 'a rt. 

l'œuvre relat ionnelle est avant toute chose une possibilité. En effet, l'art relationnel consiste 

en un projet de rencon tres qui formeront ultimement l'œuvre. Cette diversification de l'ex­

périence artistique a évidemment une incidence sur la fonction et les modes de présenta­

tion de l'objet. Le substrat de l'œuvre est en quelque sorte sa forme relationnelle, si bien que 

l'œuvre «se présente comme une durée à éprouver, comme une ouverture vers la discus­

sion illimitée101 » plutôt qu 'une matière à contempler. 

Ce régime de rencontre intensif, une fois élevé à la puissance d'une règle absolue 
de civilisation, a fini par produire des pratiques artistiques en correspondance: c'est­
à-dire une forme d'art dont l'intersubjectivité forme le substrat. et qui prend pour 
thème central l'être-ensemble, la «rencontre » entre regardeur et tableau, l' élabo­
ration collective du sens102 

Ainsi organisée par la rencontre de ses acteurs dans un espace-temps ouvert ma is partic­

ulier à chaque expérience, l'œuvre structure la nature de son exposition en regard de sa 

composition interstitielle . Dans cette perspective, l'objet d'a rt se réduit à un élément parmi 

d'autres au cœur d 'un processus cohérent d'échanges encadré par l'œuvre. 

Principal critique d'art à la source d'une définition de l'esthétique relationnelle. Bourriaud 

fonde justement son interprétation de l'œuvre sur la not ion d'interstice, c'est-à-dire que 

«l'œuvre d'art représente un interstice social103 ». 

L'interstice est un espace de relations humaines qui. tout en s'insérant plus ou moins 
harmonieusement et ouvertement dans le système global, suggère d'au tres possi­
bilités d'échanges que celles qui sont en vigueur dans ce système. Telle est précisé ­
ment la nature de l'exposition d 'art contemporain dans le champ du commerce des 
représentations: elle crée des espaces libres, des durées dont le rythme s'oppose 
à celles qui ordonnent la vie quotidienne, favorise un commerce interhumain dif­
férent des «zones de communication » qui nous sont imposées104 

101 BOURRIAUD. Nico las. Esthétique Relationnelle. op. cit .. p. 15. 
102 Idem. 
103 Ibid .. p. 16. 
104 Idem. 
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L'œuvre, comme son exposition, mobilisent un domaine d'échange, voire un ensemble de 

valeurs, qui déborde largement du champ artistique. Ceci dit. l'œuvre ne rejette pas pour 

autant les cr itères esthétiques, elle admet au contraire, la communicabilité de l'a ppréciation 

esthétique. Particulièrement symbolique, l'œuvre relationnelle se conçoit d 'abord comme 

une intention artistique sur laquelle se greffent les expériences diverses qui, sans être néces­

sairement artistiques, composent néanmoins son sens . Cette construction collective de la 

signification de l'œuvre contient une part importante de la définition de l'esthétique rela­

tionnelle . En vérité, elle fait passer la théorie de l'art traditionnelle à une théorie de la forme 

où les œuvres n'ont plus une destination symbolique, mais un sens mouvant à l'image de 

leurs récepteurs . Que ce soit entre l'œuvre et ses acteurs ou entre les acteurs eux-mêmes, 

l'artiste est surtout un producteur de relations, son œuvre ambitionne une influence plus 

considérable que sa présence matérielle. L'œuvre relationnelle propose des échanges à son 

spectateur dont l'expérience interactive participe à un vaste projet de communication qui 

comprend celle des autres regardeurs. Bourriaud précise : 

Et ce «domaine d'échanges», il nous faut le juger selon des critères esthétiques, 
c'est-à-dire en analysant la cohérence de sa forme, puis la valeur symbolique du 
«monde » qu'il nous propose, de l'image des relations humaines qu'il reflète.105 

Ainsi, l'œuvre relationnelle anime un protocole d'exposition qui ne dépend nullement de 

la matière ou du visuel, mais seulement de la communicabilité de l'expérience . Autrement 

d it, par sa mise en scène d'échanges, la forme relationnelle dérange l'a priori matérialiste 

de l'a rt où une œuvre sera it évidemment un objet. Bien qu'il brou il le les conventions autour 

de l'objet. l'art rela tionnel ne l'exclu pas pour autant de son processus de communication, il 

n'est seu lement ni l'origine ni la destination de l'œuvre. En effet. la st ructure processuelle de 

l'œuvre relationnelle se distingue des préoccupations immatérielles de l'art conceptuel. Il ne 

s'agit pas tant d'opposer au marché de l'art une absence d'objet que d'explorer le processus 

qui conduit à leur réalisation. De telle sorte, que la dématérialisation relationnelle de l'art 

substitue au militantisme antimatérialiste conceptuel une réflexion sur l'espace et le temps 

de la production d'objets. Entre l'objet comme conclus ion logique du travail artistique et 

la volonté de ne pas en produire, la théorie relationnelle fait de l'apparition de l'objet un 

événement parmi tous les autres qui composeront l'œuvre. Ce «matérialisme aléatoire106 », 

105 Ibid .. p. 18. 
106 Idem. 
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selon l'expression de Bourriaud, se pose en marge de la théorie posthistorique de Danto et 

de la thèse d 'une émancipation conceptuelle l'art de Lippard . Selon le critiqu e. ces auteurs 

sont encore trop près du programme moderniste matérialiste : 

Il n'existe pas de «fin de l'histoire », ni de «fin de l'art » possibles. puisque la partie 
se réengage en permanence, en fonction du contexte, c 'est-à-d ire en fonction des 
joueurs et du système qu'ils constru isent ou criti quent107 

En fait. l'esthétique relationnelle n'esquive pas la matérialisat ion du projet en tant que telle, 

elle souhaite plutôt déconstruire les processus de production de l'art de manière à en 

faire les enjeux de l'exposition . La décomposition de l'objet en une série d'événements lui 

accorde alors un temps propre quasi indépendant de celu i de l'œuvre. L'expérience globale 

de l'œuvre relationnelle n'est pas celle de la contemplation. sa durée se répartie entre la 

production et l'usage des objets d'un côté et l'expérimentation de l'œuvre de l'autre. Ains i. 

la mult iplicat ion des durées consolide l'effet de l'œuvre relationnelle . Bourriaud ajoute : 

Il ne faut pas céder su r ce point : l'art actuel n'a rien à envier au «monument» c las­
sique pour ce qui est de produire des effets de longue durée. L'œuvre contempo ­
raine est plus que jama is cette «démonstration pour tous les hommes à venir. de 
la possibilité de créer la signification en habitant les bords de l'abÎme» [Cornélius 
Castoriadis : La montée de l'insignifiance, éd . du Seuil, 1996.1. selon les termes de 
Cornélius Castoriadi s: une résolution formelle qui touche à l'éternité précisément 
parce qu 'elle est ponctuelle et temporaire .108 

Le partage des temporalités devient donc un all iage important de la composition de l'œuvre 

relationnelle et de sa pérenn ité. 

La multiplication et la succession des durées et des expériences au cœur de l'œuvre 

définissent ce que Bourriaud appelle le critère de coexistence de l'œuvre relationnelle et 

des individus. 

107 Idem. 
108 Ibid .. p. 56. 
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Dans la mesure où celle-ci représente l'occasion d'une expérience sensible basée 
sur l 'échange, elle doit se voir soumise à des critères analogues à ceux qui fondent 
notre appréciation de n'importe quelle réalité sociale construite. Ce qui fonde 
aujourd'hui l'expérience artistique, c'est la coprésence des regardeurs devant 
l'œuvre . que celle-ci soit effective ou symbolique109 

En plus du partage de temporalité, l'œuvre et son specta teur -acteur forment une nouvelle 

éthique de la partition des rôles et du pouvoir de l'exposition . Comme l'explique le critique, 

«l'aura des œuvres d 'art s'est déplacée vers son public110 », la distance traditionnelle entre 

l'œuvre et son spectateur est dorénava nt occupée par la réponse sensible de ce dernier. 

L'ère de la «reproduction mécanique illimitée » a effectivement mis à mal cet effet 
para-religieux que Benjamin définissait comme «l'unique apparition d'un lointain », 
propriété traditionnellement attachée à l'art. [. .. ] or, devant quoi nous retrou­
vons-nous aujourd'hui 7 Partout, la sac ralité fait son retour; on aspire confusément 
au retour de l'au ra traditionnelle; on n'a pas assez de mots pour conspuer l'individu­
alisme contemporain.111 

En effet, l'a rt relationnel dépasse le regard, il s'élabo re dans l'intersubjectivité et de ce fait 

génère moins un espace qu'une durée. Cette dissolution de la contemplation dans l'expéri­

mentation ne va pas sa ns évoquer l'a nticipation critique de Benjamin sur la désintégration 

de l'a ura dans la valeur d'exposition des œuvres: 

Les diverses méthodes de reproduction technique de l'œuvre d'art l'ont rendue 
exposable à un tel point que. [ .. .]. le déplacement quantitatif intervenu entre les 
deux pôles de l'œuvre d'art s'est traduit par un changement qualitatif, qui affecte 
sa nature même. De même, [ ... ] aujourd'hui la prépondérance absolue de sa valeur 
d'exposition lui assigne des fonctions tout à fait neuves, parmi lesquelles il se pour­
rait bien que celle dont nous avons conscience - la fonction artistique -apparaisse 
par la suite comme accessoire112 

Toutefois, à défaut de disparaitre par la reproduction mécanique illimitée comme l'anticipait 

le philosophe, l'aura trouve dans les pratiques relationnelles un second sou ffle. Le temps de 

manipulation et de compréhension nécessaire à l'expérience de l'œuvre relationnelle invite, 

à travers la critique à peine voilée de l'individualisme contemporain, à une certaine sacralité. 

109 Ibid ., p. 58-59. 
110 Ibid .. p. 60. 
tu Ibid ., p. 61-62 . 
112 BENJAMIN, Walter,« L'œuvre d'art à l'époque de sa reproductibilité technique» (1939), op. cit .. p. 284-285. 
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L'œuvre relationnelle est d'abord un médium o ffert à l'express ion de son spectateur. Ainsi, 

tel que l'analyse Bourriaud : 

L'aura de l'art ne se trouve plus dans l'arrière-monde représenté par l'œuvre. ni dans 
la forme elle - même. mais devant elle. au sein de la forme collective temporaire 
qu'elle produit en s'exposant. 113 

L'art relat ionnel libère l'aura de l'encad rement institutionnel. Dès lo rs possible à l'extérieu r 

des limites muséales. l'art déplace aussi l'effet original de l'aura. En fait. elle est. au cœur 

des prat iques relationnelles, plus près de «l'association libre114 » que du cr itère institutionnel. 

Les transformations appliquées à l'aura contempora ine révè lent l'importance du processus 

sur l'œuvre qui est non seu lement appelée à se modifier en cours d'expérience, mais ulti­

mement à disparaître. En effet, les pratiques relationnelles définissent le domaine artistique 

comme une forme de présence dont la densité est entièrement redevable à son public . 

Ce nouveau paradigme esthétique s'oppose sans contredit à la perception class ique de 

l'œuvre fermée dont l'objet fini se présente comme une totalité aboutie. Certainement plus 

théorique que physique. l'œuvre relationnelle est une forme artistique fluide, elle n'arrête 

pas le regard. ma is interroge l'usage de l'art . L'évolu tion de ce modèle caractérise un nou­

veau type d'œuvre que Bourriaud définit par sa théorie de l'objet partiel: 

Cette définition épouse l'évolution des formes artist iques d'une man ière très 
féconde: la théori e de l'objet partiel esthétique comme «segment sém iot ique» 
détaché de la production subjective collective pour se mettre à «travailler à son 
propre compte » décrit à la perfection les méthodes de production artistiques 
aujourd'hu i les plus courantes: sampling d'images et d'informations. recyclage de 
formes d'ores et déjà socialisées ou historisées. invention d'identité collectives .. 115 

Les objets partiels fondent le dispositif d'existence à la base de l'œuvre relationnelle . Leur 

ouverture et leur souplesse dégagent les œuvres de l'autonom ie traditionnelle convenue 

aux chefs-d'œuvre . Les objets partiels démobilisent donc la maîtrise conceptuelle de l'œu­

vre de man ière à la isse r plus d 'espace aux possibilités et aux stratégies communicationnelles 

émanant de chaque spectateur. Ainsi. l'art n'est plus une activité spécifique qui détermine 

113 BOURRIAUD. Nicolas. Esthétique Relationnelle. op. cit .. p. 62. 
114 Ibid .. p. 63. 
115 Ibid .. p. 104. 
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aussi des obj ets concrets, ma is assu rément une m ise en scène de dispositifs qu i compose­

ront son ex istence. 

L'a rt relationnel sort alo rs des limites du champ artistique pour s'a ncrer dans l'expéri ence et 

les modes d'être spécifiés par le temps de production de l'œuvre. En effet, le temps de pro­

duction et d'expér imentation des dispositi fs relationnels l'emporte sur la matière et la chose 

dans la dé fi nition de l'œuvre. L'objet d'art passe de ce fa it d'une t radit ion contemplative 

et de sa condition close à un univers de subjectiva tion où il agit à t itre d 'espace d'expéri ­

mentation . Au cœur de cette évolut ion, le crit ique identifie un nouvel univers de poss ibles 

et de résistance. En imitant le monde économique et ses m odes de transactions, l'o bj et 

relationnel devrait inva li der le marché de l'art par son modèle strictement comportementa l. 

Toute fo is, la réa lité n'es t pas comparable à ces ambi tions. Cela di t l'u nive rs co llect if et pro­

cessuel relat ion nel édi fi e une structure privilég iée d'expérience qui dans son exe rc ice idéa l 

dissémine étonnement ses composan tes . Comme le précise Bourriaud: 

Pour être pleinement œuvre d'art, elle do it auss i propose r les concepts nécessa ires 
au fonctionneme nt de ces affects et percepts, dans le cadre d'une expérience to tale 
de la pensée116 

En fi n de compte, le principe d'expérience synthétise si bien la définit ion de l'œuvre rela­

t ionnelle qu'il se substitue entièrement à sa fo rm e. 

1.3.3 De transaction à disparition 

La notion d'œuvre a souvent été bousculée au cours de l'histoire de l'a rt, cepe ndant la va leur 

qu'elle inca rne est demeurée inchangée. De là, sa défi nition s'est graduellement recouverte 

d'un caractère nettement plus no rma tif que descriptif qui altère la réce ption esthétique. 

En fait. la révélation rela ti onnelle de l'art comme action et non plus comme objet oblige 

à faire le deuil d 'une certa ine approche de l'œuvre et de son rô le. Le mode de médiat ion 

des œuvres relationnelles engage effect ivement une t ransformat ion drasti que de la relation 

esthétique en ce sens où il contourne l'œuvre pour s'incarner dans l'activité art istique. Il 

devient alors indispensable d'entreprendre une réévaluation des conditions d 'évaluation et 

d'examen des œuvres contem poraines qui sache dissocier l'art d'une inca rnation matérielle 

obligatoire. Comme le sou ligne à ce titre le crit ique et commi ssa ire Stephen Wright: 

116 Ibid . p. 105. 
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A persister à identifier œuvre et art on se condamne non seulement à produire des 
descriptions forcément alambiquées de bien des propositions art istiques contem­
poraines - où l'œuvre fait souvent écran à l'activité - m ais encore à renforcer des 
normes au sein du champ de l'art. 117 

A vrai dire, même les opposants aux pratiques contemporaine s. Jean Clair en tête, recon­

naissent et dénoncent l'inadéquation entre ce qui tient dorénavant lieu d'œuvre et la défi­

nition du terme: 

Le fait est que les armées de désœuvrés de notre temps. à entendre par là les 
artistes sans œuvre, sa ns talent ni métier, se seront tous, peu ou prou, réclamés de 
Duchamp. Dans leurs actes, leu rs éc rit s, leurs manifestes, la discrétion cependant se 
fit misère, la finesse pesanteur, l'intelligence devint sottise, l'i ronie, lourdeur, l'allu ­
sion, grossièreté, et finalement la démarche minutieuse et mercurielle du « march­
and du sel)) donna lieu à une pléthore de productions d'a rtistes à la grosse, sans 
esprit et sans goût. 118 

Dans ce contexte de fuite des œuvres. l'objet devient un enjeu de méfiance. On l'esquive 

non pas tant par maniérisme esthétique que pour s'assurer de maintenir l'accent su r les 

dispositifs relationnels . Dans ces circuits d'échange à la source de l'œuvre se déploient les 

stratégies mêmes qui démantèlent sa définition. En effet. l'approche ouverte et processuelle 

de l'art re la tionnel bouleverse les critères d 'expérience esthétique habituels et concluent de 

ce fait tout un système de création et de diffusion axés sur l'œuvre et son pendant matérielle. 

L'éparp illement et l'abandon de l'œuvre par les pratiques relationnelles met de l'avant un 

mode d'expérience infiniment plus discret que la rencon tre monumentale avec l'objet. A 

cet effet. le critique et historien d'art Patrice Loubier fait état d'une forme de «dissémination 

furtive 119 ))de l'objet. soit un art: 

Opérant hors des lieux, voire hors des canaux de diffusion de l'art. ce type de 
démarche adresse d'abord ses effets au pa ssant ou au badaud plutôt qu'au spec­
tateur averti. «Effets)), dis-j e, puisque, occupa nt le lieu public le plus souvent sans 
légende ni intitulé d'aucun sorte. les éléments ainsi dispersés s'y manifestent comme 

117 WRIGHT. Stephen.« Le dés-oeuvrement de l'art>>, Mouvements. op. cit.. p. 9. 
118 CLAIR, Jean, Sur Marcet Duchamp et ta fin de l'art. Paris. Gallimard. 2000, p. 10. 
119 LOU BI ER. Patrice, « Énigmes, offrandes, virus : formes furtives dans quelques pratiques actuelles>>, Parachute, 

no 101. janvier- mars 2001. p. 100. 
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des détails insolites ou présences intruses, que le témoin, pour peu qu'il s'y attarde, 
est convié à interpréter120 

En mettant l'accent sur le geste et la rencontre, l'œuvre relationnelle se pose en marge du 

champ artistique et n'a ttend pas tant à être trouvée qu'à s'insérer dans la réal ité. L'œuvre 

intervient donc au cœur des structures de communication sociale comme une parenthèse 

dans l'expérience quotidienne et rompt de ce fait avec la continuité du réel . Loubier précise : 

Mais le propre de ces pratiques se révèle sans doute en les envisageant hors de toute 
problématique expositionnelle. c'est -à-dire selon leur volonté concrète de s'insérer 
dans les rouages du réel, d'intervenir au sein de ses structures de fonctionnement 
ou de communication, pour y semer de menues sources de perplexité et rompre 
par interm ittence la continu ité famili ère de l'expérience vécue.121 

A travers cette distribution de source de possibil ité ou de perplexité, l'œuvre se définit moins 

par ses objets que par l'espace d'interaction qu'elle délimite et transforme. 

Entre autres transformations, l'ancrage de l'a rt au réel serait ainsi passé du site à 
la situation [Miwon Kwon, «One Place After Another : Notes on Site Specificity », 

October, no 80, printemps 1997. p. 85-110) ou, comme l'écr it Nicolas Bourr iaud, de 
l'in situ à l'in socius; les pratiques commensales, éminemment opérantes. tendraient 
dès lors à se fondre dans la vie en proportion même de leur effectivité .122 

Chaque œuvre constitue de toute évidence un appel, mais aussi un pari . En fait, toute l'ef­

ficacité de l'œuvre relat ionnelle repose sur l'ambigü ité de la nature de son existence. Entre 

l'occupation de l'espace sans revendication d'un statu t artistique et la quête d'un passage 

entre la réal ité et l'art, l'œuvre relationnelle c irconscrit finalement des moments de désorien­

tation singulièrement modestes. Ainsi soumise à l'attention puis l'ac ti vité de son spectateur, 

la pratique d'existence de l'œuvre est toujours di sloquée. Loubier explique cette déchirure: 

120 Idem. 
121 Idem. 

C'est en fait dans la dissipation entropique de l'œuvre que résident à la fois le risque 
de sa disparition pure et simple et la condition de son succès éventuel: celle-ci se 
soustrait aux yeux du public dans la mesure même où elle se propage parmi un 
ensemble ouvert d'individus qu'elle atteint chaque foi s isolément.123 

122 LOU BI ER. Patrice.<< Avoir lieu. disparaitre; Sur quelques passages entre art et réalité >>, in Les commensaux: 
Quand l'art se fait circonstances. Montréal, Skol. 2001. p. 20. 

123 LOU BI ER. Patrice.<< Énigmes. offrandes. virus: formes furtives dans quelques pratiques actuelles», op. cit .. p. 104. 
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En vérité, la dispersion temporel le et physique est autant une exigence de la réussite de 

l'œuvre que le facteur principal de l'impossibilité de sa perception intégrale . Autrement dit, 

l'œuvre relationnelle dépend fondamentalement des rencontres et échanges qui provo­

quent sa dissolution. Cette démarche relevée par Loubier morcèle l'œuvre en un proces­

sus éphémère et intermittent. Pour tout d ire, la dissémination de l'œuvre relationnelle se 

résume à l'initiative qui lui accorde son sens et sa valeur. Chaque transaction participe alors 

à l'abandon final de l'œuvre en faveur de la gratuité et de la réception du geste. 

La prise de liberté critique et formelle effectuée par l'effacement de l'œuvre dans le pro­

cessus relationnel pose inévitablement la question de l'autonom ie de l'objet. En fait, autant 

l'existence de l'œuvre est dépendante des relations. son objet reste toujours assujetti aux 

conditions très concrètes de sa matière. La dimension matérielle de l'objet devient alors 

le talon d'Achille de l'œuvre relationnelle . Tandis qu'il peut s'exposer naturellement, voire 

sans médiateur. l'objet relationnel devrait néanmoins préserver son sens et sa valeur pour le 

cadre de l'œuvre relationnel. Cela dit. comme l'énonce le crit ique Jean-Ernest Joos: «Un 

objet relationnel est un objet dont le sens. la valeur et l'efficacité sont liés à un ensemble de 

relations symboliques précises. Hors de cet ensemble. il se perd124 ». Ainsi. la matérialité de 

l'objet devient l'enjeu de son autonomie, la matière change de sens au gré des situations 

et comme l'objet elle n'est que de passage dans l'œuvre. De là, Joos réoriente le débat sur 

la dissolution de l'objet dans les pratiques relationnelles. Selon le critique, il est temps de 

considérer la disparition de l'objet autonome pour ce qu'il engage vraiment. c'est-à-dire 

une transformation du rapport de l'œuvre à la matière. L'art relationnel met en scène un 

objet idéal qui. destiné à être une action, est le principal médiateur de l'œuvre. Dans cette 

perspective. la matière revêt le double rôle de déterminer l'œuvre. mais aussi d'entretenir 

son indéfinition. L'efficacité du projet relationnel repose alors sur la capacité à se dissoudre 

une fois son devoir de médiation accomplit. L'objet relationnel est donc perpétuellement en 

transition. tel que le soulève Joos: 

On ne sait jamais de quel monde brisé l'objet est détaché. Et même s'il n'est pas 
nécessaire au quotidien d'envisager des scénarios aussi tragiques. il est important 
de reconnaître que l'horizon de la circulation des objets est l'incommensurabilité 
des mondes.125 

124 JOOS. Jean-Ernest.« De la disparition de l'objet». Esse arts+opinions. automne 2001. p. 7. 
125 JOOS. Jea n-Ernest.« Oue peut un objet? Pratiques culturelles et pratiques artistiques », in Les commensaux 

: Quand l'art se fait circonstances. op.cit.. p. 71. 
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Cette réflexion du critique semble d'autant plus appropriée que l'objet n'est ultimement 

disponible qu'à l'intérieur des limites de la subjectivité de son spectateur. Objet passif qui 

attend un corps pour exister, puis matière appelée à se nier, l'objet relationnel se présente 

comme un agent collectif et hétérogène de l'œuvre. Vraisemblablement la matière ne peut 

jamais se réduire aux contenus symboliques. Le critique explique: 

Ce qui reste alors de l'autonomie, c'est la connexion que chaque pièce impose au 
récepteur, à toutes les autres pièces, à tous les individus qui les détiennent. Il y a 
donc ici une matérialité qui n'est pas réductible au contenu symbolique de la rela­
tion, même si elle est tout entière relationnelle. Elle se définit simplement par le 
fait que les relations possibles que l'objet contient ne peuvent jamais être expéri ­
mentées par aucun agent dans leur totalité126 

Ainsi, selon Joos, il importe peu de fixer si l'œuvre possède ou consiste en un objet ou non. 

À l'instar de Bourriaud, le critique perçoit l'objet relationnel comme un objet partiel entre 

le matériel et l'immatériel, la mémoire et l'inconnu Les objets sont porteurs du relationnel 

comme d'une dimension symbolique qui dépasse leur apparition. Toutefois, lorsqu'on se 

met à réfléchir l'a rt relationnel strictement dans l'ordre de la relation et de l'actualisation 

des échanges, l'objet apparait rapidement comme une parure ou un exercice de style et de 

signification dont l'œuvre pourrait probablement se passer. 

Et pourtant, si on s'interroge sur l'ensemble des possibilités relationnelles d'une 
pratique, la quest ion de l'e fficacité des «objets relationnels » (pour reprendre l'ex­
pression de Lyg ia Clark) devient celle de l'efficacité d'une matérialité appelée à se 
nier. Que peut donc un objet dont on voudrait qu'il disparaisse, ou même qu'il n 'a it 
jamais existé ?127 

La tension permanente entre l'œuvre et l'objet relationnels révèle l'ambivalence probléma­

tique de leur théorie . Résumée par le «dont on voudrait» de Joos, la disparité entre les 

desseins de l'esthétique relationnelles et la réalité de leur accomplissement est inévita­

ble. En effet, sous le débat entre l'évanescence et la matérialité se dessine l'embarras de 

la persistance du concept d'œuvre dans un champ pratique qui en altère radicalement la 

cohérence. À des lieux de la neutralité usuelle propre aux théories esthétiques, l'esthétique 

relationnelle se fonde sur la subject ivité du processus et de la réception . Ainsi, l'œuvre se 

126 JOOS, Jean- Ernest, «De la disparition de l'objet», op. cit. p. 9. 
127 JOOS. Jean-Ernest.« Que peut un objet? Pratiques culturelles et pratiques artistiques», in Les commensaux 

: Quand l'art se fait circonstances. op.cit.. p. 71. 
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définit comme un ensemble complexe ou un élément de rencontre qui se dilue dans l'ex­

périence. Comme le souligne notamment Wright: 

Difficile de penser l'art qui se fait à l'aune d'un concept aussi normatif que celui 
d'œuvre. [. .. ] Constatant bien que le concept d'œuvre est sérieusement mis à mal 
par les pratiques mêmes qu'il défend. N. Bourriaud cherche tout de même à le sau­
ver en le d iluant et le complexifiant: «l'œuvre d'un artiste est un élément reliant. un 
principe d'agglutination dynam ique. Une œuvre d'art est un point sur une ligne. »128 

En clair. le principe fondateur de l'esthétique relationnelle décrite par Bourriaud embrouille la 

notion d'œuvre plutôt que d'admettre la fin du concept. Qu'elle soit matérielle ou immatéri­

elle. une œuvre est implicitement achevée. Wright renchérit: 

La notion d'œuvre implique. en effet. une causalité et une hiérarchie entre proces­
sus et finalité. une différence entre deux étapes. dont la première est subordonnée 
à la seconde 129 

Autrement dit. la temporalité propre à la notion d'œuvre et à la rigueur théorique du concept 

est franchement altérée par les approches relationnelles . L'intérêt de cette esthétique pour 

les processus artistiques transforme radicalement la défin ition de l'œuvre. elle n'est plus un 

aboutissement. mais une conduite. vo ire une démarche de création . L'art qui auparavant 

se produisait lors du surgissement de l'œuvre s'inscrit désormais dans le temps extensi­

ble qui lie la création à la réception. Ainsi. le critique assoc ie la décomposition de l'œuvre 

matérielle aux enjeux mêmes de l'esthétique relationne lle. Contrairement aux posit ions de 

Duchamp ou de l'art conceptuel. l'objet relationnel n'est plus considéré comme le produ it 

d'enjeux matérialistes ou institutionnels. Aujourd'hui. faire œuvre est une option parmi d'au­

tres. l'objet est un outil à disposition des artistes comme peut l'être. par exemple. l'histoire 

de l'art. En réalité. la redéfinition opérée par l'art relationnel met un terme à la corrélation 

ident itai re entre l'art et l'œuvre si bien qu 'elle définit. selon l'expression de Wright. une forme 

de dés-œuvrement de l'art130 En fait. les installations et les performances ne sont que les 

aspects les plus tangibles de l'activité artistique qui se résume pour sa part à un processus 

souvent sans autre finalité que son propre mouvement. 

128 WRIGHT. Stephen. «Le dés-œuvrement de l'art» Mouvements . op. cit .. p 10. 
129 Ibid .. p. 11. 
130 Idem. 
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L'œuvre d'art est (devenue) un type de proposition artistique parmi d'autres - une 
sorte de «méta-genre», qui inclut d'autres genres tels que la peinture, l'installation. 
L'explication de ce dés-œuvrement réside dans la position qu 'occupe l'art dans le 
système global de l'économie symbolique et matérielle .131 

Ainsi, la notion de dés-œuvrement décrit ce passage de l'art à un sens strictement imma­

nent dont l'identité n'est plus contiguë à celle de l'œuvre et encore moins à celle de l'artiste . 

En effet le modèle de créativité établit par les approches relationnelles ne privilégie pas 

l'intervention de l'artiste. Les processus relationnels sont ouverts et inclusifs de telle sorte 

que la production artistique n'est plus le rôle d'un artiste ou même d 'un seul individu, mais 

celui d'une collectivité ponctuelle et relativement anonyme. La généralisation de l'activité 

artistique complète alors le mouvement de dématérialisation relationnelle des systèmes et 

des croyances du champ artistique. 

Axée sur son processus, l'œuvre relationnelle décloisonne le rôle et le statut de ses dif­

férents intervenants. Artistes, spectateurs et critiques se trouvent ainsi rassemblés, unis et 

égaux dans la composition de l'œuvre elle-même finalement plus théorique que physique. 

Mise en scène habile de dispositifs d'expérience et de représentation, l'œuvre comme struc­

ture part ielle de matière, de projection et de co llaboration redéfin it la notion d'art en un 

projet actif. De la dissémination furtive de la conviction monolithique de l'œuvre jusqu'à 

la perte de l'autonomie de l'objet les enjeux subjectivistes de l'esthétique relationnelle ont 

effectivement explosé plusieurs frontières autour de la définition de l'œuvre. La dissolution 

de la paternité de l'œuvre radicalise, notamment chez Wright les positions sur la dématéri­

alisation de l'art. Dès lors inachevée et orpheline, l'œuvre est déterminée seulement par la 

nature artistique de l 'activité qu 'elle génère. Il n'y a donc plus uniquement la production de 

l"œuvre qui s'incarne dans un processus de communication, mais l'œuvre elle-même. Ce 

glissement de l'activité artistique d'une logique de production à un champ de création dif­

fuse transforme la nature de la réception de l'œuvre. La réception cède le pas à l'expérience 

qui devient en quelque sorte l'aboutissement de l'art. La réalisation et l'expérience de l"œu­

vre sont alors unies au cœur d 'un système symbolique global dont le sens singulièrement 

idiosyncrasique est aussi fuyant que l'instant dans lequel il s'accomplit. Dématérialisée dans 

le temps, l'espace et l'expérience, l'œuvre relat ionnelle ne se donne enfin qu'à celu i qu i 

l'expérimente ici et maintenant. 

m Idem. 
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1.4 Images et dérives 

L'élargissement du champ des arts à la matérialité indéfinie des œuvres dématérialisée 

favorise l'émergence d'une zone intermédiaire entre les œuvres matérielles et celles strict­

ement éphémères. Loin des conditions temporelles traditionnelles de l'art, les œuvres 

dématérialisées fondent alors une approche quasi conceptuelle de la réalisation et de la 

conservation de ses projets tournée vers les conditions de réception. Cependant, comme 

le souligne le philosophe Peter Lamarque. l'existence d'une œuvre ne peut uniquement 

dépendre des «réactions adéquates possibles qu'elle peut encore susciter132 ». 

Une autre conséquence importante. liée au fait de rendre les cond itions de récep­
tion essentie lles à l'identité d'une œuvre. est ce qu'on pourrait appeler le «scénario 
de fin du monde». Que deviennent les œuvres quand tous les êtres humains ont 
finalement disparu? La réponse est que les œuvres aussi disparaissent. [ .. . ] Est-ce 
encore la Joconde qui se trouve au Louvre. ou la Sonate au Clair de Lune sur ces 
CD gravés 7 La réponse est négative: les œuvres ont disparu en dépit de la présence 
matérielle de l'objet et des traces des œuvres.133 

En fait, les preuves et les témoignages informent de l'existence de l'œuvre mais ne comblent 

pas la dissolution de l'objet. Au contraire. la trace, autrement satisfaisante pour illustrer les 

œuvres éphémères. est conviée au cœur des pratiques dématérialisées à une fonction 

définitivement plus active et fondamentale de l'existence de l'œuvre. En effet, la trace pho­

tographique est un agent important de la sédimentation du mythe de la disparition de l'ob­

jet. Non seulement son omniprésence tend à confirmer la thèse d'une dématérialisation 

de l'art, mais la diversité de ses usages la rend aussi indispensable à la reconduction du 

modèle tradit ionnel de l'œuvre. Support nécessaire aux pratiques dématérialisées, la trace 

photographique encourage néanmoins paradoxa lement la perte de la visibilité de l'œuvre. 

La photographie devient en ce sens le sujet de sa propre existence et enfonce. pour les 

théoriciens de la dématérialisation. le dernier clou dans le cercueil de l'objet d'art. 

1.4.1 Exposer l'absence 

Le lent processus de raréfac ti on de l'objet d'a rt entamé par Duchamp, radicalisé par l'art 

conceptuel et complexifié par les pratique relationnelles a grandement bénéficié du 

132 LAM AROUE, Peter. «Propriétés des œuvres et propriétés des objets». in Les définitions de l'art. op. cit .. p.33. 
133 Ibid .. p. 34. 
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raffinement des technologies. Même. l'amélioration des procédés et des méthodes de 

reproduction aurait conditionnée la création dématérialisée. En invalidant toujours un peu 

plus la pertinence de l'objet. le développement technologique des arts fixe les modalités de 

leur dématérialisation. Par définition un médium intermédiaire, la photographie relie les pra­

tiques dématérialisées au champ traditionnel des arts qui seraient, par opposition. matérial­

isés. Elle réalise la transition entre la présence et l'absence matérielle de l'œuvre et relève de 

ce fait d'une importance singulière dans les processus de dématérialisation des arts visuels. 

Largement intégrée par les pratiques conceptuelles. la photographie a aussi donné vie cul­

turellement et cultuellement à de nombreux ready-made. Le cas de Fontaine relaté par 

William Camfield en est d'ailleurs l'exemple le plus notoire : 

Stieg/itz's letters and his photograph of Fountain are crutial documents - confirm­
ing the existence of Fountain. affirming the aesthetic argument first attributed by 
Beatrice Wood to Arensberg in the debate among the directors. and recording in 
memorable form a sculpture that did indeed vanish not long afterwards.134 

Sans la publication de la photographie d'Alfred Stieglitz dans la revue The Blind Man135• cette 

œuvre paradigmatique du XX• siècle et des discours sur de la dématérialisation des arts 

n'aurait probablement jamais existée. 

Figure 4. Alfred Stieglitz. Fountain by R. f\1utt. publ ié in The Blind f\1an . no 2. New York. mai 1917. p. 4. 
Photo de Stieglitz suivie de sa reproduction dans The Blind f\1an . 

134 CAM FIELD. William. «Marcel Duchamp's Fountain: lts History and Aesthetics in the Context of 1917». Dada! 
Surrealism. no 16. 1987. p. 76. 

135 Figure 4 
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Il convient ici d'envisager le rô le joué par un médium intermédiaire, et qui sert lit­
téralement d'espace transitionnel entre la nature (le réel) et l'art ificiel (monde de l'art 
et des images). Par sa nature particulière. la photographie permet d'établir comme 
un lien entre les deux pôles du matériel et de l'immatériel136 

En fait, si de Mèredieu insiste sur la fonction de su ture entre les mondes matériel et 

immatériel, c 'est notamment parce que la photographie s'impose souvent comme la seule 

trace mémorielle et muséale disponible à la contemplation . Si bien. que. particulièrement 

chez les approches relationnelles. certa ines œuvres ne sont pas concevables ni perceptibles 

sa ns photograph ie. Par leur condition matérielle indéfinie. les arts dématériali sés ont donc 

révélé la dimension conceptuelle de la photographie expliquée par Roland Barthes. soit sa 

relation «co-naturelle137 » à son référent. Le sémiologue explique. en oppos ition à ce lui de 

la peinture. le systèm e de représentation de la photo: 

Au contraire de ces imitations, dans la Photog raphie, je ne puis jamais nier que la 

chose a été là . Il y a double position conjointe: de réalité et de passé. Et puisque 
cette contrainte n'existe que pour elle, on doit la tenir, par réduct ion, pour l'essence 
même, le noème de la Photographi e. [. .. ] Le nom du noème de la photographie sera 
donc : «Ça a été», ou encore: lïntraitable138 

En établissa nt un lien entre la réa lité abstraite des œuvres dématériali sées et l'univers con­

cret de l'art, elle agit finalement à titre de «super-signe». En véri té, plu s qu'un signe, la 

photographie devient, dans le contexte des arts dématérialisés, la réalité de l'œuvre, elle la 

fi xe puis l'incarne à chacune de ses apparitions. À terme, elle remplit un vide, ce lu i la issé par 

l'objet, et renve rse le rapport entre le m odèle et sa copie, mais son omniprésence semble 

confirmer surtout la dématérialisation graduelle de l'ensemble des arts visuels. 

Identi fiée par Benjamin au début du siècle: 

La réception des œuvres d'a rt es t dive rsement accentuée et s'effectue notamment 
selon deux pôles. L'un de ces accents porte sur la va leu r cultuelle de l 'œuvre, l'a utre 
sur sa va leur d'exposition 139 

136 De MÈREDIEU, Florence. Histoire matérielle et immatérielle de l'art moderne & contemporain. op. cit .. p. 423. 
137 BARTHES. Roland. La chambre claire. Note sur la photographie. Paris. Gallim ard Seuil. 1980. p. 119. 
138 Ibid .. p. 120. 
139 BENJAMIN. Walter. «L'œuvre d 'art à l'époque de sa reproducti bilité technique>> (1939). Œuvres Ill. op. cit .. p. 

282. 
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Puis. redoutablement affirmée par l'essor de la trace photographique autour des années 

50, la valeur d'exposition s'est transformée avec les discours sur la dématérialisation de l'art 

en critère artistique. De fonct ion culturelle chez Benjamin, elle est effectivement devenue 

au cœu r des processus de dématérialisat ion une forme d'exercice artistique qui s'oppose à 

l'idéal déconsidéré de l'œuvre achevée. Plus près du condensé ouvert d'un ensemble d 'ac­

tions que d'un résultat définitif, les théoriciens de la dématérialisation attendent paradoxale­

ment de la photographie en particulier et de la documentation en général autant une sorte 

d 'aboutissement à son processus qu'une attestation du mouvement de ses transformations. 

Ains i, l'exposition de la photographie prend des implications diverses. La photographie four­

nit des preuves de l'existence de l'œuvre, se substitue à elle lorsque nécessaire et partic­

ipe même à l'élaboration des plans ou programmes pour la régénérer. Dès lors. à l'instar 

de Benjamin dénonçant l'émoussement de l'aura dans la valeur d'exposition, de Mèredieu 

relève un certain détachement entre l'acte et l'œuvre qui, ressuscitée via ses traces. se 

désolidarise de son processus de créat ion. Elle explique: 

Il est toujours des artistes. bien sûr, qui souha iteront a contrario masquer, cacher 
ou dérober ce parcours [le processus de création]. afin de ne plus présenter que 
l'œuvre ou sa seule forme. Achevée. Close. Ils peuvent alors transmettre sous forme 
de paramètres. de schémas. de plans et de programmes, l'ensemble des recettes 
permettant l'instal lation ou la réinstallation de leurs œuvres. Mais celles-ci sont alors 
comme «détachées » de l'acte qui leur a donné naissance. Et, en ce sens, non pas 
dématérialisées. mais comme «démagnétisées »140 

Entre la perte de l'aura et la perte matérielle, la dématérialisation de l'art renouvelle le rap­

port à la trace photographique en une relation de dépendance singulière et ambiguë. Plus 

qu'un double, la photographie évolue en une va leur ajoutée épargnant les œuvres d 'une 

disparition fina le du même geste qu 'elle confirme, par cet élargissement de son activité, les 

thèses de la dématérialisation. La mouvance des œuvres et de leur matière ne requiert pas 

tant des matériaux de longue durée qu 'un support pouvant pallier à leur absence. La pho­

tographie permet alo rs autant d'enr ichir la va leur d'exposition de l'œuvre que de simuler 

sa durée. En effet, la reco nnaissance institut ionnel le des œ uvres dématérialisées dérange 

l'ordre traditionnel de sa fonction de conservation . D'abord motivés par la conservation 

matérielle, les musées vont assurer la pérennité concrète de ces œuvres par l'accumulation 

140 De MÈREDIEU, Flo rence, Histoire matérielle et im matérielle de l'art moderne & contemporain. op. c it .. p. 656. 
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des traces de leur existence. Photographies, vidéos et documents écrits vont donc se sub­

stituer aux oeuvres. Manifestations authentiques de son existence, les traces témoignent 

néanmoins principalement de l'absence de l'oeuvre. Ainsi, à chacune de leur interprétation 

de l'oeuvre, les traces soulignent le vide qu'elles doivent remplir et auquel elles doivent leur 

propre existence. Tout compte fait, l'innovation apportée par les oeuvres dématérialisées 

réside moins dans l'usage des traces que dans la préméditation et la dépendance assumée 

à cet usage. 

De la photographie à la vidéo en passant par les textes et les notes. les formes de traces se 

diversifient en matérialité tout aussi variables que celles des oeuvres. Pourtant, elles garan­

tissent toujours une sorte d'aboutissement aux projets qui relèvent de la dématérialisation 

de l'art. Si bien que la documentation se normalise comme substitut de l'oeuvre et se produit 

plus souvent strictement à cet effet. D'une approche factuelle et littérale de la preuve, la 

trace embrasse alors un mode d'existence plus analytique. Elle interprète l'oeuvre et con­

crétise sa forme. À ce titre, Bourriaud analyse spécifiquement le rôle de la trace en art, voire 

sa fonction de preuve : 

En art, elle [la vidéo) signifie et prouve la réalité, la concrétude d'une pratique par­
fois trop diffuse ou éclatée pour être appréhendée directement[. . .). Cette utilisation 
artist ique de l'image vidéo ne tombe cependant pas du ciel: l'esthétique de l'art 
conceptuel est déjà une esthétique constative, factuelle, de l'ordre de la preuve, et 
les récentes pratiques ne font que poursuivre cette désignation du« monde entière­
ment administré» (Adorno) dans lequel nous vivons, sur le mode désinvolte et lit­
téral qu'est celui de la vidéo, à la place du mode analytique et déconstructif de l'art 
conceptueP41 

Initialement dépendante. la trace déploie donc son propre réseau d'intervention, voire son 

propre contexte . La désignation d'un rôle précis pour la trace répond du mode de présence 

singuli er des œuvres, mais la nature ambiguë de leur intégration l'une dans l'autre concède 

graduellement à la trace un statut artistique . En effet, le mode d'existence ambiva lent des 

œuvres repose sur les propriétés visuelles et formelles de la trace de sorte que, de substance 

étrangère, elle se pourvoit discrètement du rôle de complément . Ambiguë et obstinément 

présente, la trace attribue l'œuvre d'une certaine longévité qui confirme tout compte fait son 

artisticité. Assurément destinée à la dissémination, l'œuvre dématérialisée doit à la pratique 

141 BOURRIAUD, Nicolas. Esthétique Relationnelle, op. cit ., p. 78. 
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documentaire la détermination de sa nature artistique au-delà de son existence matérielle. 

L'analyse de Loubier du travail de Devora Neumark abonde en ce sens: 

Dument documentée dans le doss ier de l'artiste sous le titre d'Indices fragmentés. et 
pourvue par là du statut au moins implicite d'œuvre (ou pour reprendre les termes 
de George Dickie, de «ca ndidat à l'appréc iat ion esthétique»), l'opération n'en a pas 
moins été à l'origine une ini tiative individuelle. réali sée indépendamment de tout 
événement ou exposition 1 42 

Autrement dit. l'indépendance matérielle héritée de la disparition théorique de l'objet 

réclame l'intervention d'un support complémentaire auquel cette immatérialité des œuvres 

concède une autonomie entière . Deva nt au premier abord révéler puis remédier à la disso­

lution de l'objet. la trace apparait enfin comme un mode d'actuali sat ion des œuvres. Tandis 

que la trace s'agite dans un espace -temps qui la dépasse, elle n'offre qu'une perspective 

statique su r l 'œuvre qu 'elle immobilise par son compte rendu tout aussi arrêté . 

«Sarcophage, reste et poubelle de l'histoire143 », le musée s'acharne à la conservation des 

œuvres dématérialisées par l'accumulation, l'entretient et la préservation de leurs traces. 

Cependant. l'entassement de compléments et de documents divers ne garantit en rien pour 

ces œuvres une permanence matérielle. Au contraire, le musée profite de l'ambigu'lté de 

ces objets pour rejouer lu i-même l'intégration et la disparition des œuvres. Cette pratique 

répandue depu is le xx• siècle n'a rien de nouveau. De Mèredieu décrit d'a illeurs cet usage 

des œuvres particulier aux musées: 

Le musée fonctionne ainsi comme un reliqua ire de toutes matières : vivantes, 
mortes. [ .. . ]Jusqu 'à ce qu'un conservateur réveille et remette à nouvea u au jour ces 
œuvres, en les réintégrant au sein d'un projet muséal qui leur redonne, d'un coup, 
formes et contours. Si c'est. comme le prétend Duchamp, «le regard eur qui fa it le 
tableau », bien des œuvres n'existent ainsi qu'à l'intérieur d 'un jeu demonstration et 
de disparition somme toute aléatoire144 

Par contre, aujourd'hui, les œuvres disparaissent indépendamment du processus d'exposition 

institut ionnel. Elles se dissolvent de sorte que ne persistent justement que les procédures et 

142 LOU BI ER. Patrice. «Avoir lieu, di spara itre. Sur quelques passages entre art et réal ité », in Les commensaux : 
Oua nd l'art se fait circons tances, op. cit, p. 25. 

143 De MÈRE DIEU, Florence, Histoire matérielle et immatérielle de l'art moderne & contemporain, op. cit .. p. 470. 
144 Ibid .. p. 471. 
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la valeur de l'exposition . Ainsi. la sublimation de la matière révèle la puissance matérielle de 

l'institution et le retourne à ses propres fonctions. Garant d'une intégri té matérielle imposs i­

ble, le musée préserve des traces qu'il conserve et ressert en fait comme une mise en abîme 

de son activité. En d'autres termes. la disparition de l'objet et l'exposition de cette absence 

par les traces amènent le musée à se montrer lui -même comme un mode de production 

et de reproduction à part entiè re. En somme. le musée et ses modes d'exposition pallient à 

l'allègement et la sublimation des œuvres. graduellement. ils remplacent leur essentiel sup­

port matériel. Espace concret. le musée se porte effectivement comme le garant matériel 

des œuvres qu'il conserve . Mais aussi instrument idéologique. on le vo it dorénavant doubler 

sa fonction de conservat ion d'un jeu de présentation autour des œuvres. De Mèredieu y 

soulève en outre une conversion des usages de la préservation et de l'exposition : 

Ce que le musée présente. ce sont de plus en plus des doubles ou des copies . [. .. ] 
Ils acqu ièrent même alors un don d'ubiquité . On assiste de plus en plus fréquem­
ment à une mise en abîme du musée (ce qu'avait bien pressenti Malraux), les divers 
processus muséographiques en venant à se redoubler et s'exhiber eux-mêmes 145 

L'intellectual isation des pratiques artistiques favoriserait donc une certaine mise en valeu r de 

l'exercice muséal en ce sens où la dématérialisation de l'a rt autorise le musée à soumettre et 

à illustrer ses propres mises en question à partir d'œuvres autrement autonomes. Dans cet 

enchainement de dislocation du processus de création. à l'œuvre jusqu'à ses reproductions. 

le musée peut cultiver ses propres commenta ires. Si bien. qu'ils prennent souvent. comme 

le souligne enfin de Mèredieu, le devant de l'appréciation directe de l'œuvre: 

L'ensemble de ces commentaires finissent par faire partie de l'œuvre au même titre 
que ses composants habituels . D'autant que c'est non seulement la lecture des 
œuvres que l'image vient perturber et transformer profondément, mais. bien plus, la 
structure et la configuration même des œuvres. Il y a là comme une fonction can­
nibalique de la reproduction 146 

Produits de la médiation institutionnelle. les reproductions exaltent l'absence qu'elles 

devaient combler et poursuivent de ce fait la dématérialisation théoriq ue des œuvres d'art. 

En définitive, il n'y a plus que le discours, celui des philosophes. des historiens. des critiques 

et du musée, pour assurer le maintient de la forme des œuvres. 

145 Ibid., p. 473. 
146 Ibid .. p. 475. 
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1.4.2 Copier. produire et reproduire 

Encadrées par le champ artistique et ses agents. les œuvres dématérialisées renouvellent 

les conditions de leur forme. Diffuse. reproductible et interprétable à l'infini, l'œuvre dévie 

des modalités traditionnelles de l'originalité et se définit plus couramment sur l'exemple 

indifférencié d'une série. La prolifération de copies de ready-made près de cinquante ou 

quarante ans après leur création a à ce sujet eu un rôle déterminant. En effet, durant les 

années soixante Duchamp autorise et répand bon nombre de copies sans référence de 

ses ready-made de manière à ce que la distinction s'efface entre l'œuvre et ses doubles. 

Perceptuellement équ ivalents, les copies et le ready-made seront alors admis et exposés 

tels les produits d'une série. Dès lors. tous aussi authentiques les uns que les autres, les 

ready-made de Duchamp diversifient redoutablement le sens et la valeur de la copie. 

Choisi parmi ses semblables pour être exposé dans le champ artistique. le ready-made se 

définit comme un objet industriel ordinaire accepté telle paradigme de l'art moderne. voire 

son «crime célèbre147 ». En effet. malgré la reconna issa nce artistique généralisée du ready­

made un certain malaise pers iste quant au programme esthétique inspiré par une telle 

annexion. Au-delà de la perte des critères et de la destruction du système de représentation 

imputés au ready-made. il accomplit en réalité une transformation majeure de la nature de 

l'a rt en ce sens où l'œuvre se manifeste à travers la valeur de ses copies . Étudié entre autres 

par le philosophe belge et spécialiste des ready-made, Hans Maria de Wolf, le rôle particulier 

accordé à la copie dans l'œuvre de Duchamp provoque un affaissement de la corrélation 

autrement implicite des notions d'œuvre et d'originalité . Le ready-made intègre dans sa 

structure ses copies potentielles et réelles auxquelles le champ artistique concède, ensuite. 

les mêmes propriétés qu'un original. Dans ce jeu d'échange et de valeur. de Wolf identifie 

une question centrale qui organise ses recherches : 

Car la question qui se pose est de toute évidence celle-ci: est-ce d'une quelconque 
importance qu'un objet fabr iqué industriellement et choisi comme ready-made par 
Duchamp. soit représenté dans un musée par un autre objet ayant l'air tout aussi 
anonyme et lui ressemblant beaucoup 7 148 

147 De WOLF. Hans Maria . «L'as -tu vu. ce ready-made? Quelques remarques sur la problématique de la copie 
dans l'œuvre de Marcel Duchamp ». L'art même. no 24, juillet 2004. Référence du 25 avril 2013, accès : http:/ 1 
www2.cfwb.be/ lartmeme/no024/ pages/ page2.htm 

148 Idem. 
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De Danto à de Duve, tous deux cités par le philosophe, la réponse reste négative. Pour l'un 

comme pour l'autre de ses auteurs, n'importe quel objet pourrait incarner le paradigme 

duchampien. Pourtant comme le soulève de Wolf, le ready-made réfléchit la notion de 

valeur de l'original et de ses copies en marge de ces considérations sur la préséance de la 

singularité du concept sur celle des objets. En vérité, la définition notoire du ready-made 

par de Duve esquive une réalité importante de la perspective de Duchamp sur son propre 

travail. Résumé par de Duve, le rea dy-made s'explique en ces termes: 

C'est une question à la fois factuelle et théorique qui a son importance, mais qui 
me parait tranchée si l'on accepte la définition suivante: «le ready-made» n'est ni 
un objet ou un ensemble d'objets ni un geste ou une in tention d'artiste, c'est une 
phrase telle qu'elle s'épingle à un objet absolument quelconque, et qui dit: ceci est 
de l'a rt149 

Fort à propos et même assez juste, cette définition occulte cependant la not ion de ren ­

dez-vous ca ractér istique du ready-made: 

En projetant pour un moment à venir (tel jour. telle date. telle minute). «d'inscrire un 
ready-made ». - Le ready-made pourra ensuite être cherché (avec tous les délais) . 
L'important alors est donc cet horlogisme, cet instantané, comme un discours pro­
noncé à l'occasion de n'importe quoi mais à telle heure. C'est une sorte de ren­
dez-vous. - Inscrire naturellement cette date, heure, minute, sur le ready-made 
comme renseignements . Aussi le côté exemplaire du ready-made150 

Ainsi, Duchamp se donne rendez-vous avec un objet, mais la rencontre n'est que le point de 

départ de son processus créat if. En effet, la transsubstantiation de la matière en œuvre ne 

peut se réaliser qu 'avec le concourt du spectateur. Duchamp explique cette collaborat ion: 

Le processus créatif prend un tout autre aspect quand le spectateur se trouve en 
présence du phénomène de la transmutation; avec le changement de la matière 
inerte en œuvre d'art, une véritable transsubstantiation a lieu et le rôle important du 
spectateur est de déterminer le poids de l'œuvre sur la bascule esthétique. Somme 
toute. l'artiste n'est pas le seu l à accomplir l'acte de création car le spectateur établit 
le contact de l'œuvre avec le monde extérieur en déchiffrant et en interprétant 
ses qualifications profondes et par là ajoute sa propre contribution au processus 
créat ifl51 

149 De DUVE, Thierry, Au nom de l'art. Pour une archéologie de la modernité, op. cit., p. 113. 
150 DUCHAMP, Marcel, Duchamp du signe, op. cit., p. 49. 
151 Ibid .. p. 189. 
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Bref, du rendez-vous de l'a rt iste avec un objet jusqu'à la détermination de sa valeur esthétique 

et philosophique par le spectateur, le processus créatif définit pa r Duchamp démontre que. 

si n'importe quel objet peut faire œuvre, ce n'est toujours qu 'un objet particulier qui se 

retrouve au cœur de la mécanique d'énonciation de l'œuvre . Dans ce tte perspective, la 

multiplication des objets et des copies par Duchamp confirme moins la désincarnation de 

l'œuvre en la maxime «ceci est de l'a rt», qu'elle porte préjudice à la not ion d'authenticité de 

l'œuvre. En fait, en tre la désignation officie lle des ready-made au début des années dix et les 

édit ions de multiples à partir des années soixante de Wolf identifie l'évoluti on du processus 

créat if de Duchamp: 

Nous avons donc affaire à deux situations très différentes qui ont rendu possible, à 
des moments très élo ignés l'un de l'autre, la réalisat ion de deux processus c réatifs 
différents, gouvernés par un seul et même artiste. Dans le premier, c'est tel ou tel 
objet (urinoir, porte -chapeaux, pelle à neige etc.) qui s'est offert comme matière 
inerte. Dans le deuxième, tout se joue autour du fait qu 'un autre processus. survenu 
c inquante ans avant, commence à fasciner de plus en plus de person nes, tout en 
restant mal compri s. Sa matière inerte est donc essentie llement conceptuelle 1 52 

L'auteur révèle ainsi la progression de la réflexion de l'artiste sur l'art et ses objets. En 

cinquante an s, Duchamp s'est en quelque so rte dégagé de la notion d'original. Enco re con­

venue dans sa représentation d 'un rendez-vous avec l'objet, la légitimité originelle s'est gra­

duellement répandue à tout son processus de création. Ainsi, les copies de ready -made 

définissent un nouveau modèle d'authenticité édifié sur la seule démarche de l'artiste. Des 

matières concrètes et un iq ues, l'orig inalité est donc passée à un mode conceptuel qui élargit 

la définition de l'œuvre au processus créat if qui l'invoque. Duchamp initie donc un cycle de 

dévalorisa tion de l'a rt classique qui, se lon l'historien d'art et commissa ire Paul Ardenne. va 

transformer irrévocablement la va leur des objets d'art et, à terme, la «collectionnabilité » 

même de l'art. La modernité inaugurée par le ready-made s'est diversifiée à travers l'instal­

lation, les pratiques contextuelles ou in situ de sorte que l'enjeu de cette dépréciation de 

l'objet se détourne de son sujet initial . Ainsi, l'a ffirmation d'u ne crise de l'objet formule une 

position esthét ique détachée des no tions d'originalité, ou, comme l'évoque Ardenne. une 

ouvertu re à la notion de dématérialisation de l'a rt. 

152 De WOLF, Hans Maria. «L'as- tu vu. ce ready-made ? Quelques remarques sur la problématique de la copie 
dans l'œuvre de Marcel Duchamp». L'art même. op. cit. 
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Le raffinement esthétique. encore. peut en venir lui aussi à alimenter la crise de la col­
lectionnabilité de l'œuvre d'art, en particulier lorsque cette dernière choisit des voies 
d'énonciation tortueuses ou à épisodes, ou encore la voie de la dématérialisation 153 

Autrement dit, pour accéder à l'immatérialité de ses œuvres, la collection doit revoir le sens 

et la valeur qu'elle accorde aux objets, vo ire, le plus souvent, à leurs substituts. Selon le 

critique et commissaire Claude Gintz, nous assistons effectivement depuis Duchamp à une 

«remi se en cause programmée de l'objet d'a rt et de sa présence154 ». Issues de la renco ntre 

entre la notion traditionnelle d'objet et l'accessibilité grandi ssante à la reproduction automa­

tisée, les pratiques dématérialisées, réduites par l'auteur à l'art in situ et situationnel, seraient 

l'express ion radicale de l 'unicité. Gintz reconnait dans les arts éphém ères la dernière forme 

de manifestation singulière dans une ère de dématériali sa tion . Radicalement unique, l'œu­

vre éphémère ne saura it être reproduite en d'autre lieu sans être autre . Au mieux, comme le 

remarque l'auteur, «une fois que le travail a eu lieu , un texte ou la photo peuvent tout au plus 

en rendre compte155 », mais il ne sera jama is poss ible de reproduire les cond iti ons exactes 

de son apparition initiale. Éphémère et, par conséquent, unique, l'œuvre dématérialisée de 

Gintz ne se présente finalement qu'à travers ses archives. En com plète perte d'autonomie, 

elle il lustre ainsi le fameux «musée imaginaire » où, comme le remarquent déjà nombreux 

crit iques dont Wright, l'art ne serait plus qu 'un fait institutionnel sans œuvre ni spectateu r. 

Cependant, envisager un art si «dés-œuvré» a ses propres conséquences, c'est-à-d ire la 

perte pour l'a rt de sa visib ili té. 

Pour des pratiques qui se situent dans la l ignée des arts visuels, et surtout pour les 
institutions normatives qui le gèrent, le problème n'est pas négligeable, car [si l'art] 
n'est pas visible, il échappe à tout contrôle, à tou te prescription, à toute règlemen­
tation, en somme à toute «police »156 

À vrai dire. le di scours sur la dématérialisation de l'art affecte irrémédiablement l'objet, 

toutefois il ne dérange qu 'à peine la structure inst itutionnelle qui, au contra ire, est éton­

nante d'adaptabilité: 

153 ARDENNE, Paul, «Art contemporain : de la difficulté accrue de collectionner », L'art même. no 17. Référence 
du 25 avril 2013, accès : http:/ /www2.cfwb.be/lartmeme/no017 /pages/page3. htm 

154 GINTZ. Claude. <<Pratiques in situ et dé -objectivation de l'art>>, in Groupes. mouvements, tendances de l'art 
contemporain depuis 1945, Paris, École nationa le supérieur des Beaux-arts. 2001, p. 290. 

155 Ib id .. p. 291. 
156 WRIGHT. Stephen, «Vers un art sans œuvre, sans auteur, et sans spectateur>>, in Catalogue XVe Biennale de 

Paris. Paris. Biennale de Paris. 2007. p. 2. 
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Tout se passe comme si le développement des pratiques in situ, qui annonçaient 
l'abandon du principe de l'œuvre d'art unique, avait ouvert la voie à plus de flexibilité 
dans les moyens d'expression et de monstration 157 

La détermination irreproductible d'un art dématérialisé, fondé sur sa singularité spatiale et 

temporelle, aurait donc condu it les institutions à générer pour leur propre besoin un art de 

reproduction . 

De la prolifération indistincte des objets, de leurs cop ies, des traces et autres documents 

jusqu'à la victoire de la démarche artistique sur la philosophie, l'art est parvenu à son 

autodéfin ition, vo ire «son propre double et son propre simulacre158 ». A vrai dire, avec sa for­

mule d'un art comme simulacre de l'art, de Mèredieu pointe non seulement la présentation 

palliative de formats artificiels, mais aussi la mise en œuvre des usages du champ art istique : 

L'art s'englue alors dans les rituels de l'art. Et nous assistons à une sorte de triomphe 
de l'imaginaire. La matérialité du tableau a, quant à elle, depuis longtemps rejoint 
le Panthéon de l'art. Et l'art se réplique et se duplique (comme l'avait si bien vu 
Duchamp) en «histoire de l'art »159 

Les discours sur la dématérialisation de l'art ont effectivement introduit un nouveau type 

de présentation certa inement plus près des maniements de l'h isto ire de l'art ou de ce que 

Bourriaud nomme le réalisme opératoire: 

Le rapport art/technique s'avère ainsi particulièrement propice à ce réalisme opéra­
toire qui structure nombre de pratiques contemporaines, définissable comme l'os­
cillation de l'œuvre d'art entre sa fonction traditionnelle d'objet à contempler et son 
insertion plus ou moins virtuelle dans le champ socio-économique160 

Le défi des pratiques dématéria lisées est d'inscrire leur précarité dans l'éternité. Le modèle 

historique et social représente alors un point d'ancrage intéressant n'exigeant nullement des 

objets pour s'y inscrire . L'art semble donc s'apparenter à une illustration ou un mode appli­

qué de représentation de projets dont la réalisation est loin d'être nécessaire. Cependant, 

comme l'art conceptuel en fait la démonstration, l'emphase radicale sur les processus plutôt 

157 GINTZ. Cla ude, << Pra tiques in situ et dé-objectivation de l'art>>, in Groupes, mouvements, tendances de l'art 
contemporain depuis 1945. op. cit .. p. 292. 

158 De MÈRE DIEU. Flo rence. Histoire matérielle et immatérielle de l'art moderne & contemporain , op. cit ., p. 672. 
159 Ibid .. p.672 - 673. 
160 BOURRIAUD. Nicolas. Esthétique Relationnelle. op. cit .. p. 70. 
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sur que les produits, s'accompagne néanmoins très souvent de produits . De même que la 

tradu ction visuelle et matérielle de concept n'a rien de singulière, au contraire, cette pra­

tique se trouve au cœur même des usages de l'histoire de l'art. En fait, la diversification de 

l'objet d'art engendré par les pratiques dématérialisées commence par un doute sur l'abou ­

tissement et la valeur de leurs produits . 

Tel que le présentent Lippard et Chandler, l'e fficacité des œuvres repose essentiellement sur 

leur autonomie, d'où l'élaboration d'un système de représentation presque indépendant par 

les pratiques dématérialisées. La structure spécifique aux œuvres dématérialisées autorise 

une distance entre l'utilité du concept et l'éven tualité de son existence concrète. En vérité, 

elles sont entièrement déterminées par leur concept de telle manière que leur apparence 

parait toujours accessoire à leur manifestation . Les auteurs précisent: 

As visual art, a highly conceptual work sti/1 stands and falls by what it looks like, but 
the primary, rejective trends in their emphasis on singleness and autonomy have 
limited the amount of information given, and therefore the amount of formai or 
emotive impact.161 

En d'autres termes, la complexité théorique de l'œuvre opposée au dénuement de l'objet 

amène le spectateur à penser ce qu'il voit plutôt que de s'en remettre au constat limité de sa 

réalité concrète. Bien entendu, comme Lippard en fait le constat elle-même dans la post­

face de Six Years: The dematerialization of the art abject from 1966 to 1972, ces stratégies 

n'échappent pas plus aux approches commercia les qu'au prog ramme moderniste de l'art. 

Toutefois, même au plus évident de la tyrannie du marché artistique, ces œuvres désincar­

nent les référents matérialistes et s'assument obstinément en tant que banal produit. 

L'indifférenciation des copies à l'original puis la désacralisation du produit artistique témoi­

gnent d'une transformation de la relation entre l'art et la technologie. Un peu comme si les 

rôles s'étaient non pas inversés, mais déplacés, le rapport à la technologie s'est peaufiné, 

raffiné. Bourriaud désigne d'ailleurs un des enjeux de cette mutation : 

Ce type de pratiques manifeste du moins le paradoxe fondamental qui lie l'art et la 
technologie : si la technique est par définition améliorable, l'œuvre d'a rt ne l'est pas.162 

161 LI PPARD. Lucy R. et John CHANDLER, <<The Dematerialization of Art », Art international, op. cit, p. 36. 
162 BOURRIAUD, Nicolas. Esthétique Relationnelle, op. cit. , p. 70. 
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Le support technolog ique suggère une existence à laquelle l'œuvre d'art peut en vérité dif­

ficilement prétendre sans lui . Dès lors grandissante, l'interférence des copies. des produits 

et, plus globalement, des traces dans l'art redéfinit leur nature. En effet. comme le sou lève 

de Mèredieu : 

C'est. bien plus, l'ensemble de la cu lture qui constitue aujourd'hu i - sous forme de 
référence ou de citations - une matière infiniment plastique, ductile, susceptible de 
combinaisons et de communications in finies. Quant aux technologies de pointe, à 
l'i magerie dite de synthèse. elles contribuent à diriger l'art sur les pentes d'un autre 
versant qui participe, lui. de l'immatérialité163 

Deux cotés d'une même médaille, la réduction matérielle de l 'art et la prolifération des images 

cautionnent la suppression des spécificités propre à l'œuvre et ses traces. Transcriptions au 

statut ambigu, les traces rendent l'œuvre dématérialisée manipulable et accessible en ce 

sens déjà exploré par Benjamin : «Or, cette image est devenu détachable, transportable. Et où 

la transporte-t-on? Devant le public164» Un sens et un statut aussi questionnés par Malraux : 

Mais on reproduit un nombre toujours plus grands d'œuvres à un nombre toujours 
plus grand d'exemplaire, et la nature des procédés de reproduction agit sur le choix 
des œuvres reproduites. [ ... ] Car dans le même temps que la photographie apportait 
sa profusion de chefs - d'œuvre aux artistes, l'attitude de ceux-ci changeait à l 'égard 
de la notion même de chef -d'œuvre165 

Cela dit. les techniques de production et de création qui agissa ient hier comme répliques, 

sont aujourd'hu i les acteurs concrets de la réa li té de l'œuvre. De Mèred ieu résume: 

La fonction de la reproduction photographique. de l'a lbum ou du livre, est d 'aplatir 
et de niveler l'ensemble des matériaux qui const ituent initialement - et en son fond 
- l'œuvre d'art.166 

La trace devient donc l'indice de l'œuvre et lui accorde une existence. certes lim itée au 

système de reproduction de l'art. mais définit ivement plus incarnée dans le réel. En fait. de 

Mèredieu expose ici la démarche de compress ion formelle et conceptuelle de l'œuvre et de 

163 De MÈREDIEU, Florence, Histoire matérielle et immatérielle de l'art moderne & contemporain. op. cit .. p. 453 . 
164 BENJAM IN. Walter.« L'œuvre d'art a l'époque de sa reproductibilité technique » (1939). Œuvres Ill. op. cit .. 

p. 294. 
165 MALRAUX. André. Le musée imaginaire. France, Gallimard. 1965. p. 77. 
166 De MÈREDIEU, Florence, Histoire matérielle et immatérielle de l'art moderne & contemporain. op. cit ., p. 457. 
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ses traces désormais admises comme doubles. Indifférente à la matérialité caractéristique 

des œuvres. la reproduction se les assimile à son propre dispositif d'exposition. L'œuvre se 

mue alors, selon l'auteure, en son propre simulacre. Dans ce jeu télescopique de duplicata, 

les reproductions parviennent à s'imposer comme objets d'art et enfin comme les œuvres 

elles-mêmes. L'auteure ajoute: 

Tout se passe comme si l'on se situait désormais au-delà même du ready - made, 
celu i- ci appara issant finalement comme encore rel ié à une situation romantique 
dans laquelle l'art et le non-art se situaient l'un par rapport à l'autre en position de 
discrimination167 

La valorisat ion conceptuelle de la réflexion sur l'objet laisse au spectateur ou, dans la per­

spective défendue par Ardenne, au collect ionneur qu'une trace, qu 'une preuve d'un acte 

passé. Si «ce type de transaction pour le collectionneur est de nature déceptive168 », elle 

marque à ce titre l'éclatement des œuvres. Sous formes de photographies. certificats ou 

autre, les traces engagent l'art dans un système d'échange qu i dépasse l'artiste et dissémine 

dans ses réseaux le sens de sa paternité sur l'œuvre. 

Fragmentée et disponible à tous, la paternité de l'œuvre relève d'un jeu complexe de domi­

nation. En référence au travail des simu lationnistes, Ardenne présente les modes d'exploita ­

tion de cette autorité: 

En caviardant les images ayant valeur d'icônes, en les rabaissant à toutes fins de jeter 
sur elles le doute, en les multipliant pour rendre compte du fait que l'image d'a rt. 
objet symbolique peut-être. est plus surement instrument du pouvoir169 

L'appropriation. le recyclage et la réexposition des œuvres dématérialisées par leurs traces 

témoignent donc du jeu de pouvoir entre les intervenants du champ artistique . De matériau 

à forme définitive de l'œuvre. les dérives autour de la trace conduisent l'usage de la repro­

duction à un mode de connaissance de l'art. Pour tout dire. la reproduction simplifie l'œu­

vre, elle la met à plat et la réduit à son plan. de sorte que, appréciée et observée hors de sa 

matière. elle s'ancre irrémédiablement dans ses traces. A ce propos. de Mèredieu apporte: 

167 Ibid .. p. 470. 
168 ARDENNE, Pa ul. «Art contempora in : de la difficulté de collectionner >>, L'art même, op. cit. 
169 Idem. 
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Toute une conception de l'a rt s'est trouvée ici déterminée par cette« idéologie de la 
reproduction ». On mesure alors ce qui sépa re une œuvre reproduite, c'est-à-dire 
morte (ou perçue sous forme de seul simulacre) de l'œuvre vivante170 

Bien entendu. la trace défin it ses propres rituels dont les avantages manifestes favorisent sa 

propagation. En plus de fournir une existence aux œuvres dématériali sées. elle les pourvoit 

du don d'ub iquité. Copiées, doublées et multipliées, les œuvres et leurs «fantômes parfois 

très réalistes171 » accablent la substance matérielle de l'art de la contingence précipitée de 

leurs reproductions. 

14.3 De l'usage à l'activité 

Valorisée par les discours sur la dématérialisation de l'art. la diversi ficatio n de la fonction 

des supports intermédiaires a exténué le sens et la valeu r matériels des œuvres. Tandis que 

le rapport entre art et technologie fonde une définition immatérie lle de l'œuvre certai ne­

ment plu s près du programme ou du schéma, la matérialité de l'art incombe finalement 

aux modes de médiations de l'œuvre. Perçus par les agents du champ artistique comme 

l'avènement d'un art sans modèle ou son contre-type, les arts dématérialisés substituent à 

eux-mêmes leurs doubles. 

On ne demande plus à l'artiste de fabriquer des œuvres, mais de l'art. C'est -à-dire 
de produire et d 'exhiber les signes de l'art. Rarement la facticité aura atteint de tels 
sommets.172 

Dénonciation directe des modes de productions et de reproductions contempora ins, cet 

énoncé de Mèredieu illustre le glissement ultime de la dématérialisation de l'a rt. Au cœur du 

désenclavement de l'œ uvre des mai ns de l'art iste. puis de sa matière et enfin de son proces­

sus de création, c 'est l'éventual ité même d'un rapport à l'œuvre qu i est deve nue abstraite. 

Trace éphémère d'un processus tout aussi provisoi re, l'œuvre dématérialisée semble alors 

moulée sur la technologie qui la supporte. 

Tandis que la vu lnérabilité de l'œuvre et la dissolution de son objet semble faire la preuve 

de la dématériali sation de l'a rt. il apparait que l'objet de la transaction ne soit plu s tant une 

170 De MtREDIEU. Florence. Histoire matérielle et immatérielle de t'art moderne & contemporain. op. cit .. p. 653 . 
171 Ibid .. p. 654. 
172 Ibid .. p. 479. 
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matière ou une chose, mais bien, comme le soulève Ardenne, le récit de l'œuvre. 

Au collectionneur ne reste en l'espèce que cette possibilité, à l'opposé de la déten­
tion matérielle : engranger et exploiter de l'œuvre, à défaut de sa substance, son 
seul récit (quelque chose a eu lieu, je vais vous le raconter) .173 

Troquant le médium pour la participation, l'approche relationnelle met en crise l'objet, la 

paternité de l'œuvre par sa stratég ie du tout. L'œuvre est hasard, fragment d'un parcours 

destiné à s'évanouir dans l'expérience tout comme sa proposition de départ. Comme le 

présente Ardenne: 

Le concept d' «œuvre», à telle enseigne, ne relevant plus de l' «œuvré », pour 
reprendre la catégorie heideggérienne relative à ce que l'œuvre d'art contient dans 
sa forme de le retenir, mais un «œuvrant » chargé de puissance négative, ce que fait 
l'artiste s'assimilant au «dés-œuvrant »1 74 

Dans cette tension entre le processus de l'œuvre, son résultat et la trace qu'ils laisseront se 

dessine l'impératif d'échange de l'œuvre relationnelle. L'auteur cerne avec acu ité cette néces­

sité de l'œuvre relationnelle et identifie sa nature à celle d'une transaction . Désintéressée 

par sa propre préservation, elle vit au cœur de l'action de son spectateur. «La rejouer, en 

l'occurrence, c'est faire du théâtre, la sortir de son contexte, et trahir175 ». Autrement dit 

l'œuvre relationnelle transforme le statut de la trace en s'autor isant elle-même d'en être 

une. Sur le modèle d'une collection, l'art relationnel accumule les témoignages de sa propre 

existence vers un ultime «dés-oeuvrement » de sa pratique. 

Que dire dès lors, en termes de mise en crise du concept de collection comme acte 
de collectionner, des formes d'art se niant comme telles, ou dont modalités d'exé­
cution ou cr itères formalistes évacuent d'un même tenant non seu lement l'objet 
d'art mais aussi le crédit de génialité d'ordinaire attaché à l'acte créatif/ 176 

Ardenne interroge les effets de la dissolution de l'œuvre dans ses stratég ies de diffusion. 

La technologie a toujours reposé sur l'action humaine. De la trace au programme, l'in­

tervention physique est invariablement nécessaire à l'essor d'un résultat. Cependant, la 

173 ARDENNE, Paul, «Art contemporain : de la difficu lté de collec tionner>>, L'art m ême, op. cit. 
174 Idem. 
175 Idem. 
176 Idem. 
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réception idéologique du modèle technologique est toute autre . En cou ragée par l'ex­

pansion des images de synthèse dans le champ art istique, la perception de la trace s'est 

désincarnée. En effet. el le n'est plus l'aboutissement d'une man ipulat ion humaine obligée. À 

travers son accession à un fonctionnement quasi autonome, l'image numérique redessine 

les propriétés informatives de la t race. «L'image contemporaine se caractérise précisément 

par son pouvoir générateur; elle n'es t plus trace (rétroactive), mais programme (actif) 177 » 

Bourriaud clarifi e à ce sujet l'évolu tion de la réal ité des œ uvres depuis l'ère conceptuelle. 

Jamais pa rfaitem ent autonome, l'œuvre s'est donné tantôt com me un projet à accomplir 

ou à reproduire, un soutien à l'exploration personnelle, pui s, une exhortat ion à l'action . Ainsi 

systématiquement tournée vers elle-même et ses processus, l'œuvre d'art dématérialisée 

est littéralement devenue l'empreinte de son créateur. Le développement technolog iq ue 

et, notamment, interactif ont profité au champ artistique et à la soc iabili té de l'œuvre. Dès 

lors moins close et certainement plus propice à la multiplication, l'œuvre s'est dissociée de 

l'artiste et a envah i des zones d'expérience autrement ignorées par le mode de l 'a rt. Active à 

titre de dispositif, l'œuvre dématérialisée se présente alors comme un modèle d'interpréta­

tion et d'utili sation des œuvres. Les artistes, comme le remarque Bourriaud, participent de 

cette mécanique de production par reproduction et réexposition . Ils insèrent leur pratique 

dans le cours de celles exis tantes de manière à multiplier l'offre et les produ its culturels. 

Les notions d 'originalité (être à l'origine de . .), et même de création (fai re à partir de 
ri en) s'estompent ains i lentement dans ce nouveau paysage cultu rel marqué par les 
fi gures jumelles du DJ et de programmateur, qui ont tous deux pour tâche de sélec­
tionner des objets culturels et de les insérer dans des contextes définis1 78 

Autrement dit, la croissance technologique de la trace et son extension dans le champ artis­

tique a fini de réd uire l'écart entre l'original et sa trace. De là, semble se fragiliser auss i le lien 

entre l'œuvre et son objet. L'origina l se disperse désormais dans ses différentes appropria ­

tions et rééditions elles - mêmes déclinées en une var iété in finie d'œuvres. De même, l'œuvre 

n'est plus exclusive à un objet. Chaque œuvre étant émise par les précédentes et ébruitée 

par les suiva ntes. La fin de la mat ière s'apparente donc à une fi n de la matière «première » 

et participe à la consolidation du mythe de la disparition de l'objet. Déjà concerné par l'in­

scription de nouvelles formes soc iales et in teractives des pratiques relationnelles, Bourriaud 

m BOURRIAUD. Nicolas, Esthétique Relationnelle, op. cit., p. 72. 
178 BOURRIAUD. Nicolas. Postproduction , Dijon. Presses du rée l. 2003. p. 6. 
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s'intéresse aux modes de productions associés à ses réseaux. Le crit ique rassemble alors 

sous le terme «postproduction » les outils du modèle relatio nnel. Bénéfici ant d'un rayonne­

ment populaire définitivement moins important que l'esthétique relationnelle , l'esthétique 

de la postproduction définie par Bourriaud se présente comme la réévaluation des modes 

de production en regard de l'actuel trouble autour des objets . Ains i, d'un usage, les traces 

se raient passées à une structure formelle, autonome et act ive qui collabore à la com­

municabilité de l'œuvre et de l'art. Dans cette perspective, la t race façonne de nouvelles 

formes de m ise en relation de l'œuvre, de la trace et de leur spectateur. Il ne s'agit plus de 

fournir des liens, ma is définitivement de les produire. Moins célèbre qu'Esthétique relation­

nelle, l 'ouvrage Postproduction témoigne néanmoins d'un grand changement d'attitude à 

l'éga rd de la trace. En fait, elle s'incarne directement dans la typologie de la postproduction 

qu'effectue Bourriaud. «Reprogrammer les œuvres existantes »; «Habiter des styles et des 

formes historisés »; «Faire usage des images»; «Utili ser la soc iété comme un répertoire de 

formes »; «Investir la mode, les médias » : la nomenclature de l'introduction tout entière de 

Postproduction réfère à la structure formelle de la trace qui ne se limite plus à la duplication, 

mais à la production complète de l'œuvre . 

Toutes ces pratiques artistiques, bien que formellement très hétérogènes, ont pour 
point commun le fait de recourir à des formes déjà produites. Elles témoignent 
d'une volonté d'inscrire l'œuvre d'art au milieu d'un réseau de signes et de significa­
tions, au lieu de la considérer comme une forme autonome ou or iginale1 79 

Loin d'une régénération de l'idéologie moderniste de dépassement, Bourriaud décr it les 

conditions d'un art actuel amené, no n plus à surpasser ou citer les formes précédentes, mais 

à les utiliser. Activés, maniés et mis en scène, les œuvres et, globalement, le champ artis­

tique existent dorénavant autant comme matière que produit culturel. La posture «post » 

de l'esthétique de la postproduction prend alors tout son sens. Bourriaud définit en fait une 

démarche o rgani sée sur des modes et des structures déjà existants dont elle se charge de 

réinventer l'usage et la représentation . 

Toute œuvre est issue d'un scénario que l'artiste projette su r la cu lture, considérée 
comme le cadre d'un récit - qui projette à son tour de nouveau x scénarios possi-

bles, en un mouvement sans fin 1 80 

179 Ibid .. p. 9. 
180 Ibid .. p. 10. 
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L'esthétique de la postproduction consiste en ces termes en l'appropriation et le chemine­

ment des codes et des modèles artistiques passés et présents. «Sémionautes 181 », les artistes 

de la postproduction manœuvrent les formes et les habitent de manière à dégager des 

signes existants un produit inédit et unique. 

Tel un pont entre les époques et les styles. l'esthétique de la postproduction fixe un modèle 

d'œuvre contemporain qui n'est pas indifférent au processus créatif de Duchamp : 

D'autre part. quand vous choisissez quelque chose appartenant à une période 
antérieure et que vous l'adaptez à votre travail. cette démarche peut être créatrice . 
Le résultat n'est pas neuf: mais il est nouveau dans la mesure où il procède d'une 
démarche originale 1 82 

L'œuvre ne se conçoit plus comme une conclusion. mais comme une ouverture. toutes 

époques confondues. vers d'autres act ivités. artistes et produits. À la fois source et résultat 

des processus de création. l'œuvre dématérialisée innove une nouvelle forme de culture de 

l'objet. Autrefois liée à une culture de la contemplation. l'œuvre s'inscrit maintenant dans 

une culture d'activité. Dématérialisée. l'œuvre ponctue le parcours intermittent des réseaux 

et des éléments de son expérience. Suspendue à ses traces. elle témoigne aussi de son exis­

tence à travers le récit de celle des autres œuvres. En somme. son ouverture fondamentale 

déborde de sa seule manifestation. l'œuvre dématérialisée a bouleversée les usages de l'art. 

En effet. comme le présente Bourriaud. la mutation de la forme de l'œuvre détermine égale ­

ment celle de son exposition: 

Chaque exposition renferme le script d'une autre; chaque œuvre peut être insérée 
dans différents programmes et servir de multiples scénarios. Elle n'est plus un ter­
minal. mais un moment dans la chaine infinie des contribut ions 183 

N'étant plus qu 'un support ou un outi l de projection. l'exposition s'adapte à l'act ivité de 

l'œuvre. En fait. l'esthétique de la postproduction nécessite une mise en œuvre qu i pu isse 

supporter son activité et sa transitivité constante. Ainsi. au cœur de cette culture d'usage 

l'institution est finalement appelée à se transformer. L'œuvre nait d'une collaboration avec 

son spectateur. la cadre institutionnel doit donc intégrer cette diffusion du sens dans l'usage 

181 Ibid., p. 10. 
182 DUCHAMP. Marcel. Duchamp du signe. op. cit .. p. 169. 
183 BOURRIAUD. Nicolas. Postproduction. op. cit .. p. 12. 
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et probablement admettre ce que Bourriaud nomme le «communisme formel184 »,soit cette 

distribution du sens entre l'artiste. le spectateur et l'exposit ion. L'œuvre de la postproduction 

est un nœud d'expériences et de significations diverses qu'il convient d'aborder strictement 

comme tel. 

Des objets en série de Duchamp au recyclage de la postproduction. se précise en véri té le 

démantèlement de l'objet en opposition à la ténacité de la trace dans l'œuvre. En instru­

mentant la série, Duchamp établit une équ ivalence irréversible entre la sélection et la pro­

duction. mais ama lgame aussi la création à l'appropriati on. Le détournement conceptuel 

d'un produit existant suffit à fa ire œuvre: 

Se servir d'un objet. c'est forcément l'interpréter. Utili ser un produit. c 'est en trahir 
parfois le concept; et l'acte de lire. de regarder une œuvre d 'art ou de visionner un 
film signifie aussi savoir la dé tou rn er: l'usage est un acte de micro-piratage, le degré 
zéro de la postproduction 185 

Identifié en ces termes par Bourriaud comme le commencement de la postproduction, le 

ready-made s'inscrit définitivement en amont de la culture d'usage. L'acte de création s'est 

étendu au piratage et à la réappropr iation cu lturelle et le c ri t ique en retrace les répercus­

sions à différents moments de l'histoire de l'art. En réa lité, Duchamp a élaboré une nouvelle 

définition de l'œuvre d'art, soit donner une intention nouvelle à des formes déjà existantes. 

Si en 1910 cette définition s'incarnait plus précisément dans les objets sélectionnés par l'ar­

tiste. subt ilement modifiés ou activés en regard d'une intention spécifiquement artistique. 

aujourd 'hui, elle s'étend aux données conceptuelles . La création ne se limite pas aux objets. 

les idées qui les précèdent et les expositions qui les supportent sont aussi des matériaux. De 

ce fait. elles peuvent s'insérer tel quel dans le récit de l'histoire de l'art. En d'autres termes, 

la méthode et l'esthétique du ready-made ont fait école . Les dérives chaotiques autour du 

recyclage ont permis à l'art dématérialisé de donner forme aux processus et de evaloriser 

l'expérience et ainsi de les ca ractéri ser comme objet esthétique à part entière. 

Suppo rt concret et inévitable à la dématérialisation de l'art. la trace qui ne devait servir que 

d'intermédiaire revêt de nouvelles aptitudes. En fait. les brouillages disc iplinaires autou r de 

la disparition de l'objet d'art trouvent dans l'intervention méd iatrice de la trace un enjeu 

184 Ibid .. p. 13. 
185 Ibid .. p. 18. 
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commun à leurs analyses. Comblant le vide d'objet de sa présence. la trace expose avec 

acuité l'existence formelle des œuvres par le cadre institutionnel ou discursif qui les suppor­

tent. Malléable et vulnérable, la trace ne parvient pas à se substituer à la matière des œuvres. 

mais elle révèle dans sa fragilité la mouvance des formes face aux usages convenus. 

La révision du concept de collection défendue par Ardenne en est une excellente illustra­

tion. La trace transforme les modes de collection, mais l'auteur, plutôt que de s'en tenir à 

l'annonce d'une culture sans original, soumet un examen du transfert de l'usage de l'objet 

à la trace . La trace oppose à la possession et à l'accumulation des objets son existence 

pratique fluide et mobile. Depuis longtemps absorbée comme mode de connaissance de 

l'art, elle substitue graduellement ses conditions d'existence à celle de l 'œuvre dématéri­

alisée. Ainsi, l'art en mal d 'existence tangible emprunte aux rituels de la trace ses modes 

d 'existence. Si bien, que l'œuvre et sa trace se fondent l'u ne dans l'autre . Entre l'artisticité 

du résidu et la stigmatisation de l'œuvre, la pratique artistique dématérialisée se définit plus 

activement comme un modèle de médiation à part entière . Alors décrite sous l'expression 

« postproduction » par Bourriaud. la mise en œuvre des usages de l'œuvre évoque l'im ­

mense part de récupération inclus dans chacune de ses appar itions . 

Soumis. en somme. à des cadres méthodologiques et des jeux de langages très différents, 

les champs de la philosophie, de l'histoire et de la critique ont considérés les transforma­

tions des objets à des moments distincts. Bien que ces approches discip linaires soient très 

variées. la mutation des cond itions d 'existence des objets d'art a toutefois été in terprétée 

dans la même perspective d'une dissolution matérielle. En effet. de la dé-spécification du 

médium jusqu'à l'élargissement de la définition de l'art, l'examen des pratiques artistiques 

définit un dérèglement de la structure et de l'usage trad it ionnels de l'œuvre et de son 

objet. Depuis Duchamp, la matière participe rarement de l'artisticité de l'œuvre qui, pour 

sa part, se manifeste plus souvent qu 'autrement par le discours . Dès lors moins un objet 

qu'une proposition, l'œuvre d'art évanescente se trouve donc au cœur d'une crise de sa 

représentation . Au-delà des divergences propres à leurs cadres théoriques, les champs de 

la philosophie, de l'histoire et de la critique ont néanmoins in tégré ces nouvelles conditions 

formelles des œuvres à leurs conceptions de l'a rt. En fait. la notion de dématérialisation de 

l'art fait dorénava nt partie intégrante de ces approches théoriques. Si bien, qu'elle trouve 

sa justificatio n dans ses effets mêmes, soit l'intervention de plus en plus importante de la 

trace dans l'existence et la diffusion des œuvres dématérialisées. D'abord, assimilée comme 
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une condition posthistorique de l'art, la dissolution de la matière s'est fondue dans le pro­

gramme de l'histoire de l'art comme une évidence logique du cheminement de la pratique 

artistique. Si bien que l'explosion de l'œuvre dans la réception et le temps semble finalement 

tout à fait naturelle. voire inévitable . A vrai dire. l'insertion absolue du concept de dispari­

tion de l'objet d'art dans les discours laisse ouvert plusieurs débats sur ses fondements et 

aboutissements. L'instabilité de la matière insinue effectivement de nouvelles conditions 

interdisciplinaires, mais aussi une transformation profonde des modalités d'exposition des 

œuvres. Portée en exemple comme la preuve de la disparition de l'objet, la prolifération 

de traces laisse entrevoir un nouvel état de l'art et de l'œuvre. Ne remplissant qu 'à peine sa 

fonction de substitut, la trace témoigne d'un éclatement des conditions d'originalité et d'au­

thenticité de l'œuvre. Produite en série, accomplie par sa seule proposition ou reproduite à 

l'infini, l'œuvre se réfère à ses traces en des termes nettement plus laborieux que leur stricte 

fonction indicielle . En vérité, plus qu 'une conséquence de la dématérialisation. la trace agit 

au cœur de la diversification matérielle de l'art. Compte tenu de ces variations, la dématéri­

alisation de l'art ne semble plus qu'un effet superficiel du bouleversement des conditions 

d'existence des objets. Échafaudé en disparition hypothétique, l'embarras matériel de l'art 

représente alors un regrettable paravent devant les enjeux fondamentaux de cette crise. En 

définitive, par excès peut-être de tolérance, la philosophie, l'hi stoi re et la critique interdisent 

à la théorie de l'art l'étude de l'importante mutation de son système entier de représentation 

des œuvres et de leurs objets. 

-- --- ----------------------------



Chapitre 2 

RÉACTUALISATION DES ŒUVRES 

Assimilée par les théories philosophiques, historiques et cr itiques de l'a rt, la notion de 

dématérialisation échappe à plusieurs obstacles conceptuels issus des variations des objets. 

En effet, elle excuse autant la dé-spécification de la matière artistique que sa dissolution 

dans le discours, tout comme elle fournit aussi une explication à la tension entre les œuvres 

plus intéressées par leur idéalité que leur matière et les objets par lesquels elles se man­

ifestent. La notion de dématérialisation remplit donc un vide théorique important entre 

l'œuvre, son objet et leur réception . Elle ancre la dispar ition de l'objet dans l'histoire de l'a rt 

et des pratiques artist iques, et laisse cependant ouvert le débat quant à la représentation 

de ces œuvres dématérialisées. En fait, la détermination des thèses philosophiques, his­

toriques et critiques de la dématérialisat ion légitime la disparition de la présence matérielle 

de l'objet, mais proscrit la réapparit ion des œuvres. Les théor iciens de la dématérialisation 

associent alors les origines de cette thèse à la reproduction d'œuvres idéalement irrepro­

ductibles. Malgré leur dissolution matérielle, les œuvres sont souvent réexposées et exigent 

en ce sens d'être réactualisées. À vrai dire, les arts dits «dématérialisés » exigent, plus que 

n'importe quel autre art, une matière pour s'incarner. Car, d 'exposition en exposition, ils 

doivent à chaque apparition renouveler leur support. Les arts dématéria li sés encad rent des 

œuvres probablement plus dépendantes de la matière que ce que les thèses de la dispar­

ition de l'objet soutiennent. À commencer par les traces. Si la communication des œuvres 

éphémères s'opérait déjà par le truchement et l'accumulation de traces, les arts dématérial­

isés vont réviser, voire diversifier le rôle et le statut de cette documentation. Ainsi , de repro­

duction à un simple constat d'action , la trace s'adapte aux conditions des œuvres et change 

de nature. Plus qu 'un palliatif, elle participe désormais littéra lement à la mise en œuvre des 

arts dits «dématérialisés». Elle s'insère dans les processus de production et de réédition, et 

semble concourir de ce fa it à l'existence des œuvres . Toutefo is, entre le ready-made, les 

pratiques conceptuelles et relationnelles, la reproduct ion est loin d'être une notion stable 

et irréduct ible. Définissant de la sorte une nouvelle fonction de la trace, les arts dématéri­

alisés investissent, dans les termes de Gérard Genette, un mode d'immanence jusque là 
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inexploré par les arts visuels . Comme nous allons le vo ir en détail dans ce chapi tre. le phi­

losophe français envisage l'existence des œuvres selon deux modes. soit l'immanence et 

la transcendance. Si la transcendance renvoie essentiellement au mode de réception des 

œuvres et à la relation complexe qui peut se nouer entre objet et œuvre lorsque ceux-ci ne 

cotncident pas. l'immanence porte avant tout sur le mode de manifestation de l'objet dans 

lequel l'œuvre s'incarne. Ains i. la disparition présumée de l'objet d'art et la not ion de repro­

duction concernent et touchent dans un premier temps la consistance même de l'œuvre. 

soit son immanence. D'une existence exclusivement matérielle, singulière et unique. les 

œuvres s'autorisent l'opt ion d'une immanence idéa le et multiple à l'image de celle de la 

musique ou de la littérature. De là, la dématérialisation de l'art ne relèvera pas tant d'une 

dissolution de l'objet d'art que de la fin d'un modèle unique essent iellement défini. toujours 

selon le vocabulaire de Genette. par l' «identité numériqu e » ou l' «histoire de production » 

des œuvres. Autrement dit. les arts visuels se seraient émancipés de l'objet physique en ce 

sens où l'œuvre ne se confond plus spécifiquement ou absolument avec ce lui- ci . 

2.1 Immanence allographique 

Les thèses de la disparition de l'objet partagent une certain e suspicion autour de la trace 

photographique et de son intervention dans les processus de l'œuvre dématérialisée. Du 

témoignage de l'œuvre absente à un mode nouveau de production. le document photo­

graph ique revêt en effet une plus grande diversité d'usages chez les œuvres dématérial­

isées. Notamment. le document devient un acteur signifiant des réactualisations des œuvres 

dématérialisées dont il assure la conformité. Nouveau marqueur d'authenticité. le docu­

ment voit ses foncti ons va rier au cœur de la pratique artistique. Des artistes aux institutions. 

plusieurs lui recon naissent une valeur de médiation des œuvres ho rs de leur durée d'exis­

tence normale. une fonction qui évoque la catégor ie allographique des arts détaillée par 

Nelson Goodman. Publié en 1968, au moment fort des pratiques conceptuelles. Langages 

de /'art1 de Goodman nous renseigne. à travers une théorie générale des symboles, sur le 

fonctionnement de l'œuvre d'art. Selon l'auteur. les arts allographiques existent par une 

notation définie qu i fourn it le moyen de distinguer les propriétés constitutives des pro­

priétés cont ingentes. Ainsi. lorsque les œuvres sont éphémères. «une notation permet de 

GOODMAN. Nelson. Langages de l'art; une approche de la théorie des symboles. op. cit. 
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transcender les limitations du temps et de lïndividu2 ». En effet, les rapprochements entre 

les conditions allographiques et le fonctionnement des œuvres dites dématérialisées sont 

nombreux. Attachées, comme Goodman d'a illeurs, à la question de l'authenticité, ces analy­

ses omettent cependant plusieurs nuances apportées par Genette aux catégories good­

maniennes. En fait Genette double la description des modes d'existence des œuvres de 

Goodman d'une étude du fonctionnement immanent et transcendant des œuvres . Lorsque 

défini comme un régime d'immanence, le régime allographique éclaire d'une perspective 

nouvelle les conditions de la dématérialisation. Alors au centre d'un débat sur la transforma­

tion des modes de manifestation des œuvres, c'est-à-dire, selon Genette, de lïmmanence3 

des arts visuels, le document se présente comme l'arbre qui cache la forêt de la fonction 

allographique. À l'instar de la notation allographique, le document permet l"échange d'in­

formations et d'instructions qui transfèrent avec elles l'authenticité et par conséquent l'au­

thorship . Toutefois, plus que la seule réintégration de l'authenticité, ce nœud d'écha nges 

témoigne d'une hétérogénéité de l'œuvre jusqu'ici évacuée. 

2.1.1 État intermédiaire 

Dans le Chapitre Ill «Art et authenticité4», Goodman aborde la question de l'authenticité déci­

sive pour les thèses de la dématérialisation. En effet ce n'est probablement pas un hasard 

si Goodman examine le rapport entre l'œuvre originale et sa contrefaçon dans le contexte 

artistique spécifique des années 1960 agité par des œuvres aussi confondantes que les Boites 

de savon Brilla d'Andy Warhol ou Une et trois chaises 5 de Joseph Kosuth. Le philosophe se 

penche sur les propriétés esthétiques liées à l'originalité et interroge leur valeur dans la défi­

nition de l'a rt. L'auteur résume sa problématique en ces termes: 

La question critique se ramène donc finalement à ceci: y a-t-il une différence 
esthétique entre les deux images pour x à t (t désignant une période appropriée). si 
x ne peut pas les distinguer l'une de l'autre simplement en les regardant à t? Ou en 
d'autres termes, est-il possible que quelque chose que x ne discerne pas par un simple 
regard sur les images à t constitue une différence esthétique entre elles pour x à t76 

Ibid . p. 154. 
GENETIE. Gérard. L'œuvre de l'art. Tome 1 : Immanence et Transcendance, op. cit .. p. 15. 
GOODMAN. Nelson. «Chapitre Ill : Art et authenticité». Langages de l'art; une approche de la théorie des 
symboles. op. cit .. p. 135-161. 
Figure 5 
Ibid .. p. 138. 



Figure 5. Joseph Kosuth. Une et trois chaises. bois. épreuve gélatina-a rgentique. 1965. 118 x 271 x 44 cm. 
(Cha ise : 83.5 x 40 x 41 cm. photo de la chaise : 102 x 55 cm. photo du texte : 48,3 x 86 cm). 
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Au cœur de son étude sur le potentiel esthétique du non-perceptible. Goodman fourni t plus 

qu'une explication aux critères esthétiques, il définit les limites entre des modes d'immanence 

fréquemment confondus. Ainsi, la notion d'authenticité, autrement invoquée comme une 

perte analogue à la disparition de l'objet. devient l'ind ice de la transformation des arts visuels. 

Intéressé par la possibilité d'un faux parfait et par l'ama lgame de l'authenticité à un critère 

esthétique. Goodman reconnaît que l'on peut apprendre à discerner une différence entre 

deux images. La différence esthétique présumée entre un orig inal et sa copie ne s'applique 

en effet que lorsqu'il y a connaissance de ce fa it. La connaissance du fa it implique une cer­

ta ine discrimination à laquelle la perception tente de s'accorder de manière à différencier 

l'expérience des objets qu i lui sont soumis. Ai nsi. comme le sou lève le philosophe. la d if­

fé rence esthétique entre l'original et sa copie parfaite dépend moins de la perception que de 

l'instruction de leur différence. Cependant. l'indistinction entre les objets n'implique en rien 

qu'i ls soient aussi équivalents esthétiquement. En fait. bien qu'elle soit souvent impercepti­

ble. Goodman parle de l'im portance esthétique de l'authent ic ité: 

En d'autres termes. mon incapacité présente (ou futu re) à déterminer la pater­
nité du tableau donné, sans faire usage d'un appareil scientifique, n'implique pas 
que la paternité ne crée aucune différence esthétique pour moi; car la connais­
sance de cette paternité, de quelque man ière qu'on l'obt ienne, peut contr ibuer 
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matériellement au développement de mon aptitude à déterminer sans un tel appar­
eillage si un tableau quelconque [est ou n'est pas original ou authentique] ? 

En résumé, l'activité esthétique permet de discriminer les œuvres sur la base de leur authen­

ticité. tandis que les propriétés esthétiques ne sont redevables qu 'à la perception. Pour tout 

dire. il n'y a que la connaissance qui puisse orienter la destination de l'activité et de l'évalua ­

tion des propriétés esthétiques. Cela dit, Goodman constate que ce ne sont pas tous les arts 

qui se prêtent à la contrefaçon, car tous les arts ne répondent pas des mêmes conditions. 

En effet. une œuvre est autographique «si et seulement si la distinction entre l'original et 

une contrefaçon a un sens; ou mieux. si et seulement si même sa plus exacte reproduc­

tion n'a pas, de ce fait. statut d'authenticité8 ». Autrement. elle est allographique. En fait. 

certa ines œuvres sont autographiques et d'autres sont allographiques. D'après Goodman. 

la différence entre ces régimes ne correspond pas à celle départageant les arts singuliers 

des arts multiples, car certa ins arts autographiques sont singuliers en regard de leur phase 

première. comme le serait par exemple la planche d'une estampe. En d'autres termes. 

«expliquer pourquoi certains arts sont singuliers revient précisément à expliquer pourquoi 

ils sont autographiques9 » L'apport de cette thèse de Goodman est manifeste. Le philoso­

phe marque effectivement une distinction entre deux régimes d'œuvres ontologiquement 

distinctes. En effet. la notion d'authenticité n'a de sens que lorsqu 'elle se définit par l'his­

toire de production de l'œuvre. À l'inverse. lorsque les copies d'une œuvre agissent en ter­

mes d'exemplaires valides. l'au thenticité devient un critère insignifiant. En référence à ces 

régimes autographique et allographique. Genette va préciser les modes d'immanence des 

œuvres dans L'œuvre de l'art. Tome 1: Immanence et Transcendance10 L'auteur va aban-

donner l'enjeu de la contrefaçon propre à Goodman pour s'i ntéresser à la distinction entre 

l'objet matériel et celui qui est idéal. Ainsi. le régime autographique de Goodman se réfère 

chez Genette à une œuvre d'immanence singulière. matérielle et donc unique. définie par 

son identité numérique. voire dans un vocabulaire près de celui de Goodman. par son his­

toire de production . Genette précise à ce titre que tous les objets sont susceptibles de 

transformation . Par contre. puisqu'il change d'identité spécifique sa ns perdre son identité. 

un objet physique ne peut changer que partiellement d'identité numérique. En opposition 

Ibid . p. 144-145. 
Ibid .. p. 147. 
Ibid .. p. 149. 

10 GENETTE. Gérard. L'œuvre de l'art. Tome 1 : Immanence et Transcendance. op. cit. 
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à l'immanence allographique qu i, pour sa part, n'a pas d'identité numérique distincte. Son 

mode d'immanence est idéal et multiple en ce sens où il est sujet à d'innombrables man­

ifestations. Selon Genette. l'immanence allographique est exhaustivement définie par son 

identité spécifique, car ses objets ne peuvent subir de transformation sans devenir d'autres 

objets . À vra i dire. un objet idéal te l que celui déterminé par l'immanence allographique 

ne peut voir son identité spécifique se modifier sans devenir un nouvel objet idéal. Ainsi. 

résume Genette: 

La frontière entre les deux régimes passe donc parfois au m ilieu «d'un art» qu'elle 
partage en deux pratiques (onto)logiquement distinctes. et dont le principe d'unité 
- si unité il y a - est d'un autre ordre. Sur ce point très empirique, et soumis à bien 
des fluctuations conjoncturelles. l'hypothèse de Goodman est de type historique: 
tous les arts au raient été. à l'origine autographique. et se seraient. progressivement 
et inégalement. «émancipés» en adoptant, là où c'était possible. des systèmes de 
notation11 

Le régime autographique consiste en deux sortes d'objets matériels: les choses et les faits. 

ce qui inclut les événements et les actes . Certa ins objets autographiques sont d'immanence 

unique. c'est-à-dire issus d'une pratique transformatrice non-prescrite par un modèle. Si 

l'exemple le plus évident de ce mode d'i mmanence est la peinture. Genette considère auss i 

comme objet autographique à immanence unique l'architecture et même la photographie 

puisque «le négatif est singulier, et les épreuves sur papier sont mult iples si on le sou­

haite12 ». L'auteur reconnait à cet effet des formes interméd iaires où, comme en architec­

ture, la différence entre copie et exemplaire est une question de tradition et de consensus . 

Concernant les cas intermédiaires où, au contraire. aucun consensus ne sévit, Genette parle 

d'un symptôme esthétique qu'il explique en ces termes: 

On sait encore. ou on croit savoir, que c'est «de l'art», mais on ne sait plus duquel. 
et l'on s'aperçoit qu'en effet la spécification n'est nullement indispensable au plaisir 
- ou déplaisir- esthétique. ni même à la relation artistique 13 

11 Ibid .. p. 25. 
12 Ibid .. p. 49. 
13 Ib id ., p. 50. 
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L'auteur ajoute: 

Je ne mentionne pas ici ces symptômes, pour la plupart déjà défraîchis. d'une 
explosion, entres autres, des arts dits «plastiques » pour m'affliger ou m'ébahir d'une 
révo lution qui n'est ni la première ni sans doute la dernière qu'ait à connaitre l'his­
toire de l'art; mai s plutôt souligner le caractère polymorphe. hétéroclite et constam­
ment transitoire des pratiques dont la théorie de l'art s'efforce de rendre compte, 
et le caractère non moins précaire - et en tout cas relatif - des catégories qu'elle 
prétend y introduire. et dont la moins évanescente. malgré son titre intimidant, n'es t 
pas celle du «statut ontologique» 1 4 

Ainsi. les formes intermédiaires et le symptôme esthétique qu'elles soulèvent démontrent 

que la singularité physique de l'œuvre autog raphique n'est pas aussi définitive que le pré­

tend Goodman. Genette illustre sa position: 

Mais cette singularité physiquement irréductible peut être révoquée d'un mot: il suf­
fit que l'a rtiste souverain, dûment consu lté, réponde dédaigneusement: «N'importe 
quel autre tas fera l'affaire .» Les décharges publiques regorgent d'objets irrem­
plaçables. Le «sym ptôme » majeur de l'esthétique. «chaque détail compte, a son 
pendant désinvolte qui l'équilibre sans le réfuter : «anything goes »15 

Néanmoins particulier. l'état intermédiaire de ces objets ne relève pas des conditions pro­

pres aux objets d'immanence autograph ique multiple . Comme Goodman, Genette con­

sidère autographiques les objets dont l'histoire de production se sc inde en deux phases . 

Mais le mot phase désignera ici une opération génétique plus spécifique: celle qui 
détermine la production d'un objet à la fois préliminaire (instrumental). et donc non 
ultime. mais cependant définitif. et susceptible à son tour. comme de lu i-même 
et par le truchement d'une technique pour ainsi dire automatique, l'objet ultime 
d'immanence16 

Autrement dit. la première phase produit un objet singulier. alors garant du statut auto­

graphique de l'œuvre. L'objet singuli er cons iste en un modèle qui guide et contraint la sec­

onde phase de production qui se li mite à un rôle d'exécution. Bref. cette seconde phase 

génère les objets multiples à partir de cet objet singulier. À l'instar des épreuves papier de la 

photographie, Genette précise que la multiplicité est une possibilité, rien dans la définition 

14 Idem. 
15 Ibid .. p 51. 
16 Ibid., p. 54. 
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de ce mode d'immanence n'engage à l'exploiter de manière systématique. Entre les objets 

uniques et mu ltiples. l'immanence autographique circonscrit une bonne part des arts visuels 

tradit ionnels. Cependant. certaines pratiques interméd iaires restent en marge des bornes 

autographiques et relèvent en ce sens d'une immanence plus complexe et subtile. Les arts 

de performance. notamment. répondent de ces conditions d'immanence plus nuancées. 

Genette distingue deux pratiques de la performance : la pratique d'exécution cha rg ée de 

donner une manifestation perceptible visuellement ou auditivement à des œuvres allo­

graphiques préexistantes et la pratique d'improvisation qui peut aussi relever de l'improvisa­

tion. mais est indépendante de toute œuvre préexistante. Aisément réductible à l'opposition 

exécution 1 improvisa tion. l'auteur note en reva nche une nuance importante à porter à la 

pratique générale des arts de performance. En effet. l'improvisation n'est jamais parfaite­

ment dépourvue de préméditation . À la fois créateur et interprète. l 'action de l'improvisateur 

a toujours deux aspects. l'un performatif et l'autre plu s près du régime allographique. 

Une telle possibilité manifeste que l'improvisateur s'est exprimé dans l'idiome d'un 
art allographique préexistant. et de ce fait le texte (au sens large) qui ne préexistait 
pas à sa performance ne manque pas d'en résulter. de pouvoir lui survivre. et en tout 
cas de s'en distinguer17 

Ainsi en référence à la formule populaire de Barthes. «Ou' est-ce que la théâtralité 7 C'est 

le théâ tre moins le texte18 », Genette affirme que l'œuvre de performance est l'événement 

performatif moins le texte. Autrement dit. loin d'incarner un état pur ou premier d'une per­

formance. l'improvisation en est à tout le moins sa forme la plus complexe. Elle in tègre en 

effet l'objet allographique à un objet autographique en ce sens où l'objet idéal, soit le texte 

permettant la multiplication. est au service d'une action physique qui ne permet ni la nota­

tion ni l'imitation. Les œuvres qui immanent en des objets matériels ont un rapport au temps 

spécifique marqué par leur du rée de persistance. Les performances. quant à elles. ont un 

début et une fin . elles consistent en une succession d'événements qui se déroulent dans le 

temps. L'auteur explique: 

17 Ibid .. p. 69. 
18 «Qu'est- ce que la théâtralité? C'est le théâtre moins le texte. c'est une épaisseu r de signes et de sensations 

qui s'édifien t sur la scène à pa rti r de l'argument écrit.>> in BARTHES. Roland. «Le théâtre de Baudelaire». 
Essais critiques. Paris. Seuil. 1991, p . 40. 
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La durée d'une performance (et de n'importe lequel événement) n'est pas, comme 
celle des objets matériels, une durée de persistance, mais une durée de procès, qui 
ne peut être fractionnée sans atteinte au procès. c'est-à-dire à l'événement lui ­
même. [. .. ]Ce ne sont certes pas des objets «plus temporels » que les choses. mais 
des objets dont la temporalité est différente. et- comment dire 7 - plus intimement 
liée à leur manifestation19 

Par contre, les éléments d'une œuvre de performance ne sont pas forcément exemptés 

d'une durée de persistance. Comme le souligne Genette, certains aspects de la perfor­

mance peuvent subir des changements accidentels ou déterminés. En fait, l'œuvre de per­

fo rmance cons iste en la combinaison d'un objet temporel et d'une durée. L'auteur clarifie 

que l'objet et l'œuvre ne peuvent être éprouvés que dans la durée de procès, tandis que 

l'œuvre seule ne peut être expérimentée qu'une seule foi s en présence de l'événement. 

En réalité, l'œuvre de performance ne peut être expérimentée qu'en assistant à la durée de 

procès qu i. pour sa part. est irréversible. De là. Genette affirme que la durée de procès d'une 

performance fonde son identité spécifique non seulement sur le plan technique. mais aussi 

symbolique. Ensemble. les dimensions technique et symbolique de la durée de procès com­

posent l'identité spécifique de la performance en ce sens où elles font d'une performance 

un objet unique et singulier. Ainsi . hors des conditions normales de ce régime d'immanence 

établies initialement par Goodman. Genette fait la démonstration de l'immanence auto­

graphique de la performance. En effet. de par son caractère physiquement unique. l'identité 

numérique d'une performance est déterminée. Par contre. cette singularité tend à s'étioler 

dans l'enregistrement qui peut facilement trahir une œuvre par une bonne imitation. À la 

différence d'une reproduction. qui consiste en un document par empreinte et non un état 

de la performance. l'enregistrement procède d'une technique de reproduction visuelle ou 

sonore de l'œuvre. Il relève en ce sens. selon Genette, davantage de la transcendance de 

l'œuvre que de son immanence quoiqu 'une nouvelle convention peut toujours émerger et 

s'établir. Genette cite en exemple ce cas: 

L'évolution technique. en revanche. n'est pour rien dans un fait de plus grande perti­
nence artistique. qui est l 'émergence d'une nouvelle convention. au nom de laquelle 
un artiste. ou un groupe d'artistes. se considérant comme dignement représenté par 
un enregistrement live ou de studio. sur lequel il a (et si possible perçoit) d'ailleurs 
des droits aussi légitimes que sur une performance singulière, en vient à assumer et 
authentifier cet enregistrement comme une œuvre à part entière.20 

19 GENETTE. Gérard. L'œ uvre de l'art. Tome 1 : Immanence et Transcendance. op. cit., p. 73. 
20 Ibid .. p. 79. 
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Dans une telle perspective, le statut de cette reproduction deviendrait alors celui d'une 

œuvre autographique. Cette démonstration de Genette révèle le caractère changeant du 

statut des œuvres et de leurs reproductions. «Devant ces monstres multimédiatiques. la 

théor ie de l'art doit prendre conscience de la simplicité, parfois dérisoire. de ses analyses .21 » 

Si, en principe, une performance improvisée ne se prête à aucune itération, son statut auto­

graphique peut néanmoins être bouleversé par la réalité de son exécution souvent plus près 

des conditions allographiques. L'auteur résume: 

Une œuvre allographique se prête à un nombre indéfini d'exécutions correctes 
(c'est-à-dire conformes aux indications du texte ou de la partition). bonnes ou mau­
va ises, sans compter les incorrectes, et «une» interprétation. définie à la fois par 
sa con formité au texte et par son identité spécifique de performance. est toujours. 
se lon les conventions du monde de l'art. considérée comme répétable dans les lim­
ites de cette conformité et de cette identité .22 

En d'autres termes, l'immanence allographique partage avec la performance un caractère 

commun du fait de l'idéalité de la série itérative qui les fonde. L'identité spécifique d'u ne per­

formance détermine une classe dont chaque performance serait un membre dont les traits 

pourraient être consignés, à l'instar du modèle allographique, par une notation ou, dans ce 

cas précis, un script. L'auteur ajoute: 

A ce titre, une série itérative de performance (l 'Hammerklavier de Plollini) peut être 
considérée comme sou s-classe de ce que Goodman appelle la «classe de concor­
dance » constitutive d'une œuvre allographique (l 'Hammerklavier de Beethoven ».23 

Cette ouverture de Genette à une interprétation plutôt allographique des usages des arts 

d'exécution ou d'interprétation fonde, nous le verrons. les bases de l'intuition allographique 

de plusieurs auteurs intéressés par la diversification des fonctions du document au cœur 

des œuvres performatives. Cependant, Genette précise bien que, selon les conventions 

effectives, les œuvres de performance ne sont que susceptibles d'un mode d'immanence 

allographique . 

Je dis seulement susceptibles, parce qu'une performance restée unique (par déci­
sion, par accident ou par suite d'un insuccès dissuasif) n'accède évidemment pas à 

21 Ibid., p. 80. 
22 Ibid., p. 81. 
23 Ibid . p. 81-82. 
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ce statut; et je dis intermédiaire, parce qu'il me semble que trop d'aspects de l'art de 
performance (par exemple le t imbre d'un chanteur, le visage d'une actrice, la plas­
tique d'un danseur) échappent à la notation, même verbale, pour qu 'une véritable 
«émancipation» allographique y soit envisageable- soit dit sans aucune nuance de 
regret. 24 

ll ajoute: 

Et aussi parce que, contrairement à celle d'un texte ou d'une composition musicale, 
qui est immuable sauf altération. l'identité spécifique d'une série de performances 
peut évoluer, comme celle d'un objet matériel [. . .].25 

En somme, selon Genette, la mutabilité des arts de performance est limitée en ce sens où, 

contrairement à l'identité numérique ferme des objets matériels, ces œ uvres sont effective­

ment «susceptibles» de changements pouvant compromettre leur identité . A vrai dire, les 

œuvres de performance relèvent spécifiquement du statut intermédiaire soulevé plus tôt 

par l'auteur. Les arts de performance impliquent une part d'idéalité qui les place à la rencon­

tre des modèles autographique et allographique. Genette souligne alors que ce statut inter­

méd iaire se trouve aussi à la rencontre de l'immanence et de la transcendance . Il explique: 

[. .. ] puisque la performance itérative ne procède pas, comme les œuvres auto­
graphiques multiples d'une empreinte mécan ique capable de garantir une identité 
suffisante entre deux épreuves en principe indiscernables. mais par un travail de 
reprise perpétuelle où s'affrontent constamment, sur la base commune d'un texte à 
exécuter, la fid élité naturelle ou intentionnelle à un style d'interprétation et le désir 
légitime de renouvellement ou d'amélioration.26 

La tension occasionnée par l'immanence autographique unique de la performance et les 

possibles itérations ou enregistrements favorisant une certaine multiplicité, témoigne de 

l'état second de l'immanence que Genette nomme transcendance. Selon Genette, la récep­

tion d'une œuvre peut s'étendre au-delà de la présence de son objet, elle transcende ainsi 

son objet d'immanence. Cette brèche ouverte par le statut intermédiaire de la performance 

dans la définition des modes de médiat ion des œuvres illustre donc cette transcendance, 

c'est-à-dire comment une œuvre peut potentiellement survivre à la disparition de son objet. 

24 Ibid .. p. 82 . 
25 Ibid .. p. 82-83. 
26 Ibid .. p. 83. 
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2.1.2 Fonction allographique 

Discernés par Goodman sur la base de leur gest ion de l'a uthentic ité, les rég imes auto ­

graph ique et allog raph ique déterminent aussi des modèles di fférents de copies. Selon 

le phi losophe, seule importe pou r l'œuvre allographique son identité orthographique, 

c'est-à - dire: 

Toute séquence - même si c 'est une contrefaçon du manusc rit de l'auteur ou d'une 
édition donnée - qui correspond de cette manière à une copie correcte est elle­
mêm e correcte et ri en n'est davantage l'œuvre o riginale qu'une copie correcte. 27 

Il ex iste en réa lité, dans le cas d'une œuvre allographiqu e, une no tat ion qui permet la di s­

t incti on entre les propri étés constitu tives et les propriétés contingentes de manière à ce 

que l'a uthenticité de la produc tion et de la reproduction de l'œuvre ne soit pas concernée 

par les inform ations d'o rdre historiq ue. À l'inverse, une œ uvre autographique ne fait aucune 

di stinct ion sign ificative de propriétés. Elle n'existe pas selon un système de no tat ion car 

aucune de ses propriétés ne sont const itu tives ou con tingentes. En fai t, l'œuvre s'identi fie à 

partir de la m ain de l'a rti ste en ce sens où son authenticité repose sur son histo ire de pro­

duction identi fian t l'art iste comme le producteur de l'objet Si Goodman évite ic i de con ­

fo ndre les notions d'authentic ité et de méri te esthétique. il acco rde en revanche que des 

exécutions peuvent présenter des quali tés esthétiques différentes. « Donc même lorsque les 

propriétés const itutives d'une œuvre sont clairement distinguées au moyen d'une notation, 

on ne peut les ident ifi er avec les propriétés esthétiques.28 » Cela dit. l'usage de la nota tion 

n'est pas approprié à toutes les form es d 'art Goodman précise: 

Se prête à la nota ti on un art dont la pratique antérieure ne se développe que lorsq ue 
les œ uvres produites sont habi tuellement éphémères, ou dépassent les possibili tés 
d'une seule personne. 29 

De là, l'approche historique du philosophe qui perço it en l'é tat autographique une condition 

première de l'art de laquelle il serait possible de s'émanciper. Tandis que certa ines œuvres 

d'arts visuels se font éphémères. il devient plus important de fixer une dist inct ion entre les 

propriétés constitutives et con t ingentes. Dans ce contexte, la notation offre donc un cadre 

27 GOODMAN, Nelson, Langages de t'art; une approche de la théorie des symboles. op. cit ., p. 149. 
28 Ibid., p. 153. 
29 Ibid., p. 155. 
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au dépassement des limites du temps et même de l'artiste par l'œuvre. Autrement dit. le 

système notationnel allog raphique sanctionne la classification des objets en œuvre sans 

recours à l'histoire de production de même que l'identification des œuvres libérées de la 

main de l'a rtiste n'es t acquise que par l'établissement d'un système de notation . « L'art allo­

graphique a conquis son émancipation non pas par proclamation. mais par la notation .30 » 

Selon Goodman. les régimes autographique et allographique sont exclusifs. Ainsi, l'imma­

nence allographique ne se définit pas par des œuvres multiples ni par des œuvres produites 

en plus ieurs exemplaires. Le régime allographique se fonde sur le partage des propriétés 

constitutives et contingentes qui, contrairement à l'interprétation courante, ne délimitent 

pas simplement les modes et les temps de production entre les indications de l'artiste 

et l'exécution de l'œuvre par un intermédiaire . Les propriétés constitutives sont les élé­

ments pertinents et propres à l'immanence. Alors que les propriétés contingentes sont sans 

importance et propres qu'à la manifestation . Ainsi, une œuvre allographique exige d'être 

considérée autant dans ses traits génériques constitu tifs que dans ses traits singuliers et 

contingents . Certa ins pourraient interpréter ce partage de propriété dans une perspective 

autographique, c 'est- à-dire les assimiler au procès de production. Pourtant. ce qui définit le 

rég ime allographique est l'existence conjointe de propriétés de l'objet d'immanence et de 

propriétés de ses manifestations. Genette rappelle au sujet du rég ime allographique: 

[S'ill n'est pas susceptible de contrefaçon, c'est parce que la prétendue «contre­
façon» de toutes ses propriétés «constitutives » suffit à faire de ce nouvel objet une 
man ifestation correcte de (l'objet d'immanence de) cette œuvre [ .. .].31 

Ce partage des propriétés se reconnaît chez Goodman par la notation . La notation des arts 

allograph iques consig ne l'identité spécifique et non-numérique de l'œuvre et défin ie l'en ­

semble des propriétés const itutives permettant de produire. voire reproduire. de nouvelles 

manifestations conformes . Genette ajoute: 

La notation «codifie plutôt qu'elle ne crée un tel état de fait, encore une fois défini ­
toire du régime allographique, dont elle est à la fois un effet et un instrument: lors­
que telles circonstances (comme le caractère éphémère des performances ou le 
caractère collectif de certaines créations) poussent un art à évoluer vers le régime 
allographique, l'invention et la mise au point progressive d'un système tel que la 

30 Ibid .. p. 156. 
31 GENETTE. Gérard , L'œuvre de J'art. Tome 1 : Immanence et Transcendance. op. cit . p. 89. 
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notation musicale cla ss ique ne peut que favoriser et entretenir ce mode d'exis tence. 
Ma is le rég ime allographique peut advenir et perdurer sa ns lu i.32 

L'auteur précise alors que la notation est un indice du régime allographique, mais, à l'inverse, 

que le régime allographique n'est pas un indice de notation. Pour tout dire, si l'existence 

d'un système de notation autorise le diagnostic d'un art allographique, la notation en soit ne 

constitue pas une cond ition du régime allographique. De là, Genette affirme: 

Le régime al lographique est donc par essence un stade auquel un art accède de manière 

globale. sinon totale, et sa ns doute progressive. le produit d'une évolution et l'objet d'une 

«tradition », qui «doit d'abord être établie. pour plus tard être [j'ajouterais volontiers: ou non] 

codifiée au m oyen d'une notation». Sa définition est donc inséparable d'une hypothèse dia­

chronique, selon laquelle « au commencement, tous les arts sont peut-être autographiques » 

et certains, sinon tous, s'émancipent «non par proclamation. mais par notation ».33 

Dans son analyse de l'itérabilité de la performance par sa documentation, l'historienne de 

l'art Anne Bén ichou observe justement le passage d 'un art de présence, de l'ici et mainte­

nant, à un modèle «scripté », souvent, par une initiative institutionnelle . Au cœur d'un vaste 

dossier qu'elle a dirigé pour la revue Ciel Variable 34
, Bénichou quest ionne la diversi fi cation 

des fonctions du document. À partir du cas du document de performance, entendue cette 

fo is-ci comme un médium des arts visuels, elle expose le pa ssage d'u ne fonction stricte­

ment ancillaire au statut d'oeuvre à part entière. En fait. l'auteure perçoit une corrélation 

entre l'usage de la documentation chez certains artistes performeurs et une possible éman­

cipation allographique de la performance. 

La performance se lim itera it donc à avoir li eu. Cette insistance sur le hic et nunc 
confère à la performance un caractère auratique au sens benjaminien du terme et 
s'accompagne d'une idéalisation et même d'une sac ralisation du corps de l'a rtiste.35 

Ainsi, depuis cette attitude datant des années 1960-1970, on en serait aujourd'hui à palier à 

l'absence d'objet pérenne et de script par des systèmes de symbolisat ion et de cons ignation 

pensés sur mesure sa ns la participation de l'a rt iste. Bénichou explique : 

32 Ibid., p. 92. 
33 Ibid., p. 93. 
34 BÉN ICHOU. Anne (d ir.). << Documents (de] perfo rmance », Ciel Variable. n° 86, automne 2010, p. 7- 57. 
35 BÉNICHOU. Anne. « Images de performance, performance des images», Ciel Variable. op. cit .. p. 42. 
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Les institutions sont dès lors obligées de constituer des dossiers documentaires 
imposants compilant suffisamment d'informations afin d'être en mesure de réactu­
aliser adéquatement les pratiques artistiques et de constituer une histoire de leurs 
variations, cet hi sto rique prenant souvent va leu r de notation.36 

En référence aux thèses de Genette. elle affirme alors: 

[. .. ] même si les artistes n'ont pas rédigé de scripts, il n'en demeure pas moins qu'un 
«tex te» préexiste toujours à une performance. Même pour ce lles qui se t iennent 
au plus près de l'improvisation, il y a toujou rs une combinaison d'improvisé et de 
composé. et la possibilité qu 'un sc ript soit établi après coup .37 

Cependant, ce ne sont pas tous les actes éphémères ou objets persistants qui répondent du 

régime allographique . Certains, com me le soulève Genette, «sont en eux-mêmes des objets 

(au sens large) phys iques singuliers, non exactement réitérables. et donc de rég ime auto­

graphique- leur éventuel sta tu t arti stique dépendant d'une intention [ . ..]38 ». L'instauration 

du rég ime allog raphique procède d'une évolution qui se consolide en tradition à travers la 

reconnaissa nce d'un ensemble de conventions . Ainsi, son exercice procède d'une opération 

mentale qui exam ine une œuvre à la fois et ne nécessite pas une no tation à proprement 

dit. L'instaura tion du régime allog raphique exige plutôt que les manifestations soient con ­

sidérées dans ce qu'elles ont de commun avec le modèle qui se doit. en quelques sorte, 

d'être abstra it. «Les deux contextes distincts fonctionnent ic i comme ces "trad iti ons" dont 

parle Goodman, c'est-à-d ire des usages. qui déterminent pour l'essentiel la différence des 

deux rég imes.39 » En d'autres termes, l'opération mentale à laq uelle fait référence Genette 

or iente le regard su r la seconde occurrence de l'œuvre et sa récepti on comme un autre 

acte ou comme une imitation. Il précise : 

Entre la première série de cas et la seconde la différence ne tient pas au degré de 
similitude entre les occu rrences. mais au statut acco rdé à la première. qui autorise 
ou non l'opérat ion mentale dont dépend à son tour celu i de la deuxième et les 
su iva ntes40 

36 BËN ICHOU. Anne. «Les scripts de l'œuvre», in Ouvrir le document. Enjeux et pratiques de la documentation 
dans les arts visuels contemporains. Dijo n. Presses du Réel. 2010. p. 319. 

37 BÉNICHOU. An ne.« Images de performance. performance des images>>, Ciel Variable. op. cit .. p. 54. 
38 GENETIE, Gérard. L'œuvre de l'art. Tome 1 : Immanence et Transcendance, op. cit .. p. 96. 
39 Ibid., p. 98. 
40 Ibid .. p. 97. 
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Cette opération mentale permet donc l'identification importante en deux occurrences des 

mêmes propriétés constitutives . L'auteur explique : 

Le passage d'une oeuvre (objet ou événement) du régime autographique au régime 
allographique suppose donc, et à vrai dire consiste, en une opération mentale, plus 
ou moins consciente, d'analyse des propriétés constitutives et contingentes et de 
sélection des seules premières en vue d'une éventuelle itération correcte, présen ­
tant à son tour ces propriétés constitutives accompagnées de nouvelles propriétés 
contingentes 41 

Autrement dit. l'état allographique ne relève pas d'une itération sélective, mais bien d'une 

itérabilité qui elle désigne la possibilité de distinguer les deux types de propriétés, constitu­

tives et contingentes. Les propriétés constitutives étant celles que l'on sait reconnaitre, voire 

extraire à chaque manifestation . À ce titre, Genette suggère : 

Il convient donc, et il est grand temps, de substituer à l'expression «propriétés 
constitutives » l'expression plus précise propriétés d'immanence. et à «propriétés 
contingentes », «propr iétés génériques ou individuelles de telle classe de manifes­
tations ou de telle manifestation singulière », ou, plus couramment. propriétés de 
manifestation42 

En résumé, il est important de rappeler. d'une part. la définition du rég ime autographique 

qui énonce qu 'aucune distinction entre l'immanence et la manifestation de l'oeuvre n'est 

perceptible puisque son objet d'immanence est manifeste de par lui-même, et d'autre part, 

celle du régime allographique qui se scinde en deux modes d'existence: son immanence 

idéale et sa manifestation physique. L'objet d'immanence allographique incarne seulement 

les propriétés constitutives. tandis que son objet de manifestation reprend ces mêmes pro­

priétés en plus des propriétés contingentes. Selon Genette. l 'oeuvre allographique com­

porte virtuellement deux modes distincts de manifestation. les exécutions et les part itions 

- que l'auteur remplace plus loin par le terme dénotation 43 - qui «n 'ont entre eux a priori 

aucune relation fixe de succession ni de déterminat ion44 ». Ainsi , l'idéalité d'une oeuvre 

allographique correspond autant à ce qu'il y a de commun à toutes ses exécutions et ses 

" Ib id .. p. 101. 
42 Ibid .. p. 103-104. 
43 Ib id ., p. 109. 
44 Ibid ., p. 106. 
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dénotations qu'à ce qu'il y a aussi de commun à toutes ses manifestations par exécution ou 

par dénotation. Bref: 

La distinction entre exécution et dénotation ne coïncide donc nullement avec la 
distinction entre objets (persistants) et événements (éphémères), et l'on peut croiser 
les deux catégories pour indiquer la répartition (variable) des aspects entre les deux 
modes de manifestation . J 'ajoute qu'aucune pratique n'est irrévocablement vouée 
à un système donné de dénotation.45 

Le régime autographique n'exc lut pas la délégation de l'exécution de l'œuvre à des inter­

médiaires de même que le régime allographique encadre aussi des œuvres composées 

d'objet persistants . Pour tout dire: 

[. .. ] rien n'empêche, non seulement qu'un art fonctionne dans un régime pour cer­
taines œuvres et dans l'autre pour certaines autres, mais encore qu'une même 
œuvre soit autographique dans telle de ses parties et allographique dans telle autre: 
c'est évidemment le cas (fréquent) d'une œuvre picturale comportant une inscrip­
tion verbale 46 

Selon Goodman. une œuvre allographique correspond à une collection d'occurrences ou 

d 'exemplaires artistiquement équivalents sans être nécessairement identiques. Genette 

reconnait que cette immanence repose sur des conventions ou la tradition, mais précise 

son caractère idéal. En fait, l'équivalence des occurrences fait appel à une certaine idéal­

ité en ce sens où elle convoque plus qu'une tradition, mais aussi les propriétés constitu­

tives et l'identité littérale pour assurer la conformité de l'exécution à une dénotation. L'objet 

d'immanence allographique est toujours un individu idéal, contrairement à l'œuvre auto­

graphique, il lui est possible d'avoir plusieurs objets d'immanence tous aussi idéaux. Parfois, 

une œuvre allographique ne consiste pas en un type individuel, mais en plusieurs qui ne 

sont pas identiques. Cette œuvre comporte alors plusieurs versions. Genette explique à 

ce sujet le rôle important du principe d'individuation dans l'immanence allographique. Le 

principe d'individuation détermine le point où s'arrête chaque fois le transit logique de la 

hiérarchie en classes et en sous-classes ou en genres et en espèces. Par conséquent, il est 

défini par les pratiques, les usages et les conventions propres à chaque art. Genette illustre 

ce point par l'exemple suivant propre à tous les arts allographiques: 

4 5 Ibid , p. 113. 
46 Ibid .. p. 112. 
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[ ... ] on ne joue pas une sonate en général, mais cette sonate, on ne récite (on n'im­
prime) pas un poème en général. mais ce poème, et on les joue, récite ou imprime 
de cette façon, qui ne peut jamais avoir été prescrite dans tous ses détails 47 

Ainsi le principe d'individuation propre aux arts allographiques fait en sorte qu'une exécution 

ne peut jamais avoir été prescrite dans tous ses détails ni ne porter sur un objet générique. 

Bien entendu, comme le soulève Genette: « L'émancipation allographique ne va pas sans un 

minimum d'initiative d'un côté, et. de l'autre, de confiance et de délégation48 » 

Ainsi, il ne suffit pas qu'une œuvre soit produite selon des conditions allographiques pour 

qu'elle en revendique le mode d'immanence. il faut aussi que sa réception et sa médiation 

en fassent foi . La réduction est une condition nécessa ire et suffisante à la production d'un 

objet d'immanence allographique, par contre, elle ne garantit en ri en la constitution d'un 

obje t d'immanence correct. Par cette affirmation, Genette rappelle que la démonstration 

de l'état allographique est in timement liée à l'éta blissement d'un objet d'immanence idéal 

via l'examen. la comparaison. la critique et la reconstitution . Ces opérations sont propres au 

régime allographique, «les autographiques n'exigent "que" d'ê tre authentifiées. c 'est-à-dire 

rapportées avec certitude à l'acte de leur auteur49 ». Autrement dit. l'intuition allograph iq ue 

participe de la démonstration d'une émancipation allographique. Toutefois. comme le pré­

cise l'auteu r, le principe cardinal de la réduction allographique est «la recherche d'un exem­

plaire réel ou conjectural le plus conforme possible à "l'intention" de l'auteur50 ». En somme. 

les recours théoriques à ce mode d'immanence sont paradoxalement autant les indices 

d'une condition allographique qu'une infraction à ses fondements. Cela dit. au -delà des 

manquements potentiels à l'intentionnalité du régime allographique, le rôle kaléidoscopique 

de la matière documentaire dans la persistance des œuvres dites «dématérial isées» laisse 

néanmoins prétendre à l'émancipation allographique de certaines pratiques des arts visuels . 

2.2 Conditions d'une émancipation 

Principale source d'information chez les philosophes, historiens et critiques, les docu­

ments résiduels aux pratiques dématérialisées entretiennent une certa ine confusion quant 

47 Ibid ., p. 132. 
48 Ibid .. p. 133. 
49 Idem. 
50 Ibid .. p. 134. 
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à leur fonction . Tandis qu'elle se substitue aux œuvres dématérialisées, la documentation 

décline son usage traditionnel indiciel en une diversité subtile de modes d'action toujours 

plus impliqués dans la qualité artistique des œuvres . En fait, l'information documentaire, 

autrement assez commune dans le champ artistique, se double dorénavant de fonctions 

esthétique et auxiliaire. Par document. nous entendons donc tout ce qui peut fournir des 

renseignements sur l'œuvre. voire servir de preuve ou témoigner de son existence. Pour son 

ambivalence documentaire et artistique. mais surtout. comme le souligne Walter Benjamin. 

pour son influence directe sur «le caractère général de l'a rt51 », une attention spécifique sera 

accordée au document photographique. Parfois seule représentation restante valide d'une 

œuvre, le document revêt effectivement un sta tut artistique hybride. Référence objective, le 

document se prête aussi au jeu de l'exposition et de sa scénographie souvent subjec tive. de 

même qu'il oppose à la dissolution de l'œuvre sa longévité. Paradoxa l, le document trahirait 

donc la perception classique de l'œuvre unique et ferait la démonstration de la dissolution 

matérielle de l'a rt. Cependant, ce n'est pas tous les agents du monde de l'a rt qui interprètent 

dans cette variation de la fonction documentaire une fin de l'objet d'art. À vrai dire. en 

périphérie des lectures fatalistes de la dématérialisation de l'art. des chercheurs s'intéressent 

à l'émancipation volontaire de certaines pratiques de la réduction unique et matérialiste de 

l'objet. Ainsi. leur analyse du rôle de la documentation déroge au drame théorique de la 

disparation de l'objet d'art. Dans le cad re d'une redéfinition de la matière art istique englo­

bant le document, ces auteurs anticipent les enjeux de la matérialisation d'un art autrement 

dématérialisé. 

2.2.1 Performativité des documents 

Appui évident aux pratiques dématéria lisées. le document ajoute à la surface éphémère 

de l'œuvre son propre discours . Entre la trace et l'outil, il construit un mode parallèle de 

l'œuvre qui répond au propre comme au figuré aux intentions de l'artiste . Dès lors un relevé 

matériel des œuvres autrement dématérialisées, le document opère un déplacement du 

médium qui trouve en lui un nouveau représentant. 

51 BENJAM IN, Walter. «L'œuvre d'art à l'époque de sa reproductibilité technique» (1939). Œuvres Ill, op. cit. , p. 287. 
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2.2.1.1 Document 

lnstrumen ta lisé comme pièce à conviction de la dématériali sat ion de l'art, le document 

est souvent restre int à son rôle de trace. Il remplit le vide entre la tradition de «fa ire de 

l'a rt » à l'émergence radicale du «faire en art» en permettant de connaître et reconnaître 

les pratiqu es dématérialisées dans un cadre artistique. En effet, les pratiques performatives, 

instantanées ou éphémères. qu'elles aient été exécutées en public ou en privé. sont toutes 

extrêmement redevables à la documentation. Tel que le résume l'hi sto rienne spécial iste de 

Duchamp, des pratiques d'après 1960 et de la question du document en art, Martha Buskirk: 

«First and foremost. we know because they have told us sos2 »Cependant, autant l'accès à 

l'activité art istique se fait par les comptes rendus et la documentation. rien n'implique qu'ils 

ne soient objectifs. Au contraire, devant la disparité entre le temps d'usage des œuvres 

dématérialisées et les délais de distribution de leur documentation, le document se révèle 

comme le dernier lieu de contrôle des art istes sur leurs produits. 

lt was the dissemination of these descriptions that established the audience for the 
work (as opposed to th ose who happened to interest with the action) - an audience 
that can on/y experience the activities in retrospec t, through the information pro­
vided by the artist. and therefore has to rely on the artist's claim that the described 
ac tivities did take place. 53 

Ainsi, nous croyons savoir que telle ou telle autre œuvre a eu lieu, mais, en vérité, la connais­

sa nce de ces œuvres est liée à la transmission orale et aux publications, elles-mêmes 

souvent fond ées sur une seule et unique image résiduelle . Nous assistons alors à une com ­

press ion de l'œuvre, de son espace-temps et de sa manifesta tion, à un seul encadré. Buskirk 

explique: 

Not on/y did the photograph reduce an event in time and space to a series of iso­
lated, two -dimensional images, but participants would act for the camera, with its 
presence the re fore media ting the ir experience. 54 

Ce type de réduction d'une œuvre complexe à un document est une problématique courante 

des arts éphémères et re trouve aussi un certain écho dans les thèses de la dématérialisation 

52 BUSKIRK, Martha, The Contingent Object of Contemporary Art, op. cit., p. 217. 
53 Ibid., p. 217-218. 
54 Ibid. . p. 219. 
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qui dénotent dans cette association le signe d'u ne d ispar ition inévitable de l'objet d'art. Il 

est vra i que de nombreuses œuvres sont pensées en fonction du document. mais cette 

approche n'est attribuable qu'à la volonté d'un artiste et à sa perception bien personnelle de 

la fonction documentaire. La distance et le manque de correspondance entre la réa lité de 

la manifestation d'une œuvre et cel le exposée par sa documentation amène plu tôt Buskirk 

à reconsidérer le statut indiciel du document. vo ire à lui attribuer un statut plus performatif 

au cœur de l'œuvre. 

Rather than serving as proof, then, the photographs unexpec tedly confirm the sta ­
tus of these actions as essentially unverifiable. with part of their power lying in the 
challenge they pose about whether to believe the artists' claims to have done what 
they de scribe. 55 

Que le document relate un aspect véridique ou fictif de l'œuvre est. dans cette perspective. 

une question négligeable . Buski rk s'intéresse plutôt au document pour ce qu'il révèle sur 

l'i ntention de l'art iste. Bref. le document ne témoigne véritab lement que de la façon dont 

l'a rti ste choisit de représenter son travail. Comme le condensait aussi de Mèredieu. l'in ­

térêt cro issant des arts pour des enjeux tels le temps. la rencontre et la relat ion, a accordé 

plus d'influence aux documents. Par contre. Buskirk n'en appelle pas pour autant à une 

immatérialité des pratiques: 

There is in fact a/ways a question of when. within a progression of choices. the doc­
ument may be transformed from secondary abject to something identical with the 
work itself, either because the emphasis has tipped toward the material realization 
or, at the other extreme, because the work itself is defined as a conceptua l idea on /y 
partial/y and temporari/y manifest in any specifie physical embodiment. 56 

Selon l'histori enne. que l'œuvre soit sujette à la d issolution de son expérience et de sa 

réception donne seulement lieu à l'exploration de nouveaux modes de dissémination du 

document. De document de l'œuvre à document dans l'œuvre jusqu'au document comme 

œuvre. Bu skirk constate l'émergence de modes alternatifs et matériels de distribution de 

l'art qui transforment son expérience. mais n'affectent en rien sa sign ifi cation . La dissémi­

nat ion du document donne li eu à de nouvelles possibilités en art auxquelles les pratiques 

contemporaines semblent s'être adaptées. L'œuvre ne se donne plus dans la permanence 

55 Ibid. p. 221. 
56 Ibid., p. 223. 
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qui n 'est. à ce titre, qu 'un facteur de connaissance, de même que le document peut être 

littéralement intégré au dispositif de l'œuvre. 

ln a sense. then, the potential disembodiment of the photograph functions not to 
eradicate the importance of time and place. or the highly distinct nature of the 
material an artist may decide to use. but instead to enable experimentation that 
would not be possible if the on/y way of considering a work was through an endur­
ing physical abject or. at the other extreme, the immediate experience of a singular 
ephemeral action. 57 

Autrement dit, le document est moins l'indice fortuit d'une dématérialisation des pratiques 

que le point de rencontre intentionnel d'un ensemble complexe d'éléments desquels 

dépend l'œuvre : le médium, l'installation, le spectateur, etc. Incontestablement actif. le 

document sert aussi les institutions . Dénouement d'une procédure, trace résiduelle d 'une 

activité ou composante de l'œuvre, Buskirk ne nie pas la récupérat ion du document à des 

fins institutionnel les que ces pratiques tentaient justement d'esquiver. Il revient à l'artiste, 

selon elle, de définir a priori la présentation de l'œuvre et de sa documentation. En fait, 

la rencontre artistique de l'action. du site et du document qui a diversifié le rapport à la 

forme et au matériau invite aujourd'hui à une distinction plus affirmée entre le document 

qui informe et celui qui fait œuvre. Buskirk témoigne ainsi, à la différence des agents de la 

disparition de l'objet. d 'une grande conscience des enjeux intrinsèques à la dissémination 

du document. L'historienne de l'art reconnaît la nécessité de définir l'œuvre et les com­

posantes permanentes de sa consistance en regard des variations du statut du document. 

La fonction documentaire se double en effet d'une variété de rôles tendant tous à une 

indéniable matérialisation. 

Within this spectrum, the incursion of photography into the work of artists involved 
in a variety of procedures or practices. rather than promoting unity or uniformity, is 
likely to further enable experimentation with an increasing diversity of highly spe­
cifie materials and formsss 

Le document en tant que tel est une matière non-négligeable qui. entre la subtilité des 

objets et l'évanescence des œuvres, remplit un rôle clé. À l'intersection des pratiques et 

de leurs manifestations, le document rejoue la trace de l'artiste. manifeste sa main et son 

autorité sur l'œuvre. 

57 Ibid., p. 224. 
58 Ibid .. p. 238. 
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A crucial distinction lies in the difference between representation and trace. An 
abject that retains evidence of the artist's physical presence in its form or scale 
opens up a space for the viewer in the identification of his or her own position in 
relation to the marks or imprints left by another, now-absent bodys9 

Au centre de ce duel entre la permanence et lïmpermanence de ses diverses composantes, 

Buskirk constate l'hétérogénéité de l'œuvre contemporaine, mais fait aussi la démonstra­

tion de la diversification de la notion d'auteur. À travers la transformation de ses modes de 

présentation, le document s'offre dorénavant comme un outil. Performé autant comme 

acteur et activité que sujet et produit des pratiques contemporaines, il peut se faire l'inter­

prète de l'artiste, de l'objet et de son spectateur. 

La relation iconique entre les arts dématérialisés et leur documentation n'est pas si 

homogène que ce que prétendent les théories de la disparition de l'objet. À vrai dire, ces 

dernières associent la dématérialisation de l'art à la prolifération des traces et substituts dans 

le champ artistique justement parce qu'elles escamotent les distinctions entre les différents 

domaines documentaires. En s'en tenant à une approche traditionnelle du document, les 

thèses de la dématérialisation s'entendent pour accorder une priorité ontologique au docu­

menté sur le document. Pourtant, les pratiques dématérialisées sont loin de réduire le docu­

ment au rôle de supplément. Le document prend dans les pratiques dématérialisées une 

dimension théâtrale qui ne va pas sans rappeler la notion de réalisme opératoire60 exposée 

par Bourriaud . Le documenté est plus souvent pensé, exposé ou performé en vue d'une 

documentation autonome. Sans priorité l'un sur l'autre le document et le documenté à l'ère 

de la dématérialisation ouvrent ainsi le royaume de la documentation à un nouveau mode 

d'existence. Dans le dossier qu'elle dirige pour la revue Ciel Variable6 1
, Bénichou expose pré­

cisément le passage d'une fonction strictemen t ancillaire au statut d'œuvre à part entière. 

Cette transformation du statut du document suggère une relecture des traces et substitu ts 

de manière à réfléchir son incidence sur le système artistique. En effet. comme le pointe 

Bénichou, le déplacement des documents des fonds d'archives aux murs des espaces d'ex­

position nécessite non seulement l'adaptation des structures institutionnelles mais aussi un 

renouvellement de la cu lture visuelle . Autant les œuvres éphémères et leurs artefacts ont pu 

être conçus dans une perspective de résistance envers les institutions, il reste qu'aujourd'hui 

59 Ibid., p. 247. 
60 BOURRIAUD. Nicolas. Esthétique Relationnelle. op. cit.. 2001, p. 70. 
6 ' BËNICHOU, Anne (di r. ). «Documents [del performance >>, Ciel Variable. op. cit., p. 7-57. 
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aucune analyse ne peut faire l'économie de ces documents . Les photos, notes et autres 

sources seconda ires sont dorénavant des témoignages uniques et fondamentaux dans la 

transmission de la connaissance. Focalisée sur le travail d 'Allan Kaprow, l'historienne Judith 

Rodenbeck reconnaît néanmoins de manière plus globale l'impact de la photograph ie sur la 

relat ion entre les pratiques de l'histoire de l'art et le statut du document: 

Pour certa ines performance des années 1960, l'enjeu est plus délicat: si l'on con­
sidère généralement à la fin des années 1960 que les «conditions photographiques » 
à l'origine de la production esthétique postmoderne ont un statut paradigmatique, 
ces œuvres performées sont précisément tombées hors du champ perspectif de 
l'histoire de l'a rt à cause du lien perçu avec des pratiques picturales démodées et 
- dans une tautologie - pernicieuse à cause de la rareté de leu r documentation 
photographique62 

Pourtant, comme le sou lève Rodenbeck, ces« conditions photographiques » ont aussi struc­

turé les performances. En fait, l'attitude critique des œuvres éphémères envers les inst itut ions 

et le marché de l'art donne à leur documentation le statut d'a rtefact . Malgré les contrad ic­

tions entre les natures de l'œuvre et de son document, la documentation est nécessaire à 

l'œuvre. Ainsi, la dimension fixe et reproductible du document transforme les processus de 

communication de l'œuvre et ag it en ce sens à titre de langage. Les thèses immaté ria listes 

amalgament le caractère processuel et participatif des œuvres à leur usage systématique 

du document comme trace. Si bien que, dans cette perspective, toute œuvre devient en 

quelque sorte un document. À vra i dire. dans le cadre d'une théorie de la dématérialisation 

de l'art, la dissociation de l'œuvre de son document se présente comme une impossibi l­

ité. Le document informe de l 'œuvre dématérialisée, considérée hors de sa documenta­

tion, ce sera it en quelques sortes le discours de l'œuvre qui s'éteindra it. L'exa men des arts 

numériques par l'historien et comm issaire Bertrand Gaudet fournit une explication intéres­

sante au sujet de cet aplani ssement de l'œuvre et de son document opéré notamment par 

les te nants de la disparition de l'objet: 

Il semble que les dimensions de temporalité et de participation jouent ici un rôle 
déterminant : en effet, il y a œuvre lorsqu'il y a inscription dans le temps du présent, 
ce qu i la rend par conséquent ontolog iquement active et entraîne une expérience 
pour le spectateu r, alors qu 'i l y a document lorsque le contenu renvoie à un temps 

62 RODENBECK. Judith. «Presque-peinture. quasi-rituel, placage - Allan Kaprow et la photographie», in Ouvrir 
le document. Enjeux et pratiques de la documentation dans les arts visuels contemporains, op. cit., p. 77. 
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révolu , du passé, qu'il se retrouve inactif (ou stab ilisé) et qu'il dirige le comportement 
du spectateur vers une consultation d'archives63 

Composés du langage informatique et du document qu'ils génèrent les projets internet 

so nt par nature informationnels . Ains i, se lon un modèle près des conclusions des discours 

de la dématérialisat ion, les arts numériques mettent rigoureusement à mal la tradition de 

l'œuvre unique. L'œuvre est subordonnée à sa technologie documentaire de sorte que tous 

deux se devinent reproductibles à l'infini. Cette dissolution de l'œuvre dans la virtu alité de 

son document touche effectivement la nature ontologique de l'œuvre, mais ne signe en ri en 

son immatéria lité. Au contraire, le cas des œuvres numériques apparemment radicalement 

immatérielles font état d'un assujettissement fondamental à la matière . Par son association 

à sa technologie documentaire, l'œuvre numérique est en vérité destinée à l'obsolescence. 

Plus qu 'avec toutes autres formes d'art la désuétude des arts numériques est inévitable, ils 

sont entièrement dépendants de la disponibilité de la technologie et donc de la matière 

pour exister. Bien entendu, cette tension entre l'œuvre, le document et la technologie com­

plique considérablement le travail institutionnel qui doit s'ajuster aux vacillements constants 

du document entre sa fonction ancillaire et un état art istique. D'objet à archive, le document 

est à l'œuvre un outil de diffusion et de connaissance qui s'articule en son nom tel que le 

ferait un médiateur. 

2.2 .1.2 Médiation 

La dématérialisation de l'art est toujours liée au langage, que ce soit celui des philosophes, 

des historiens et des critiques, tous tendent à substituer leur discours à celu i des objets dont 

on dénonce la disparition . Buskirk avance à ce sujet : 

Sometimes they were an explicit part of the work, contributing to its dematerial­
ization. but at other times they were employed behind the scenes to control the 
configuration of a work sti/1 defined as a specifie physica l objet. 64 

Les œuvres dématérialisées auraient donc une caractéristique particulière qui leur interdirai t 

de signifier en dehors de leur mise en scène dans les jeux de langage du champ artistique. 

63 GAUD ET. Bertrand. «Sur quelques problématiques du document dans les pratiques artistiques sur internet». in 
Ouvrir le document. Enjeux et pratiques de la documentation dans les arts visuels contemporains. op. cit .. p. 173. 

64 BUSK lRK. Marth a. The Contingent Object o f Contemporary Art, op. cit .. p. 56. 
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En fait. tel que le précise l'auteure. dès que Duchamp a libéré la question de l'authentic­

ité de l'objet matériel, elle s'est retrouvée impliquée dans les processus d'interprétation. La 

fonction et l'expression de l'interprétation sont toujours relatives au contexte, mais dans le 

cas spécifique des œuvres dématérialisées cette interprétation fait l'œuvre. 

There is a subtle but important shi ft between the impact of context on subsequent 
readings and a process of interpretation that operates in advance to shape the 
nature of the work so that it will conform to expectations. 65 

À travers l'histoire de production complexe et la diffusion désincarnée de l'œuvre. le dis­

cours de l'artiste s'effrite et opère de moins en moins comme une source unique et défini­

t ive du contenu de l'œuvre Comme le résume Buskirk: 

As artists have exercised the authority to de/egate aspects of production or realiza­
tion. the very possibility of such fragmentation necessitates constant reinterpreta­
tion of the nature of artistic authorship66 

La vu lnérab ilité de l'œuvre devant les discours s'appa rente ainsi à la natu re de sa relation au 

document. Trad it ionnellement exclusives, les approches documentaire et théâtrale trouvent 

d'après Philip Aus lander un terreau commun dans les pratiques dématérialisées. Chercheur 

et cr itique spéc ialiste des arts performatifs. Aus lander défend la rencontre des catégories 

documenta ires dans les approches actuelles de la performance : 

Although some of the early documentation of performance and body art was not 
carefully planned or conceived as such, performance artists who were interested in 
preserving their work quickly became fui/y conscious of the need to stage it for the 
camera as much as for an immediate/y present audience, if not more so6 7 

Dans la mesure où la majorité des performances sont désormais conçues en fonctio n de 

la documentation. les glissements ontolog iques entre l'œuvre, sa réalité. le document et le 

discours s'avèren t de plus en plus nombreux. Par conséquent. le document peut à lui seul 

remplacer le documenté. de même que le discours peut aussi se subst ituer au document. En 

fait. Aus lander pointe la nature purement idéolog ique de la distinction entre les approches 

65 Idem. 
66 Idem. 
67 AUSLANDER. Philip. «The Performativity of Performance Documentation», Performing Arts Journal, no 84, 

septembre 2006, p. 3. 
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documentaire et théâtrale, car ils témoignent également de l'existence du documenté. 

Qu'importe leur catégorie et l'in tention, les documents performent tous et reconstruisent 

les faits . L'auteur illustre son analyse à partir du cas de Photo-Piece68 de Vito Acconci: 

Since the action of the piece consisted of taking photographs, the existence of the 
photographs serves as the primary evidence that Acconci executed his own instruc­
tions : because the photographs were produced as (or perhaps by) the performance 
(rather the of the performance), the ontological connection between performance 
and document seems exceptionally tight in this case. 69 

Figure 6. Vito Acconci , Photo-Piece: 8/inks (23 novembre 1969, après-midi, Greenwich Street. NYC.). 
Kodak lnstamatic 124, film n/b, 1969. 

Autrement dit même si les documents relèvent initialement d'une intention documentaire 

de l'artiste, ils se retrouvent au cœur de l'œuvre toujours dotés d'une dimension théâtrale. 

Ce glissement théâtral de la fonction ancillaire relève de ce qu'Auslander définit comme la 

performativité du documenf0 L'usage du document par les pratiques dématérialisées signe 

en quelque sorte la fin de sa fonction strictement constative. Auslander explique ce point à 

partir d'une analyse du document de performance: 

1 am suggesting that performance documents are not analogous to constatives, but 
to performatives : in other words, the act of documenting an event as a performance 
is what constitutes it as such. Documentation does not simply generate image! 

68 Figure 6 
69 AUSLANDER, Philip, «The Performativity of Performance Documentation », Performing Arts Journal, op. cit ., 

p. 4. 
70 Traduction libre de «Perfomativity of documentation» in AUSLANDER, Philip, «The Performativity of 

Performance Documentation », Performing Arts Journal. op. cit., p. 5. 
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statement that describe an autonomous performance and state that it occurred: it 
produces an event as a performance and, as Frazer Ward suggest, the performer as 
"artist"n 

Les auteurs explorés au premier chapitre associent traditionnellement le document à une 

description, voire un constat, tandis que selon Auslander le document interprète l'action 

en tant qu'œuvre. En d'autres termes, il est plus important que l'action soit perçue comme 

œuvre à travers sa documentation qu'elle ne soit expérimentée sans qu'on ne puisse la saisir 

comme telle . «lt is documentation - and nothing else - that allows an audience to inter­

pret and evalua te his actions as a performancen » En fait, indépendamment de l'approche 

documentaire ou théâtrale préconisée par l'artiste, l'œuvre dématérialisée se trouve le plus 

souvent accessible à son audience que par l'angle du document. Ainsi, tel que le précise l'au­

teur, le document a la nouvelle responsabilité, surement le pouvoir, de définir le documenté 

comme œuvre. Cette démonstration d'Auslander révèle l'ampleur de la diffraction entre la 

croyance en la réalité représentée par le document et les limites concrètes de celui-ci face 

à la réalité de l'œuvre. Bénichou souligne à ce titre les contingences spécifiques au médium 

documentaire et son incidence sur l'éthique et les modes de documentation . En exemple 

de cette rupture, elle présente le cas de la photographie de performance dont « [l'] incapacité 

à témoigner de la temporalité des œuvres73 » a fait l'objet d'une redéfinition de l'approche 

documentaire. L'auteure traduit ce réajustement: 

Tout en cherchant à produire les preuves et les traces de ces actions, les photog­
raphes et les artistes développèrent des méthodes de travail et des langages visuels 
qui leur permettaient de traduire dans des images fixes les conceptions esthétiques 
propres à chaque performance ?4 

Ce passage assumé à une approche théâtrale du document affirme la reconna issance d'un 

statut autre que documentaire aux traces, ces dernières participent de l'œuvre. À vrai dire, 

le médium documentaire est par définition un méd iateur, en cela il ne peut fournir une 

information directe à son spectateur sur le documenté. Ainsi, la documentation en art dou­

ble ce jeu d'intermédiaire et d'interprétation par son propre discours, à un tel point qu 'elle 

se substitue à l'événement. En négociant son indicialité au profit d'un statut artistique, le 

71 Idem. 
72 Ibid., p. 6. 
73 BÉNICHOU, Anne. « Images de performance, performances des images», Ciel Variable , op. cit., p. 44. 
74 Idem. 
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document fait valoir sa matérialité en opposition au caractère inachevé ou éphémère de 

ce qu'il documente. En effet, le statut des œuvres dématérialisées est singulièrement lié à 

leur contexte d'exposition de même que le document détermine leur statut artistique. Dans 

cette perspective. la distinction entre l'objet, l'œuvre et le document semble d'autant plus 

frag ile que la médiation entre chacun de ses aspects n'est jamais définitive ou finie. 

La documentation occupe donc un rôle nettement stratégique au cœur de la diffusion de 

l'œuvre . Elle légitimise la fonction artistique de l'œuvre et encadre un jugement esthétique 

sur elle. De là, on assiste à un étonnant renversement du rapport de priorité . L'acte de docu­

mentation semble faire autorité sur le documenté, il l'authentifie et l'incarne. En résumé, 

en plus de fixer l'éphémère. de documenter les processus et de témoigner de l'existence 

artistique. le document fait la promotion de son propre appareil d'interprétation. Le champ 

d'action du document est vaste, mais à chaque apparition il active un discours supplémen­

taire sur l'œuvre et ses modes de production et de réception de sorte qu'il transforme son 

cadre en une réalité objective . La documentation comme matière et instrument de médi­

ation est ainsi plus la preuve de sa propre démarche que celle de la réalité de l'œuvre. Le 

rapport de légit imité et d'authenticité entre l'œuvre et sa documentation est en ce sens un 

mode de discours au même titre que celui des agents du champ artistique. Il a fait du ready­

made une œuvre, il garantit la légitimité des produits conceptuels et donne à voir les récits 

relationnels. mais, en définitive, le document n'a d'intérêt que dans son propre processus 

de légitimation. L'analyse par Bertrand Clavez de l'historiograph ie conflictuelle de Fluxus 

révèle ce pouvoir éditorial du document. Par sa capacité à définir un contexte et une inter­

prétation pour un événement ou un objet absent, la documentation se présente comme un 

outil inestimable pour la construction de perspectives . Son usage par les arts dématérialisés 

démontre une conscience de l'histo ire de l'art tout comme l'intention rigoureuse de former 

une perspective qui soit indépendante. Le document devient donc chez Fluxus. comme le 

remarque Clavez. «le point de convergence et de cohérence75 » par lequel les pratiques les 

plus désincarnées parviennent à forger leur tradition . Il vrai que le document le plus anec­

dotique peut s'avérer un outil stratégique et historique. son apparente objectivité couvre 

souvent une approche utilitaire des méthodes de l'histoire de l'art. Cependant, au-delà de 

son usage au nom des ambitions personnelles. il convient de reconnaître dans l'autonomie 

75 CLAVEZ, Bertrand, «Du dédale au réseau, les impasses communicantes de l'historiographie de Fluxus>>, in Ouvrir 
le document. Enjeux et pratiques de la documentation dans les arts visuels contemporains, op . cit .. p. 229. 
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ontolog ique du documen t la const ruction d'une nouvelle forme de discours sur l'a rt. En 

effet. la médiat ion par le document augmente la structure rhétorique de l'œuvre des inter­

prétat ions de l'a rtiste et du spectateur. Tel que l'explique Clavez: 

L'hétérogénéité délibérée rompt avec la vision dominante de l'au teur pour établir 
avec le lecteu r une in teractivité fo ndamentale. plaça nt intég ralement dans ses 
ma ins la capac ité à interpréter les éléments. le retrait de l'auteu r et l'i nteraction du 
texte avec le lecteur constituent sa ns doute une pa rtie de la réponse. La si ngular ité 
et la mise en valeur de chaque document reproduit concourent également sans 
doute à ce choix_76 

Si l'auteur retient principa lement de cette stratégie un mode d'appropriation et de défense de 

l'h istoire à l'égard des histori ens. nous nous attacherons plutôt à cette nouvelle vision de la 

documentation comme un discou rs concurrent. Tandis que les réseaux de narration se mul­

t iplient autour de l'œuvre comme autant de possibilités de d ilution du sens, Clavez précise: 

Il s'ag ira it alors de privilég ier l'idée d'un parcours au sein du matériau histori que 
plutôt que celui d'un réc it reconstruisant une fiction historique toujours contestable 
par un autre assemblage tout aussi fictionnel 77 

Dès lors envisagé comme une méthode de signification et de représentat ion para llèle à 

celle de l'œuvre, le document impose sa fo rme à la notion d'œuvre d'a rt. 

2.2.1.3 Artist icité 

Le ready-made a fa it exploser les lim ites de l'art. de son système de hiérarchie et de divi­

sion des sujets et des genres. mais aussi ses catégories artist iques selo n le médium. En fait. 

Duchamp a généra lisé la notion d 'art à l'expression artistique de sorte qu'aujourd'hui, à la 

su ite des assauts conceptue ls et relat io nnels, il est poss ible d'in terroger la pert inence du 

méd ium. La no tion de médium artistique est pétrie de conventio ns liées à des supports 

et matériaux spécifiques enclavés dans une longue tradition que Duchamp a dérangée. 

Te l que de Wolf l'a présenté précédemment. la démarche de Duchamp promeut la copie 

comme mode de production . Ensuite. la d issémination de cette stra tégie pou r la recon­

duction des pratiques éphémères et la conservation de conditions et d'effets autrement 

76 Ibid .. p. 242 . 
n Ibid .. p. 244. 
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perdus a accompli la détérioration de la notion d'œuvre dans sa forme conventionnelle. Si 

certains auteurs perçoivent dans la détermination complexe de la consistance de l'œuvre 

une inévitable dématérial isation de l'art. d'autres, comme Buskirk défendent plutôt l'arrivée 

d'un nouvel enjeu. 

Once it is accepted that a work of art can consist of nothing more tangible than a 
linguistic declaration or an ephemeral action, the establishment of a physical con­
figuration constitutes a specifie and significant decision that must then be followed 
by many more, including the determination of form, materials, context, and even 
duration. 78 

Buskirk reconnaît l'instabilité matérielle des constituants de l'œuvre comme une réalité de 

plus en plus fréquente. par contre. il n'est nullement question pour elle d'une disparition de 

l'objet d'art. L'auteure explique que les conditions dites dématérialisées manifestent plutôt la 

prépondérance de la paternité dans la définition de l'œuvre. Cette paternité. ou authorship, 

encadre l'œuvre et se substitue à la matière à travers sa représentat ion . Comme le soulève 

Buskirk: «The medium of presentation is hard/y incidental to the process. 79 » Autrement dit. 

la matière documentaire et les traces de l'œuvre réintroduisent une forme de représentation 

qui insiste sur sa présentation comme source et sujet. Entre le médium et les conventions 

qui lui sont associées. les artistes ont amplement le choix de leur mode de représentation . 

Ainsi. il n'est plus possible d'aborder les œuvres selon des qualités traditionnelles associées 

à un usage tout auss i tradit ionnel du médium. En résumé: « What as change is that selection 

of bath medium and the qualities within that form will be seen as explicit choices rather than 

the reestablishment of previous givens. 80 » La transformation des fonctions et des contextes 

de présentation des documents est en définitive autant le déclencheur que la conséquence 

de l'exploration de nouvelles formes d'art et de la recontextualisation des approches plus 

traditionnelles . Car, dans tout les cas, le rapport au médium et au document relève d'une 

décision consciente à l'image de ce que Buskirk interprète comme l'hétérogénéité contem­

poraine . Dans son analyse comparative des dimensions documentaire et théâtrale du docu­

ment de performance, Auslander soulève. lui aussi. cette existence double du document. 

c'est-à-dire qu'il encadre la performance originelle et parfois son public, de même qu'il 

78 BUSKIRK, Martha. The Contin gent Object o f Contemporary Art. op. cit .. p. 113. 
79 Ibid., p. 116. 
80 Ibid .. p. 123. 
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se présente à de nouveaux publics postérieurs. Cette tradition est néanmoins lourde de 

préjugés, comme l'exprime Aus lander: 

The purpose of most performance art documentation is to make the artist's work 
available to a larger audience, not to capture the performance as an "interactional 
accomplishment" to which a specifie audience and a specifie set of performers 
coming together in specifie circumstances make significant contributions. 81 

À vrai dire, parce que, le plus souvent, la documentation sert à recréer l'œuvre d'un artiste 

en écartant l'interaction dont elle émerge, la tradition documentaire a graduellement glissé 

du témoignage à la reproduction . 

ln that sense, it is not the initial presence of an audience that makes an event a work 
of performance art: it is its framing as performance through the performative act of 
documenting it as such. 82 

Entre leur dévalorisation et, à l'inverse, leur promotion au statut artistique, se joue un débat 

sur la qualité plastique et l'incidence esthétique du document qui souligne la tendance à 

considérer de plus en plus facilement le document et le documenté comme équivalents. 

En effet, concurrentes à l'authentic ité de l'œuvre et de son expér ience, «les archives sont 

devenues à la fois un sujet, un lieu d'exploration et un médium 83 ». 

Dans le prolongement radica l des appropriations duchampiennes, les artistes contempo­

rain s jonglent avec les signes plutôt que les objets. En fait, tandis qu'il bouleverse les modes 

de fonctionnement des objets d'a rt, le document s'impose aussi comme matière pertinente 

aux appropriations et ma nipulations. Au cœur des débats sur la définition de l'a rt et de son 

objet, le document se présente alors comme une extension de la notion d'œuvre. 

Pas plus qu'elles n'ava ient permis d'analyser les pratiques d'appropriation et la pho­
tographie de tradition documentaire, les conceptions essentialistes de l'a rt et la 
prédominance de la valeur esthétique au détriment de la dimension documentaire 
ne semblent constituer des avenues pertinentes pour aborder ces nouveaux objets. 
Ils sont résolument hybrides et contingents 84 

81 AUSLANDER. Philip, «The Performativity of Performance Documentation», Performing Arts Journal. op. cit .. 
p. 6. 

82 Ibid., p. 7. 
83 CLAUS EN, Barbara, «Les archives de l'inspiration», Ciel Variable. op. cit .. p. 23. 
84 BÉN lCHOU. Anne. «Entre documentation et création», in Ouvrir le document. Enjeux et pratiques de la 

documentation dans les arts visuels contemporains. op. cit. p. 22. 
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Tel que le présente Bénichou. ce nouvel usage du document intervient dans l'opposition 

trad it ionnelle entre les œuvres et leur documentation . Plus artistique et moins strictement 

documenta ire. le statut de document rivalise avec celui de l'œuvre de sorte que la distinc­

tion de valeur s'estompe à l'usage. En fait. la tradit ion hiérarch ique entre l'œuvre comme 

sujet d'interprétation et le document comme source d'information est renversée par les 

réseaux d'échanges instaurés par les pratiques dématérialisées. Les fonctions artistiques. ou 

théâtrales selon l'expression d'Auslander. et documentaires se fondent l'une dans l'autre. 

Si bien, comme le précise Bénichou. qu'« il ne s'agira it dès lors plus de penser leur statut 

en tant que document ou œuvre d'art. mais bien en tant que document et œuvre d 'art.85 » 

Initialement pensés comme matière première et seconde. l'œuvre et le document échan­

gent leurs conditions monumentales et informatives autour de trois approches - méthod­

ologique. esthétique et historiographique- identifiées par Bénichou. En résumé. l'apparition 

du document comme sujet d'étude principale de l'art a ouvert la voie à un glissement de 

l'expérience esthétique du documenté à son document. Alors plus près d'un statut artistique 

autonome. le document invite à une réévaluation complète de la fonction de la trace . 

Ce renversement du rapport entre l'œuvre et sa documentation est lié à la con­
ception idéelle de l'art que les artistes conceptuels tentent d'instaurer. Au lieu de 
matérialiser le concept en un objet doté de qualités visuelles. il s'agit d'en proposer 
un énoncé. son énonc iation tenant dès lors lieu d'œuvre d'art.86 

L'auteure associe donc ce renversement du document en œuvre aux pratiques concep­

tuelles qu i auraient réduit l'objet à l'énonciation de son concept. Une mutation qu i, selon 

Bén ichou. affirme les propriétés esthétiques du document et. par conséquent, transforme 

la relation à celui-ci . En effet. l'approche conceptuelle a dissous la succession usuelle de 

l'œuvre et de son document et ainsi fait la démonstration de la perméabilité des front ières 

entre l'information et la théâtralité de la trace . Aujourd 'hui, cette tendance persiste à travers 

l'esthétisation de la trace et la mise en valeur de la performativité du document comme 

mode art istique. Bénichou évite tout de même d'étendre cette disposition du document à 

l'ensemble de la pratique artistique. pu isqu'il y aura toujours des pratiques éphémères qui 

préféreront se priver de documentation et ne laisser aucune trace matérielle . Elle interroge : 

85 BÉNICHOU. Anne. «Ces documents qui sont auss i des œuvres ... », in Ouvrir le document. Enjeux et pratiques 
de la documentation dans les arts visuels contemporains. op. c it. p. 48. 

86 Ibid , p. 57. 
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De plus, l'assertion selon laquelle une performance adviendrait à travers la per­
formativité de sa documentation ne présente-t-elle pas le danger d'exclure trop 
facilement du champ de l'histoire de l'art les performances qui n 'ont pas été docu­
mentées et pour lesquelles nous n'avons aucune image ?87 

Cette réserve de l'auteure fait valoir les nombreux dangers et pièges dans une interpréta­

tion systématique de la valeur artist ique aux dépens de la valeur documentaire de la trace. 

Bénichou défend, au contraire, que le sens de l'œuvre appartient à cette tension entre la 

performativité du document et sa valeur testimoniale . Pour tout dire, «l 'abolition de la dif­

férence entre le théâtral et le documentaire qui conduit à cette mésinterprétation 88 » est 

celle-là même qui a autorisé l'émancipation performative du document. Comme le précise 

notamment l'auteure, la valeur documentaire participe au fonctionnement esthétique du 

document: 

La prise en compte de la valeur documentaire (ils constituent la documentation 
d'une installation disparue) enrichit l'expérience esthétique que nous en faisons . À la 
mémoire de vies individuelles, vient se superposer la mémoire d'une œuvre.s9 

Bénichou soulève, qu'entre la documentation qu i se revendique d'un statut artistique et la 

citation d'une œuvre par une autre, se manifeste en vérité l'intention de l'artiste. «Bien que 

la documentation fasse œuvre, on se doit de l'envisager comme une documentation, qui 

«instruit» l'œuvre à laquelle elle se rapporte 90 » Ainsi , la diversification du champ d'action 

du document informe sur le sens et les intérêts esthétiques spécifiques à l'artiste qui l'anime. 

Tel que l'illustrait précédemment l'art de la postproduction de Bourriaud91, les variations 

fonctionnelles du document ont façonné de nouvelles méthodes qui encouragent l'hybrid­

ité des œuvres mais aussi la pluralité de leur mode de manifestation . 

La valeur documentaire n'appartient pas en exclusivité à la dimension descriptive du doc­

ument, ses ambitions recoupent en effet celle du processus artistique. Exposé et mis en 

scène, le document répond d'une intentionnalité et déborde ainsi de la simple information 

pour affirmer son existence et son sens au cœur des processus de l'œuvre. Tandis que la 

67 Ibid .. p. 67. 
SB Ibid .. p. 69. 
89 Ibid .. p. 70. 
90 Ibid .. p. 71. 
9 1 BOURRIAUD. Nico las. Postproduction. op. cit. 
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lectu re du projet conceptuel par Li ppard identifiait da ns la lutte contre le système marchand 

et maté rialiste de l'a rt l'anno nce d'une dématéri al isation inévita ble, il apparaît aujourd'hui 

que cette lutte a plutôt radicalisé la divers ificat ion de la production art ist ique ini t iée pa r les 

rea dy-made. 

Ainsi, aujourd 'hui, la po ursui te ri goureuse de cette approche dém atérialisée a conduit no n 

pas à la disparition de l'objet d'art, m ais à sa dissémination dans les docum ents et les traces . 

Récupérée par les agents de la dém atérialisat io n de l'art comme le tém oignage évident 

d 'une perte de l'objet, la tension entre l'œ uvre et son document fait en réalité état d 'une 

situation aut rement complexe. La documentatio n n'es t pas a priori une œ uvre, mais un 

référent à l'art. vo ire l'affirmation d'une absence. «La documentation se substitue à l'œ uvre 

d'art en y restant toutefo is subo rd onnée92 », de telle manière que ces «objets-archives » dif ­

fu sent l'œuvre sa ns pour autant la remplacer comme le suggère les th èses de la dématérial­

isatio n. Pou r tout dire, au cœur de sa médiati on de l'œuvre, le document m anifeste, comme 

outil inte ntionnel, les posit io ns de l'artiste. Le document d'art info rme, mais, par sa mise en 

scène, il interprète et performe auss i les enjeux de l'œ uvre et les vo lo ntés de l'artiste. De 

médiateur à agent art istique, le document s'impose donc com m e une fo rm e arti stique à 

la fo is lég itime et authentiq ue qui à travers son double sta tu t, indiciel et théâtral, pose à la 

reproductibili té des arts de nouvelles problématiques. 

2.2 .2 Reproduire l'authentic ité 

Encouragées pa r leur usage es thét ique, les méthodes docu menta ires s'a ffi rment comme 

modes de productio n art istique. Copies et reproductio ns do ublent alors les œ uvres de leurs 

condi ti o ns de rep résenta tion et désorganisent de ce fait la hiérarchie entre l'auteur et son 

œ uvre. L'au thentic ité ne tient plus tant à l'acte de productio n qu'à sa désignation par un 

auteur, vo ire un docu ment. 

2.2.2.1 Reproductib ilité 

Entre l'objet et le ready- made se produisent de mult iples gestes. De la sélectio n de l'obj et 

à sa désignation art istique par l'art iste, le processus derri ère le ready -made se présente 

92 JEAN, Marie-Jasée, «La documentation com me projet conceptuel de la NE Th ing Co.», in Ouvrir le 
document. Enjeux et pratiques de la documentation dans les arts visuels contemporains, op. cit., p. 149. 
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comme un acte de recontextualisat ion amplifié par le concept de série exposé précédem­

ment par de Wolf93 . En fait. la transformation constante du statut de l'objet. usiné. artistique et 

sériel. encourage l'interprétation d'une dématérialisation des pratiques jusqu 'à aujourd 'hui. 

The complexity of such positioning becomes even more evident when one consid­
ers the shifting status of apparent opposites running through many forms of con­
temporary art. Theses linked pairs include original!copy. performance/document. 
objet!context. high/low, representation/abstraction, or permanence/transience. 
with each subject to subtle combina tians and overlay as weil as a continuing pro­
cess of redefinition. 94 

Tel que l'exprime Buskirk, la rupture postmoderne s'est avérée une fuite théorique inté­

ressa nte pour justifier cette fracture du médium et la fin de l'unique post-duchampien. 

Toutefois. cette notion. aussi pratique soit-elle. ne parvient pas à résoudre la question de 

la conservation des œuvres dématérialisées ou même leur «collectionnabilité95 » comme 

l'exprime Paul Ardenne présenté dans le chapitre précédent. L'historienne ajoute: 

There are also te/ling parallels between such art world conventions as the limited 
edition and broader efforts to limit the proliferation and thereby insure the value of 
inherent/y reproducible forms through legal contrais. particularly copyright legisla­
tion. such that some changes in the museum relationship to inherent/y reproducible 
forms can be connected to larger cultural transformations. 96 

Depuis le décloisonnement du médium et la citation. les catégories médiatiques ont effec­

tivement perdues leur sens. Comme le témoigne Buskirk. Duchamp a opéré un divorce des 

conventions et des médiums qui a ensuite autorisé les artistes à manipuler leurs œuvres 

sans égard aux conditions d'origines sur la seule base de leur autorité artistique. 

Herein lies yet another paradox: on the one hand. the category of authorship for 
contemporary art is one that allows for processes based on administration and del­
egation of making; but on the other hand. although the artist's touch may be less 

93 De WOLF. Hans Maria. <<L'as-tu vu. ce ready-made? Quelques remarques sur la problématique de la copie 
dans l'œuvre de Marcel Duchamp», L'art même. op. cit. 

94 BUSKl RK. Martha. The Contingent Objec t of Contemporary Art. op. cit.. p. 12. 
95 ARDENNE. Paul, << Art contemporain : de la difficulté accrue de collectionner>>. L'art même. op.cit. 
96 BUSK l RK. Martha. The Contingent Object of Contemporary Art. op. cit.. p. 12. 
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evident in the physical boundaries of the piece have to be reconceived each time it 
is exhibited. 97 

L'histo ire de l'art regorge d'exemples d'artistes qui ont modifié leurs œuvres de sorte que 

la question de la distinction entre la répét ition et la ré interprétat ion se pose finalement en 

parallèle de la notion de dématérialisation. Les conventions attachent aux médiums des con­

ditions d'un icité ou de reproductibilité selon la participation de la main de l'a rtiste ou d'une 

multiplicité mécanisée. Entendue telle une édition de l'œuvre, la reproduction autorisée par 

l'artiste, le plus souvent. sous forme de document. introduit de nombreuses interrogations 

quant aux limites de la réédition. Au-delà de la dimension légale d'un tel document, Buskirk 

soulève, à titre d'exemple, que les cond itions de l'art conceptuelle protègent certainement 

des abus autour de la possession de tels documents. L'auteure explique que l'art concep­

tuel est collé à son proJet de manière à favori ser l'indifférenciation de son producteur sans 

lui accorder une liberté d'interprétation qui pourrait outrepasser les intentions de l'a rtiste. 

En fait. en art conceptuel. la fabrication est liée au projet. Selon Bus kirk, « their difference 

over this administrative procedure points to a deeper divergence about the priority that the 

rhetoric of the certificate has over the work98 » En somme, le projet existe en tant qu'idée 

et sa réalisation seule et autonome est contraire à cette idée du projet. La démonstration de 

Buskirk fait ain si état de la lente cristall isation en convention de la dévaluation de l'objet au 

profit du plan, une approche autrement révo lut io nna ire des pratiques conceptuelles. Alors 

que tout indique qu'il faut préserver la distinction entre le projet et l'œuvre, se présentent de 

nouvelles problématiques: 

Work that depends on a relationship to a particular site presents a special challenge, 
but it is not the on/y type of work that raises questions about what degree of alter­
ation is possible, and under what circumstances slight changes can lead to a cata­
strophic failure of the work, or of authorship99 

Évident point de départ d'une réévaluation des formes et des méthodes de l'art. le ready­

made pressent aussi cette tension entre le projet et l'objet. Objet manufacturé, le ready-made 

s'oppose à la notion d'édition limitée et incarne en conséquence un potentiel de duplication 

en marge des processus légaux et des autorisatio ns d'artiste . En fait, le ready-made multiplie 

97 Ibid .. p. 16. 
98 Ibid .. p. 43. 
99 Ibid., p. 49. 
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les références et les citations à lui-même et influence l'a rt contemporain en vue d'une nou­

velle approche de la pratique : 

The designation of authorship gives a tenuous and riven unity to multiple references 
that can include other works of art as weil as the means by which they are dissem­
inated in reproduction, the contexts of their reception, and the much larger realm 
of nonart sources. 100 

En d'autres termes, le ready-made propose la copie comme base de la conception et 

modèle de la production artistique. Admettant ainsi des sources comme l'histoire de l'art au 

statut de matière, Duchamp a cult ivé selon l'expression de Buskirk un mode de reproduction 

du «presque pareil », soit du almost-same. Nouvea u genre, nouvelle approche de la repro­

duction, «the "afmost-same" becomes the radical/y different when slight or even negligible 

shifts in form or image accompany dramatic changes in the context of the work's recep­

tion101 » Par ailleurs, la chronologie des reproductions de ready-made établie par de Wolf102 

abonde dans le sens de cette interprétation de Buskirk. Duchamp reconnait aux répliques et 

copies de ready-made la même absence d'unité et le même message dans la perspective 

de la notion de almost-same. 

Given that the readymade 's gesture depended on the juxtaposition of an everyday 
item that would retain its familiar aspect and a context usual/y reserved for a dif­
ferent arder of abjects, it is therefore ironie that the majority of Duchamp ready­
mades one is likely to see in museums toda y are replicas made specifically for the 
art market.103 

Le cas de La boite -en-valise104 est à ce sujet un exemple probant où, à l'image du «musée 

imaginaire » de Ma lraux, la copie se substitue à l'original dans le cadre de la co llection. Le 

format réduit des copies par Duchamp assume leur incomplétude comme le document, 

dans d'autres contextes, admet les limites de son cadre: 

tao Ibid., p. 65. 
101 Ibid .. p. 66. 
102 De WOLF, Hans Maria, « L"as-tu vu, ce ready -made 7 Quelques remarques sur la problématique de la copie 

dans l'œuvre de Marcel Duchamp >>, L'art même. op. cit. 
103 BUSKIRK. Martha. The Contingent Object of Contemporary Art. op. cit .. p. 71. 
104 Figure 7 
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Yet the ability of the photograph to facilitate comparisons among scattered works 
has also played a crucial role in assessing the authenticity of the unique originals 
that remain bound in time and place105 

Figure 7. Marcel Duchamp. La boite-en -valise. carton. bois. papier. plastique. 40 x 37.5 x 8.2 cm. 1936-1941. 

Benjamin attache l'authenticité à l'expérience de l'original et de son aura . En résumé. pour 

le théoricien . la reproduction des arts opère un transfert de la va leur cultuelle de l'œuvre à 

une valeur d'exposition . Bus kirk explique ce point : 

When is a copy a replica, and under what circumstances does it become an orig­
inal? The impact of cie arly secondary reproductions on the work of art is part of 
a larger process of reciprocal definition between the original and copy. Nor was it 
a/ways c/ear that the copy cou id not coexist with the originaf.1°6 

L'auteure soulève ici la recontextualisation, à travers la reproduction, de l'œuvre comme 

objet de contemplat ion qui, bien des années après la publication de «L'œuvre d'a rt à l'épo­

que de sa reproductibilité technique», pose toujours problème à l'originalité de l'objet. Cela 

dit, ce qu'identifie Benjamin au début du siècle appartient finalement à la dissolution du 

consensus autour des définitions de reproductibilité et d'originalité. La production artistique 

depuis Duchamp n'a cessé de mettre à mal la relation causale entre la main de l'artiste et 

l'originalité de l'œuvre. Si le document conceptuel parait préserver cette trace par l'intent ion 

105 BUSKIRK. Martha. The Contingent Object of Contemporary Art. op. cit .. p. 72. 
106 Idem. 
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de l'artiste. ce n'est que bien superficie llement. car comme les autres arts dématérialisés le 

processus de désignation et d'attribution à l'artiste est singulièrement vital au statut artis­

tique de l'objet. En comparaison à la peinture, la sculpture ou même la gravure où la main 

de l'artiste laisse toujours une trace quelconque, les approches hétérogènes de Duchamp, 

jusqu 'aux approches conceptuelle et relationnelle, ont déséquilibré le rapport original 1 

reproduction . À travers les copies mécaniques et les ci tations s'est affirmé une critique de la 

production artist ique fondée sur l'or iginalité du produit. Entre les jeux d 'emprunts et l'accu­

mulation de références Buskirk expose: 

Equally important is how the suspected process of assimilation serves to demon­
strate that meaning is contingent and mutable, based on the relationship between a 
given element and the context of its presentation. 107 

L'auteure examine alors ce basculement entre la copie directe comme le perceva it Benjamin 

et la transformation significative telle que l'opère Duchamp sous le concept de almost­

same comme la rencontre de deux types d'auteurs . 

Copies based explicitly on pre-existing images point to the importance of images 
that are broadly reproduced and therefore part of a familiar landscape. The crucial 
difference for artists between the use of mass-media images and trademark designs 
rather than the natural landscape as subject is that the already-encoded is likely to 
be the already-commodified. 108 

De plus en plus manipulée comme une technique même de l'originalité, la copie exerce sur 

les arts dématérialisés une recontextual isation de l'appropr iation duchampienne. Cette con­

dition est d'autant plus marquée au sein des pratiques où la documentation est inhérente au 

processus formel de l'œuvre et de sa médiation. «ln such instances the copy also functions 

as a wedge, contributing to the fracturing of the idea of medium in the translation from 

one material to another109 » Tandis que les défenseurs d'une disparition de l'objet d'art s'in­

qu iètent que la copie ne se distingue plus de l'origina l. il apparaît plutôt que c'est l'acte de 

médiat ion et de traduction qui se substitut à cette opposition. La cop ie comme méthode ou 

système de production fait valoir la perte du copié, critiqu e l'originalité comme procédure. 

mais ne déprécie en aucun ca s l 'intervention de l'artiste comme auteur. Au contraire. cette 

107 Ibid .. p. 88. 
lOB Ibid., p. 95. 
109 Idem. 
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paternité sur l 'œuvre est ce qui encadre les copies, désigne leur originalité alors plus honor­

ifique que perceptuelle, pour reprendre l'expression chère à Danto110 Les actes de citation, 

d'appropriation et de copie sont en ce sens des modes de reconfigurations du sens de l'ob­

jet à travers l'expression d'un auteur. 

Such traces are not literai/y inscribed in the work, but appear in the intersection of 
the work and its presentation in critical or interpretive contexts where it will be read 
in relation to, and become part of, this history111 

Au croisement de l'art et de son histoire, les objets transcendent leur usa ge commun et 

rencontrent leur sens artistique. Ains i, tout comme l'exercice de l'a uthorship sur les objets, 

les traces ne sont jamais déterminées ou inscrites dans l'œuvre, mais errent dans son inter­

prétation. À vrai dire, la copie offre un dispositif critique, voire un con texte d'interprétation, 

qui s'active le plus souvent en regard de l'histoire et du d iscours . 

Le phénomène de la reproduction en art est vaste. Des effets de recontextualisation de 

Duchamp aux formes inédites des pratiques conceptuelles en passant par la diffusion et sa 

préva lence sur l'original des arts conceptuels. la reproduction a conduit à l'apparition de 

nouvelles formes d'art. En effet. les conditions inédites de la reproduction invitent à une 

réévaluation de sa relation aux œuvres . Néanmoins. comme le soulève l'historien Michel 

Weemans, la reproduction reste un concept artistique nébuleux: 

La reproduction recouvre alors dans le champ artistique deux sens correspondant 
à deux phénomènes distincts. Le premier sens renvoie , au niveau de production, 
aux phénomènes de multiplicité aussi divers que les œuvres produites en série, 
les fac-similés, ou les copies. Le deuxième, au niveau de la réception, renvoie à la 
médiatisation des œuvres à travers leurs images photographiques, à ce que, depuis 
Malraux. désigne l'expression devenue cé lèbre de «musée imaginaire ». 112 

À l'instar de Buskirk, Weemans convient de la cristallisation des débats dans la thèse de 

Benjamin. Sans que « L'œuvre d'art à l'époque de sa reproductibilité technique » ne pose de 

solution aux enjeux moraux et esthét iques de la reproduction, la thèse du décl in de l'aura 

parvient toutefois à ident ifier et fixer les aspects du débat. Ainsi, le jeu d'opposition entre 

110 DANTO. Arthur, La transfiguration du banal. Une philosophie de l'art. op. cit. , p. 114. 
m Ibid .. p. 105. 
112 WEEMAN S, Michel, «Introduction», in Reproductibilité et irreproductibilité de l'œuvre d 'art. Bruxelles. La 

Lettre volée. 2001. p. 11. 
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l'aura et la reproduction trouve un sens aux bouleversements des conditions des œuvres . 

Weemans ajoute: 

Mais. encore une fois, si l'essai de Benjamin est fondateur, c'est parce que cet envel­
oppement des contraires met à découvert les éléments d'une réalité dialectique de 
l'œuvre d'art. qui est irréductible à la thèse du déclin bénéfique de l'aura. 113 

Source et conséquence de la tradition cultuelle de l'art, l'aura est profondément affectée 

par la dissémination des formes reproductibles. Cependant. comme le présente Weemans. 

ce bouleversement n'est pas une fin en soi. ni même pour Benjamin: 

L'œuvre d'art. affirme l'essai, est transformée dans sa réalité moderne par la repro­
ductibilité techn ique, mais elle possède déjà, dans son fondement même. quelque 
chose de ce principe. La réflexion de Benjamin sur le phénomène de la reproduct­
ibilité technique rejoint une définition ontolog ique de l'œuvre d'a rt vouée. en tant 
qu'elle ne se réduit pas à son caractère chosal, à «sa métamorphose incessante, à 
son devoir sans fin , à son achèvement toujours futur», à un infin i mouvement de 
«re-production »114 

Dans cette perspective. la reproduction est un prolongement de la vie de l'œuvre . La notion 

de série exposée par de Wolf illustre à ce titre assez bien cette chaine de substitution et de 

métamorphose de l'œuvre indépendante de son objet. La reproduction photographique et 

industrielle du ready-made reproduit aussi le modèle de l'aura . À travers un jeu de double 

et de conversion des fonctions qu i s'étend de l'œuvre industri elle et artistique à son auteur. 

Duchamp, R. Mutt. Rrose Sélavy et même Stieglitz. la perte ou la persistance de l 'or iginal 

n'est plus d'intérêt deva nt la va leur paradigmatique de l'œuvre. Par exemple: 

Fontaine incarne et révèle les effets de la reproductibilité technique sur l'œuvre 
d'art. en rejouant elle-même. par une série de déplacements et de substitutions, les 
effets de transfiguration et de prolifération que la reproductibilité a imposés de facto 
à l'œuvre d'art115 

Les répliques désincarnent les frontières entre l'objet produit et reproduit, et opèrent un 

véritablement éclatement de la va leur à l'œuvre tout ent ière : l'idée, la matière et la repro­

duction. «Qu'une reproduction devienne elle-même un or iginal, que l'aura de l'original ne 

113 Ibid., p. 13 - 14. 
114 Ib id., p. 14. 
115 Ibid .. p. 16-17. 
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disparaisse pas mais soit proportionnelle à la masse de ses reproductions, qu 'une œuvre 

articule sa production à sa reproduction, sa reproductibilité à son irreproductibili té116 », sont 

finalement autant d'options que la reproduction met au service de l'œuvre. 

Le développement des techniques de reproduction et la reproductibilité croissante des 

œuvres d'art an iment une certa ine ambiva lence quant à l'entité de l'œuvre et son déploie­

ment en une série d 'événements. Car, comme le présente l'historien Bruno-Nassim Aboudra r, 

la reproductibili té relève du phénomène quantitatif et désigne en ce sens «la capacité de 

l'œuvre d'art d'être reproduite 117 ». Cependant. cette capac ité, cette reproductibili té, n 'est 

pas accessib le à toutes les formes d 'a rt. se lon Aboudra r certa ines œuvres sont simplement 

irreproductibles . La transformation du rapport à la reproduction de Duchamp aux pratiques 

contemporaines aurait graduellement admis la reproduction d'œuvres irreproductibles 

L'extension des modes de reproduction de l'œuvre à la production immatérielle, l'art con­

temporain a déterminé un dispositif de rep résentation si près de la reproduction que la 

problématique de lïrrep roductibilité se vo it évacuée. Pourtant. comme le sout ient Aboud rar, 

lïrreproductibilité de l'art déborde des objets et se présente comme un sujet important des 

pratiques actuelles: 

Ces œuvres d'art refusent précisément la limi te, le contou r, la compacité: les qual­
ités qui font que les objets. y compris et surtout les objets de l'art. se tiennent devant 
le regard, et se prêtent à la synthèse visuelle . Ces œuvres sont disséminées, éten­
dues à proprement parler« à perte de vue», ou encore leur matériau le plus intime 
est le temps, la durée. irreproductible sinon par la musique 118 

En résumé, pour l'historien, une œuvre que l'on doit expérimenter est par définition irre­

productible . Il ex iste, bien entendu, moult reproduct ions d'œuvres irrep roductibles que 

Aboudrar qua li fi e alors de seconde vers ion de l'œuvre. 

Ai nsi, dans sa vers ion première (non pas «version originale», la notion ne fait pas 
de sens ici) l'œuvre ne se constitue pas en objet : elle ne se concentre pas, ne se 
ramasse pas dans la plasticité d'un objet pour un sujet qui l'observe; elle ne se dote 
pas de la clôture inhérente à l'objet119 

116 Ibid .. p. 17. 
117 ABOUDRAR, Bruno - Nassim, «Un art vis iblement irreproductible », in Reproductibilité et irreproductibilité de 

l'œuvre d 'a rt. op. cit .. p. 124. 
118 Ibid., p. 128. 
119 Ib id .. p. 130. 
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La représentat ion authentique est donc propre au spectateur. Incarnée par l'expérience 

individuelle. la mise en scène concrète, voire l'installation, correspond alors à la version 

institutionnelle de l'œuvre. Version inst itu tionnelle qui sera d'ailleurs l'objet de la reproduc­

tion . Dans cette perspective, la reproduction ne peut jamais qu'attester de l'existence de 

l'œuvre. Elle ne reproduit pas l'événement, mais son accumulation lui accorde le caractère 

chosal qui lu i fait défaut. «Au reste, leur insistante beauté formelle manifeste leur apparte­

nance à une tradition plus familière à l'histoire de l'art : celle du paysage, pictural et photo­

graphique120 »Quoi qu'il en soi t, ces œuvres irreproductibles ne fonctionnent dans l'espace 

institutionnel et dans l'histoire de l'art qu'à travers leur reproduction. Ainsi. à la façon des 

œuvres conceptuelles et de leurs produits. l'œuvre et son objet se manifestent comme des 

partenaires forcés, voire les conjoints d'un mariage de raison astucieusement planifié par les 

institutions. Aboudrar explique ce fonctionnement: 

Mais la chose elle-même- l'œuvre, dans son irreproductibilité essentiel le -,opère 
précisément dans un ordre contraire à celui du concept, celui de la présence. On 
a donc affaire à deux régimes opposés: la «choséité » de l'œuvre, solidai re de son 
irreproductibili té - de sa non-constitution en objet - , et son objectivité, sur déter­
minée par l'ordre de la preuve et de l'exposition- de l'exposition de la preuve.121 

En somme. en défendant l'irreproductibilité de l'œuvre. l'hi stori en réi nterprète les argu­

ments des discours sur la dématérialisation de l'art. Sans y poser de solution, il affirme plutôt 

ses orig ines dans la reproductibi li té des œuvres . Entre la version première/dématérialisée de 

l'œuvre et la vers ion seconde/re-matérialisée de son exposit ion. Aboudrar met en lumière 

le rôle crucial de la reproduction . Comme un défi lancé à la nature de l'œuvre et de son 

exposition, la rep roduction dépasse leur présence de sa seu le existence. Il n'a rien d'éton­

nant alors à ce que les documents et arch ives se revendiquent d'un statut artistique, d'autant 

plus que leur exposition ne correspond souvent à aucune œuvre existante. L'historienne 

Suzanne Paquet sou lève à ce propos: 

Cette insistance sur la mention «négatifs originaux» garantit. n'en doutons pas, l'au­
thenticité de l'œuvre . Mais la mise en vue. et surtout la mise en séquences d'impres­
sions récentes de négatifs que l'artiste n'a jamais jugé bon de montrer publiquement 
ne reflète pas les choix de celui-ci, des choix pourtant à ce point importants à l'ère 

tzo Ibid., p. 131. 
121 Idem. 
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de la «dématérialisation de l'oeuvre d'art » qu'ils pouvaient à eux seuls constituer 
l'oeuvre .122 

Pour tout dire. la reproductib ilité des oeuvres favor ise leur dissémination. non seulement 

physique et temporelle, mais aussi intentionnelle . Les reproductions ne sont-elles autant 

d'interprétations de la volonté de l'artiste 7 Ainsi, à travers chaque reproduction de l'oeuvre 

ce sont les intentions de l'artiste qui semblent se diluer. Bref. mandatée de la persistance de 

l'éphémère, la reproductibilité de l'oeuvre met aussi en péril la valeur artist ique et l'autorité 

de l'artiste. 

2.2.2.2 Authenticité 

Parallèlement à la reproductibilité croissante des oeuvres. la notion d'originalité a été 

sérieusement ébranlée au profit de l'authenticité . En effet. la dissolution de l'objet a affirmé. 

plutôt que de discréditer. l'authorship, soit le statut de l'a rt iste et l'authentic ité de l'oeuvre 

au coeur de sa démarche. Déjà pressentie comme une condition postmoderne dans les 

recherches des critiques et historiens Hal Foster et Douglas Cr imp sous le rôle du specta­

teur, la notion d'auteur s'est substituée à l'objet fabriqué. 

What struck me as crucial was these works' destruction of the guarded autonomy 
of modernist painting through the introduc tion of photography onto the surface 
of the canvas. This move was important not on/y because it spelled the ex tinction 
of the traditional production mode but also because it ques tioned al/ the claims to 
authenticity according to which the museum determined its body of abjects and its 
field o f knowledge. 123 

Le démantèlement de l'authenticité comme enjeu déterminant de l'art transforme non 

seulement la production artistique. mais aussi son sujet et. ultimement. les modes de 

réception . 

C'est dans ces termes que l'objet- et. bien sû r, le domaine de l'art a changé, comme 
la vieille des Lumières dans la distinction des formes d'expression (visuelle opposée 

122 PAQUET. Suzanne. «N'importe quel touriste, avec une caméra. Robert Smithson et l'effet non -site>>, in Ouvrir le 
document. Enjeux et pratiques de la documentation dans les arts visuels contemporains. op. cit., p. 119- 120. 

123 CRIMP. Douglas. «Appropria ting Appropriation>>, On the Museum's Ruins, Cambridge (Mass.) et Londres. MIT 
Press. 1993. p. 134. 
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à littéraire, temporelle opposée à spatiale). fondée sur des aires distinctes de com­
pétence, n'est plus suivie. Et, avec cette déstructuration de l'objet et de son champ 
culturel est venu un décentrement du sujet, qu'il s'ag isse de l'artiste ou du public 124 

Le nom de l 'art iste désigne ses œuvres comme le spectateur accorde selon ces auteurs 

la reconnaissance artistique à l'œuvre et son créateur. «No work of art is immune to the 

circumstances of its presentation .125 » Ainsi, tel que le défend Bus kirk, la notion d'auteur 

transforme l'objet matériel : 

An abject is not self-contained but depends on its relation to the surrounding space 
can be subject to more ambiguous changes from shifts in the relationship of com ­
ponents orto their environment. 126 

En fait, la représentation institutionnelle et historique limite les œuvres à un cadre souvent 

contraire aux intentions de l'artiste sans qu'il ne soit question d'une fausse représentation . 

Cette malléabilité potentielle de l'œuvre pose la question fondamentale de l'autorité et de 

l'authenticité qui, en l'absence d'objet déterminé, reposent le plus souvent sur des critères 

exté rieurs à sa réalisation . Buskirk explique: 

The externalization of evidence bath of artistic intent and of authenticity gives rise 
to a somewhat paradoxical situation, in which the long-term existence of this phys­
ically commanding work tu ms on issues of language. 127 

Comme l'évoque l'historienne, les artistes réalisent leur propre documentation. Instructions, 

contrats et certificats se présentent alors comme autant de procédés pour court - circuiter 

les jeux de langages des agents du champ artistique. Souvent sans in térêt d'un point de vue 

esthétique, ces documents invisibles fondent néanmoins une revendication claire et insti­

tutionnalisée de l'autorité et de l'authorship des artistes sur leurs œuvres. Buskirk observe 

alors un in téressant renversement c 'est-à-dire que les documents deviennent primaires à 

l'œuvre. D'objets traditionnellement seconda ires, ils incarnent les conventions au cœur des 

pratiques les plus dématérialisées. «For most works of art, the placement of a work that an 

124 FOSTER. Hal. «Polémiques post-modernes >>, in L'époque, la mode, la morale, la passion, Paris. Musée 
National d'Art Moderne et Centre Georges Pompidou . 1987. p. 484. 

125 BU SKI RK. Martha. The Contingent Object of Contemporary Art. op. cit .. p. 21. 
126 Ibid .. p. 25. 
127 Ibid .. p. 26. 
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artist no longer owns is general/y assumed to be outside the artist's controfl28 » D'où, le 

transfert de ces documents autrement insig nifi ants au statut important de certificat d'au­

thenticité. En prenant le contrôle de leur documentation, les artistes assurent l'authenticité 

de l'objet matériel en regard du projet de l'œuvre . En réalité, la documentation défend l'au­

torité de l'artiste au-delà de la matière et des reproductions, du moins tant que l'art iste en 

est le seul propriétaire. Car, comme Duchamp en fait si bien la démonstration, n'importe 

qui peut effectivement se réclamer de l'authorship de n'importe quoi. Pire, aujourd'hui et 

probablement pour encore plusieurs siècles à venir, Duchamp sera retenu comme l'u nique 

auteur de l'urinoir, reléguant les autres usages artistiques de cet objet au statut de citation . 

En d'autres termes, l'acte de recontextualisation opéré par Duchamp a fait passer l'author­

ship d'un fait stylistique à un sujet de la production artistique. 

The frame of authorship that encompasses readymades and conceptual practices 
al/ows the en tire range of forms drawn into its domain to be read as conscious ref­
erences rather than simply a return to the practices themselves.129 

Un artiste peut effect ivement se limiter à une technique ou un sujet, de sorte que la matière 

n'est plus qu'un véh icu le à l'œuvre, mais un choix signifiant. 

À l'instar des objets. l'usage du document se révèle aussi de nature plus idéologique que 

déterminé par sa matière. Comme le relève Auslander, la différence entre les usages doc­

umentaire et théâtral n'a aucune influence sur la va leur iconique de l'image. Cependant: 

If we are concerned not just with the determination of what makes an event a per­
formance, but also with the notion of authenticity in performance, then the distinc­
tion between the two images may seem more significant. 130 

Tel que le pointe l'auteur, l'information que véh iculent les documents n'est pas caractérisée 

par leur authenticité. Il ajoute: 

If we are to insist on a criterion of authenticity when contemplating performance 
documentation, we must ask ourselves whether we believe authenticity to reside in 
the circumstances of the underlying performance, which may or may not be evi­
dent from the documentation. 131 

128 Ibid .. p. 27. 
129 Ibid .. p. 129. 
130 AUSLANDER. Philip. «The Performativity of Performance Documentation», Performing Arts Journal, op. cit., p. 7. 
131 Ibid .. p. 8. 
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De ce point de vue, la relation entre le document et le spectateur est nettement plus essen­

tielle que celle entre l'œuvre et son document. Si bien, qu'il apparait à l'auteur que l'authen­

ticité réside moins dans l'origine du document que dans la relation qu'il engendre . 

lt may weil be that our sense of the presence, power. and authenticity of these 
pieces derives not from treating the document as an indexical access point to a 
past event but from perceiving the document itself as a performance that direct/y 
reflects an artist's aesthetic project or sensibility and for which we are the present 
audience. 132 

En somme, selon Auslander, la question de l'authenticité est d 'ordre plus phénoménologique 

qu 'ontologique. Bien entendu, les recherches du critique couvrent princ ipalement la cor­

respondance implicite de l'œuvre et du document dans les pratiques in situ et performa­

tives. Néanmoins. elles démontrent la dissolution des différences entre l'usage informatif 

et instrumentalisé du document qui se répand aux pratiques dématérialisées. Ces œuvres, 

conçues dans la perspective d'une documentation représentée souvent comme un exem­

plaire original de l'œuvre doté d'une cohérence esthétique propre, ont élargi le rapport 

traditionnel de l'œuvre à sa documentation . Au côté de l'enregistrement pur et de la 

représentation transparente, les arts performatifs et in situ ont manipulé le document pour 

son pouvoir narratif au point d'en faire un genre soumis à ses propres conventions . Aux 

su ites de cette approche artistique du document. les pratiques dématérialisées ont initié 

un nouvel usage, phénoménologique, qui intègre la documentation dans leur stratégie de 

re-médiation . Cette démarche esthétique défait la dissolution de l'objet de son présupposé 

critique et prend position comme programme fondé sur l'usage du document. Comme le 

souligne avec acuité la commissaire Marie-Josée Jean : 

Ce qui étonne dans ce projet. c 'est le fait que la production artistique n'est plus 
seulement idéelle, ni immatérielle. elle est tout autant relationnelle : sa logique 
repose sur la participation et la collaboration à des projets d'autres compagnies, 
lesquels peuvent tout aussi bien être extérieurs au monde de l'art.133 

Les documents participent de la démarche esthétique, ils donnent existence. légit iment et 

diffusent l'œuvre de manière à générer son réseau de relation . Au croisement de l'œuvre 

132 Ibid .. p. 9. 
133 JEAN. /11/arie-Josée. «La documentation comme projet conceptuel de la N.E. Thing Co.», in Ouvrir le 

document. Enjeux et pratiques de la documentation dans les arts visuels contemporains. op. cit., p. 138. 
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et de l'acte de documentation, le document et ses re-médiations mettent en question l'au­

thenticité et l'o riginalité des projets. 

La matérialité, autrefois garante d'une certaine intégrité. vo ire une unicité de l'œuvre. est 

soumise à de nouvelles contra intes de présentation. La reproductibilité des œuvres donne à 

la notion d'authenticité une nouvelle définition just ifiée pa r le renouvellement de l'usage du 

document. L'apport incontestable de la matière documentaire n'a pas tellement signé la fin 

de l'objet d'art. mais certainement désincarné la relation entre l'acte de création et son con­

texte de production . En effet. l'intérêt et l'importance accordés par les institutions à la doc­

umentation. alors détournée en cert ificat d'au thentic ité, ma rque l'avènement d'un nouveau 

protocole. La documentation permet de val ider l'au thenticité, d'identifier les composantes 

de l'œuvre et de fi xe r sa présentation. si bien. qu'elle agit au cœur même des accommode­

ments matériels et techniques des différentes réitérations du projet artistique. L'historienne 

Francine Couture et Richard Gagnier. restaura teu r au Musée des beau x-a rts de Montréal, 

expliquent cet éla rgi ssement de la fonction du document: 

L'arti ste et les professionnels du musée désignent une manifestation de l'œuvre 
comme étant sa« manifestation correcte» . La fonction de documentation joue donc 
un rôle de médiation déterminant dans ce processus de délégation de responsabil­
ité quasiment auctoriale, car elle vise à garantir que l'intention de l'a rt iste se ra con­
signée et transmise pa r l'i nstitution afin de préserver l'authenticité des réitérations 
de l'œuvre 134 

Script déterminant et normatif de l'œuvre, le document semble plus qu 'un intermédiaire, il 

agit aussi. comme le soulèvent les auteurs. à titre d'épi-œuvre. Toujours en marge du con­

texte et de l'acte de production. il participe de la constitution de l'œuvre sans en être un 

élément constitutif. 

2.2.3 Intuition allographique 

Opposition classique, vo ire morale, le binaire matériel/immatériel a encadré plusieurs inno­

vations artistiques depuis Duchamp. Fournissant alors une dimension théorique à l'exis­

tence idéa le des arts, le mode allographique de Goodman a été repris par les artistes et les 

134 COUTURE, Francine et Richard GAGNIER. «Les valeurs de la documentation muséologique : entre l'intégrité 
et les usages de l'œ uvre d 'art», in Ouvrir le document. Enjeux et pratiques de la documentation dans les arts 
visuels contemporains. op. cit ., p. 327. 
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institutions pou r instrui re la distinction entre les exemplaires d'une œuvre et ses reproduc­

tions. Le philosophe et penseur important de l'esthétique analytique s'est particulièrement 

intéressé au fonctionnement symbolique et à l'essence de l'art de telle sorte qu'il a aussi trans­

formé avec son ouvrage capital Langages de l'art l'étude de la reproduc tion des arts visue ls. 

2.2.3.1 Arti stes 

Le thème de la reproduction désigne différents de modes de mu ltiplici té. Il englobe autant 

les arts de la reprodu ctibi lité technique que la reprod uction technique d'œuvres. Entre les 

fo rm es d'art multiple du fait de leur mode de reproduction et la reproduction comme mode 

de réception, les artistes peuvent dorénavant définir leur pra tique sur le modèle du «musée 

imag inaire» . Selon Malraux, la notion de «musée imaginaire» intervient dans la pratique 

arti stiqu e au m êm e ti tre que Gutenberg en littérature: 

Car un Musée Imaginaire s'est ouvert. qui va pou sser à l'extrême l'incomplète con­
frontation imposée par les vrais musées: répondant à l'appel de ceux-ci, les art s 
plastiques ont inventé leu r imprimerie.135 

Cette intégration de la reprodu ct ion dans le disposi tif de l'œuvre et de sa réception, affirme, 

comme le sou lève Weemans à la su ite de la philosophie analytique américaine,« la conquête 

de l'ubiquité136 »des arts visuels. En effet. à la lumière des recherches d'auteurs tels Richard 

Walheim. Nicholas Wolterstorff, Peter-Frederick Strawson et même Luis Prieto, Weemans 

défend la thèse que les arts visuels peuve nt être définis aujou rd 'hui. au même ti t re que la 

li ttérature, comme un type et ses exemplaires. Loin de prétendre, au contraire de Prieto, 

que l'œuvre consiste en son invention au détriment de l'objet matériel, Weeman s cherche 

néanmoins à illustrer la thèse d'une condition allographique de certa ines pratiques visuelles. 

À partir de l'étude du travail de Sol LeWitt. Claude Rutault et Law rence Weiner, l'historien 

de l'art met en action les catégories goodmaniennes de manière à expliquer les conditions 

d'existence spécifiques aux approches conceptuelles . Précisément. Weemans s'appuie sur 

la notion de notation qui. contrairement à la seule reproduction, manifeste le passage au 

régime allographique des arts visuels. L'historien de l'art résume alors la définition de l'œuvre 

m MALRAUX. And ré. Le musée imaginaire. op. cit .. p. 12. 
136 WEEMANS, Michel. «Pratiques al/ographiques et reproduction: So l Le Witt, Claude Rutault, Lawrence We iner». 

in Reproductibilité et irreproductibilité de l'œuvre d 'art. op. cit .. p. 141. 
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allographique de Goodman telle que rapportée par Genette13l Pour relever du régime allo­

graphique. il suffit que l'objet restitue ce que prescrit au préalable une notation. La nota­

tion est ce qui établit la conformité d'un nouvel exemplaire de l'œuvre en regard de deux 

conditions: l'existence d'un système de nomenclature et de syntaxe et l'existence d'une 

convention culturelle qui admet la notation par ce système. En d'autres termes. il faut que 

la réduction de l'œuvre à une notation soit possible et acceptée pour que l'émancipation 

allographique d'une pratique soit possible. 

L'intérêt de la notation pour Weemans et son interprétation des pratiques conceptuelles 

consiste d'abord en sa justification de l'emploi d'intermédiaire par de nombreu x artistes 

pour la réalisation de leurs œuvres. En réalité, le régime allographique explique et justi­

fie cette distance nouvelle entre l'exécution et l'a uthorship de l'œuvre. Selon Weemans, 

la définition, dans un premier temps, des propriétés const itutives par l'artiste puis, dans un 

deuxième temps, des propriétés cont ingentes par l'intermédiaire témoigne de l'équivocité 

de la notation définie par Goodman. 

Cette équivocité de l'énoncé est compensée par d'autres éléments tels les dia ­
grammes qui apportent des indications visuelles que ne fournit pas l'énoncé ver­
bal, et par certains traits ni notationnels ni diagrammatiques, mais néanmoins 
déterminant, tels que l'existence et la conna issance par les interprètes de modèles 
antérieurs. enfin l'expérience de ces exécutants, souvent assistants de LeWitt138 

Pour tout dire. l'historien soutient que les arts allographiques ne le sont pas toujours abso­

lument. certaines règles ou techniques relevant d'un savoir-faire implicite sont souvent 

omises par la notation reléguant ces œuvres à un statut hybride combinant les cond i­

tions autographiques et allographiques . À la lum ière du travail «défin itions/méthodes» de 

Rutault. Weemans rappelle que la notation est préalable à l'œuvre et ne peut en aucun cas 

la remplacer. La notation définit l'œuvre et détermine ses exemplaires. il ne s'agit donc pas 

de reproduire l'o riginal, mais d 'en présenter une manifestation . Dans cette perspective, la 

méd iation documentai re oppose à l'expérience immédiate la perception indirecte de l'œu­

vre. De même, la notat ion énoncée pa r l'a rtiste serait plus signifiante que les reproductions 

photographiques de l'une des manifestations. 

137 GENETTE, Gérard, L'œuvre de l'art. Tome 1 : Immanence et Transcendance. op. cit, p. 25. 
138 Ibid ., p. 149 -150. 
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L'expérien ce de l 'œuvre à travers la reproduct ion photographique n'es t pas tant 
défi nie comme l'envers négat if de la perception d ist incte et complémentai re qui 
pa rt icipe, d irait Good man, au fonct ionnement de l'œuvre d'art139 

Ainsi, l'état allographique se lon Weemans intègre une condi t ion de reproduction d'exem ­

plaire de l'œ uvre de manière à ce que la trace photographique n'interfère pas dans l'ex­

périence de l'aura. mais relève plu s distinctement de l'expansion du musée imaginaire. La 

va lo ri sation de l'énoncé par rapport à l'œuvre chez certa ins artistes conceptuels inc lut 

néanmoins un potent iel plastique et maté riel. Les produits conceptuels, selon l'expression 

de Lippard140
, sont concrètement au service de la condit ion verbale et idéale de l 'œuvre elle­

même dédiée à l'autoréflexivité de son énoncé. Weemans associe en quelque sorte cette 

dimension autoréférentielle de l'a rt conce ptuel avec les autres approches dématérialisées: 

On peut la comprendre comme un renvoi à la logique de la tra nsformation. de 
la mobil ité qui défini t leur principe allographique. On peut aussi la comprendre. 
dans la tradition d'i nvestigation de l'a rt sur son contexte depuis Duchamp, comme 
référant aux mécanismes d'exposit ion et de circu lation de l'a rt. y compris le c ircuit 
des reproductions141 

En effet , de Duchamp aux pratiques conceptuelles jusq u'à l'esthétique relationnel le, ce sont 

surtout certains aspects de la définition t radi tionnelle de l'œuvre qui ont été bousculés. 

L'autorité et l'i ndividua li té de l'artiste. l'origi nal ité et l'unicité de l'objet d'a rt, la défin ition de 

l'espace d'exposition sont les principaux paramètres dérangés par ces pratiques. Ainsi. bien 

qu'elle attribu e au chambardem ent des condi t ions des objets les m êm es enjeux, l'analyse 

de Weemans ne conclut pas à une dém atériali sa tion des arts visuels. Au con traire, par son 

recours aux catégories de Goodman, l'hi sto ri en place l'au toréflexivité conceptuelle au cen­

tre d'une approche logique de l'a rt et d'une rééva luat ion des modes de d iffusion. En réa lité, 

Weemans reco nnait dans les pratiques conceptuelles un nouveau modèle d'œuvre fondé 

sur les fonc tions du m usée réel et imaginaire. C'es t-à-dire: 

139 Ibid .. p. 154. 
14 0 «Products »in LIPPARD, Lucy R. et John CHANDLER. «The Dematerialization of Art», Art international. 

op. cit.. p. 34. Et LI PP A RD. Lucy R .. Six Years : The dematerialization of the art abject from 1966 to 1972. 
op. cit. . p. xv-xvi. 

14 1 WEEMANS. Michel. «Pratiques al/ographiques et reproduction: Sol Le Witt. Claude Rutault. Lawrence Weiner>>. 
in in Reproductibilité et irreproductibilité de l'œuvre d'art. op. cit .. p. 155. 
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D'une part l'œuvre est «in », dans le musée réel. dans la galerie hic et nunc; d'autre 
part l'œuvre est «out» , telle que nous la percevons maintenant en dehors de son 
occurrence matérielle, à travers sa reproduction dans les magazines ou dans les 
catalogues142 

Selon Weemans, l'autoréférential ité et les jeux de montage et d'appropriation relèvent plus 

de l'effet de médiation de l'art que de la disparition de l'objet. D'a il leurs. il précise à ce sujet : 

Si le phénom ène de dématérialisation est assimilé à la problémat ique de la repro­
duction, ce n'est donc pas seulement au sens de l'ubiqu ité ga rantie, au niveau de la 
production, par le mode d'existence multiple, mais aussi au niveau de la réception. 
en réponse aux effets de prééminence et de transformation engend rés par la médi­
ation photographique des œuvres 1 43 

En fait , l'interprétation spécifique de l'énoncé et l'étude du renouvellement des manifesta­

tions en des termes allographiques font rapidement la démonstration du rôle très relatif de 

la photographie dans la perception de l'œuvre. Weemans ajoute: 

Le phénom ène que désigne l'expression de musée imaginaire- qui recouvre à la fois 
la perception indirecte et fragmentaire de l'œuvre réduite et transfigurée à travers 
son image photographique et le fa it que cette perception indirecte soit première, 
voi re se substitue à la perception d irecte - est au cœur des préoccupati ons du con­
texte artistique où émergent les premières œ uvres conceptuelles 144 

L'état allographique libère l'art de ses préoccupations strictement matérielles et physiques et 

l'autori se à se concentrer su r sa vale ur communicative qui, pour sa part, comme le soulève 

Weemans, est indifférente aux altérat ions de la représentation indirecte. L'auteur prend 

d'a illeu rs pour exemple les nombreuses œuvres conceptuelles souvent invisibles au public 

hors du catalogue d'exposition . Ai nsi , que ce soit par le caractère émi nemment virtuel de 

la proposition ou la dispersion de l'œuvre dans l'espace ou le temps, la reproduction tient 

principalement un rôle de médiateur, tandis que l'éta t allographique garantit pour sa part la 

possible réexposition de l'œuvre. 

Que l'œuvre demeure à l'état d'intention et ne soit pas réa li sée, ou qu 'elle soit invis­
ible du fait de son élo ignement spatial : l'inaccess ibilité des œuvres déclinée par ces 

142 Ibid .. p. 157. 
143 Ibid ., p. 159. 
144 Idem. 

L__ ______________ ___ --- -----
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trois expositions ava it pour corollaire la conversion opérale de la reproduction se 
substituant à l'œuvre absente145 

En clair, l'examen des pratiques de LeWitt. Rutault et Weiner confirme pour Weemans 

l'existence possible de l'œuvre entre l'expérience directe parfois inaccessible et l'expéri­

ence indirecte de la restitution fragmentaire par la reproduction . À vrai dire, l'auteur perçoit 

dans cette tension entre la trace indicielle et le non-s ite de la galerie tout le propos de l'art 

conceptuel définit en quelque sorte par l'expérience impossible de la réalité de l'œuvre 

et sa restitution partielle par la photographie. Dans cette perspective, la question même 

d'une dématérialisation se présente plus comme une réévaluation de la notion d'œuvre 

qu'un véritab le aboutissement de la pratique art ist ique. La catégorie allographique fournit à 

Weemans un cadre intéressant qui évacue à juste titre les ambiguïtés autour de la rep roduc­

tion et de ses usages. Par ailleurs, les artistes conceptuels ne sont pas les seuls à tendre du 

côté allographique, plusieurs artistes de la performance se sont auss i inspirés de ce modèle 

d'œuvre. Cependant, la vo lonté des artistes de faire passer leur performance à l'état allo­

graphique se confronte à une résistance institutionnelle qui n'es t pas sans rappeler le détour 

théorique de la dématérialisation: 

Même si plusieurs générations d 'a rtistes ont travaillé la performance selon la logique 
allographique d'une œuvre à réinterpréter en partant d'un sc rip t. et si la valeur d 'au­
thenticité est devenue suspecte d'un point de vue théorique, le modèle et les valeurs 
qui encadrent la performance sur le plan institutionnel restent ceux des beaux­
arts, son attachement à l'œuvre unique, authentique, attribuée à une individualité 
créatrice146 

En effet, l'opposition aux formes allograph iques s'incarnent tantôt dans les thèses de la dis­

parition de l'objet ou, dans ce cas précis, dans la dénonciation du double statut de l'image 

documentaire comme script. Toutefois, les usages allograph iques animent un bouleverse­

ment majeur des conventions et de la déontologie artistiques que la résistance institution­

nelle ne peut véritablement freiner. 

145 Ibid., p. 162 . 
146 BËNICHOU. Anne. <<Images de performance, performances des images>>, Ciel Variable. op. cit .. p. 55. 
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2.2.3.2 1 nstitutions 

Alors que chez Goodman la notation distingue les modèles autographique et allographique. 

Genette va substituer à cette notion celle de dénotation. Cette position de Genette consent 

que la liste des propriétés constitu tives et contingentes de l'œuvre puisse être établie après 

sa réalisation. Dès lors, la détermination du système notationnel par l'artiste lui-même ne 

semble plus aussi indispensable. En fait. la perspective de Genette sur le fonctionnement 

allographique accorde aux pratiques culturelles et aux usages institutionnels un pouvoir 

simila ire à ce lui de l'artiste sur la conception du scr ipt et le départage des propriétés de 

l'œuvre. Les réactua lisations des œuvres finalisent alors la dissolu tion de la frontière entre la 

production et la diffusion de l'art. en ce sens où l'intervention des institutions de la dénota­

tion à l'exécution du script lie définitivement l'œuvre à sa médiation. Tel que le remarquent 

Couture et Gag nier : 

Ce phénomène est particulièrement caractéristique des œuvres contemporaines 
se rapprochant ou relevant du régime des arts allographiques et qui se manifestent 
sur les modes du document ou de la notation produite par l'artiste. transmettant les 
consignes à suivre pour la réinstallation d'une œuvre 1 47 

Ce déplacement des termes entre la production de l'œuvre et son exposition affirme pour 

ces auteurs le déploiement nouvellement possible d'une œuvre unique en plusieurs exem­

plaires différents. En effet. en regard de sa préservation institutionnelle et de ses éventuelles 

réexpositions. une œuvre fondamentalement unique peut subir quelques transformations. 

Pour tout dire. le décloisonnement de la production et de la médiation remet en question 

le statut traditionnellement original de l 'œuvre . L'identité de l'œuvre ne se limite plus à son 

produit fin i ni même à l'acte originel de sa création . Dans son texte «Variabilité, identité 

spécifique et numérique des œuvres contemporaines148 », Couture s'intéresse à la redéfini­

tion des rôles institutionnels et artistiques en rapport avec cette transformation de l'identité 

spécifique des œuvres. En référence à Prieto. l'auteure perçoit dans l'identité spécifique 

le motif de la valeur d'unicité et de rareté de l'œuvre originale sur ses copies. Toutefois, 

comme l'expose notamment Genette, une œuvre originale peut être plurielle, c 'est-à -dire 

147 COUTURE, Francine et Richard GAGNIER. «Les valeurs de la documentation muséologique : entre l'intégrité 
et les usages de l'œuvre d'art >>, in Ouvrir le document. Enjeux et pratiques de la documentation dans les arts 
visuels contemporains, op. cit., p. 325. 

148 COUTURE. Francine, «Variabilité, identité spécifique et numérique des œuvres contemporaines», 
Muséologies, vol. 5. no 1. automne 2010. p. 138-177. 
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qu'elle peut consister en plusieurs objets tout en conservant son statut d'œuvre unique. 

L'auteure remarque à cet effet que les répliques et les exemplaires d'œuvre subissent entre 

elles une hiérarchie de va leur qui n'es t pas sans évoquer celle qui opère naturellement entre 

l'o ri gina l et sa copie. En vér ité, la réa li té institutionnelle tend à privilégier les exemplaires 

produits par l'artiste lui-même que ceux exécutés par des techniciens. Cette classification 

souvent implicite aux collections muséales reprend la st ru cture traditionnelle de valorisation 

de la main de l'a rtiste . Ainsi, s'oppose. comme un gage d'originalité et, surtout, de pleine val­

eur artistique. l'exemplaire fait par l'a rtiste à la répl ique produite par un auxiliaire tenue. dans 

cette perspective, pour strictement informative et documentaire. Malgré cet encadrement 

pour le moins classique de la production. la réexposition des œuvres engage définitivement 

l'art vers l'état allographique. En fait. le type allographique permet se lon Couture la multi­

plication et l'actual isation des œuvres . L'instauration systématique d'une prescription par 

l'a rtiste, c'est -à-dire d'un script. faciliterait les négociations autour du statut des répliques . 

Couture précise: 

La détention d'une telle autorité peut aussi le ou la conduire, ou encore inc iter ses 
aya nts droit. à modifier l'identité spécifique d'une œuvre allographique en accor­
dant à l'un des exemplai res une pérennité matérielle149 

Le déplacement graduel de l'originalité matérielle de l'œuvre à son auteur favorise la déter­

m ination de l'a uthenticité de l'objet par un script. Une œuvre o riginale peut donc se répli­

quer en plusieurs copies différentes toutes authentiques pour autant qu'elles souscrivent 

aux conditions du script. L'auteure relève que l'authenticité ne tient plus au contact de la 

matière et l'act ion de l'a rtiste, mais à l'identité conceptuelle de l'œuvre. Le respect du pro­

cessus de réalisation, vo ire du sc ript. accorde de facto aux exemplaires leur statut authen­

tique . Cependant, les institutions ne sont pas aussi promptes à attribuer une va leu r arti stique 

à toutes copies sur la base d'une prescription . Comme le présente Couture, les institutions 

vont ama lgamer les d istinctions entre les répliques à celles de l'œuvre originale vis-à-vis sa 

documentation et, parfois, afin de préserver la valeur de rareté et la notion d'acte de créa ­

tion, accorder au premier exemp laire une va leur de référence . L'auteure ajoute: 

Cette prescription, visant à préserver la valeur de référence de l'exempla ire orig i­
nal à son acte de création, s'accorde avec les propos tenus au colloque de la Tate 

'
49 Ibid .. p. 142. 
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Gallery, précédemment mentionné, à l'e ffet que la fabricat ion d'un deuxième exem­
plaire d'une œuvre, conçue pour être unique, génère une perte de son aura et de sa 
référence au passé150 

Couture retrace par ailleurs des contrats entre des artistes ou leurs représentants avec 

des institutions muséales déterminant leur mode de collaboration de man ière à mainte­

nir l'unicité de l'œuvre ou une certaine rareté . Défendant tantôt une hiérarch ie de valeur 

entre les répliques, ces contrats vont aussi soutenir un rapport de complémentarité entre 

les exemplaires de l'œuvre. Les variations et réactualisations des modes d'exposit ions et des 

dispositifs de l'œuvre seront alors admises comme une nouvelle œuvre. 

Par ailleurs, cette œuvre enfreint la convention muséa le de sauvegarde de l'intégrité 
matérielle originelle de l'œuvre d'art par le fait que ses éléments proviennent de 
l'univers industriel151 

Au mieux, l'i nsti tution y gagne une copie d'exposition, au pire, elle modifie le statut de l'œu­

vre de sorte qu'elle ne soit plus tenue à des critères d'unicité et d'orig inalité, mais adhère 

aux reproductions et même aux variations. En surface simple et efficace, cette solution, 

comme l'explique Couture, occasionne aussi quelques complications. En effet, à travers 

son changement de sta tut, un œuvre autographique devenue allographique devient en 

conséquence une autre œuvre sur laquelle personne n'a d'emblée de droit de propriété et 

d'exploitation . De là . il est courant d 'émettre des contrats limitant le droit moral de l'artiste 

ou de ses représentants sur l'œuvre et ses adaptations. Le jeu de passe-passe autour du 

statut de l'œuvre pose la question de l'intégrité de celle-ci au-delà de sa forme matéri­

elle. Couture se réfère alors aux œuvres produites à partir d'éléments épars dont la relation 

intentionnelle favor ise la modification. En fait, ces éléments et leu rs variantes répondent 

d'un même projet conceptuel et fondent son intégrité. Autrement dit, les exemplaires se 

présentent comme différentes œuvres originales tirées d'une seu le série. À l'instar des cas 

précédemment exam inés par Couture, le caractère variable et ouvert de l'intégrité de l'œu­

vre et sa manifestation rebelle à l'attention du contexte institutionnel se trouvent désin­

carnés par l'exigence d'originalité du système. En effet, Couture révèle que le statut des 

150 Ibid .. p. 143. 
151 Ibid ., p. 152 . 
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exemplaires est fréquemment manipulé par les institutions de manière à leur attribuer une 

originali té que leur essence ne revendiquait pas. 

Malgré les man iements et influences institutionnels pour favoriser l'intégration des répliques 

et exemplaires dans le cadre trad itionnel de son exercice, la pratique artistique n'a cessé de 

pousser plus loin ses modes de réactuali sat ion. À la suite des copies d'exposition et de la 

multiplication d'exemplaires or iginaux, les recherches de Couture témoignent plus précisé­

ment de l'é tat allographique. L'auteure analyse en effet des cas d'exposition où la produc­

tion des exemplaires n'es t en aucun cas définie par les notions d'orig inal et de copie . Propre 

au régime allographique, ces expositions résu ltent de l'actualisation d'un script qui con firme 

l'identité de l'objet et son authentic ité. À la différence des cas précédents, ce statu t est établi 

lors de l'acquisition de l'œuvre par l'ar tiste. Ce dernier transmet un descriptif du dispositif 

de l'œuvre qui prescri t les cond itions d'actualisation à la manière d'un script de l'œuvre que 

Couture comprend aussi comme un contrat d'authenticité . Par exemple: 

Il agit éga lement comme certificat d'authenticité en statuant que tou te m od ifica ­
tion du travail entraîne l'établissement d'un nouveau descriptif établi par écr it et 
que le non-respect d'une des clauses du présent descriptif entraîne l 'imposs ibili té 
d'a ttribuer le travail à Claude Rutault; il est prescrit que l'artiste et le musée doivent 
le conserver1 52 

En d'autres termes, ce guide d'exécution et d'authentification se substitue à la main de l'ar­

tiste. Le mode de manifestation définit par l'usage de script affirme le déplacement de valeur 

de la matière originelle à l'identité conceptuelle. En réa li té, l'exigence d'une co llaborat ion 

pointue entre l'artiste et l'institution donne à la fonction de la notation telle que décrite par 

Goodman son sens spécifique aux arts visue ls. Du point de vue de l'artiste, la notation struc­

ture le mode de man ifestat ion tout comme, dans la perspective des préoccupations institu­

tionnelles, elle garantit l'authenticité de l'objet . Comme le souligne à juste titre Couture, le 

rég im e allographique résulte rarement de l'opération consc iente de se réfé rer à ce modèle. 

De même que plusieurs œuvres sont auss i produites dans une optique fondamentalement 

éphémère. Cependant, les thèses de Goodman fournissent un cadre théorique important 

pour les cas moins marginaux qu'il n'y parait où, en dehors de ces considérations, les œuvres 

sont tout de même réactuali sées après la d isparition de l'art iste. Par exemple : 

152 Ibid .. p 167. 
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Bien qu'il n'existe pas de notation descriptive de ses composantes rédigée par 
Matta-Clark, les responsables de ces refabrications ont été attentifs à réactualiser 
son caractère performatif tel que l'avait conçu l'a rtiste . Ils pouvaient aussi se référer 
au film qui constitue un document pouvant servir de script de l'œuvre.153 

L'institution s'autorise alors un recours aux usages et aux modes d'exposition passés de 

l'œuvre et produit elle-même, comme un simple outil de médiation, un script. La confor­

mité d'un tel changement de statut de l'œuvre est questionnable, néanmoins très utile pour 

l'institution qui souhaite maintenir l'authenticité des occurrences qu'elle réalise . L'intent ion 

auctoriale de l'artiste semble être bien peu de chose en regard des exigences institution­

nelles de médiation des œuvres. Décrivant les composantes de l'œuvre, le script produit 

par les institutions fournit des informations similaires aux textes soum is autrement par les 

artistes. À l'i nstar de ces derniers. le script institutionnel fixe principalement les processus de 

fabrication , les dimensions à respecter et les matériaux à privilégier. Le script détermine ainsi 

les conditions originelles de l'œuvre de manière à assurer sa pérennité au-delà de ses con­

ditions matérielles. Selon Couture, la durée matérielle d'une œuvre allographique est inti­

mement liée à celle de son exposition. Dans cette perspective, la matérialité des répliques, 

voire leur pérennité, n'est pas celle de l'œuvre originelle, mais celle de la manifestation. 

La manipulation des conventions muséales et parfois. des in tentions de l'a rtiste concerne a 

priori la singularité de l'œuvre Comme le précise Couture : 

Tous ces cas de figures ana lysés illustrent bien la mutation de la culture muséale qui 
participe ainsi à l'instauration d'un nouveau régime artistique dont les paramètres 
ne sont sans doute pas explicitement formulés, mais qui est déjà, en partie, établi 1 54 

Autrement dit, la valor isation institutionnelle de l'unicité des œuvres encourage un nou­

veau modèle de partenariat fondé, tel que remarque l'auteure, sur le modèle allographique. 

Toutefois, l'emphase sur le script plutôt que l'objet mène à la cristallisat ion en convention 

d'une attitude assez traditionnaliste à l'égard de l'orig inalité qui tend à confondre différents 

types d'œuvres en outrepassant les intentions des artistes . Cité par Buskirk, LeWitt fait d'ail­

leurs état avec humour des pièges d'une déroute du modèle allographique: «ln answer 

to the question about refabricating the sculpture, LeWitt asked, rhetorically, "Would you 

153 Ibid .. p. 169. 
154 Ibid .. p. 175. 
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repaint a Mondrian 7 155 ». La notion de préservation de l'art est normalement liée à ce lle 

d'intention de l'auteur. le script devrait en effet servir les droits de l'a rtiste bien avant ceux du 

propriétaire. Buskirk explique : 

Work that depends on a relationship to a particular site presents a special challenge, 
but it is not the on/y type of work that raises questions about what degree of alter­
ation is possible. and under what circumstances slight changes can /ead to a cata­
strophic failure of the work, or of authorship.156 

Pour tout dire. la just ification des man ipulat ions institutionnelles par le modèle allo­

graphique ouvre une brèche inquiétante entre le droit moral de l'artiste et l'exigence d'in­

tégrité spécifique aux musées. 

2.2.3.3 Notation 

Des pratiques conceptuelles à la déontologie muséale, le modèle allographique fournit 

un cadre théorique sérieux à la problématique de la dématérialisation par la réexposition 

des œuvres. Les cas exposés par Weemans et Couture font la démonstration d'un usage 

plus courant d'un script permettant la réactualisation de l'œuvre sans en affecter l'authen­

ti c ité. Le modèle allographique confirme en quelques sortes pour ces auteurs le passage 

d'une tradition de l'objet clos et unique à l'œuvre ouverte et multiple. En s'intéressant aux 

images de performance. Bénichou approfondit le concept de notation allograph ique de 

man ière à sortir de ces oppositions commodes de fin i/ouve rt et unique/ multi ple. Pro fitant 

déjà d'un statut ambivalent entre la documentation et l'œuvre à part entière. les images de 

performance servent aussi de script aux réactualisations. En fait. leur valeur documentaire 

atteste de l'authenticité de leur information. Bien que l'événement performatif so it tradi­

tionnellement valorisé au détriment des traces. les réactualisations inversent justement ce 

rapport hiérarchique. Les œuvres réactualisées réorientent la valeur d'authenticité vers les 

modes de médiation . Ainsi . selon Bénichou. le système de notation allographique marque 

une rupture avec le modèle singulier de l'œuvre performative qui tend à ce sujet à revalo­

riser sa documentation. L'usage des images de performance se rapproche en effet du script 

allographique et permet à ce titre de réactualiser les performances . Cependant. comme le 

155 BU SKI RK, Martha, The Contingent Object o f Contemporary Art, op. cit ., p. 48. 
156 Ibid .. p. 49. 
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précise Bénichou, «une telle acceptation suppose sur le plan théorique qu'une image soit 

simultanément la trace d'un événement et sa virtualisation157». En référence à de Duve et au 

vocabula ire benjamin ien, l'auteure observe une transformation du statut théorique de l'image. 

Empruntant à Walter Benjamin les notions d' «actualité » comme forme de présence 
des œuvres reproductibles et de «valeur d'exposition » comme substitut à la «valeur 
culturelle » des arts authentiques, il avance l'hypothèse d'une présence qui suppo­
serait « la médiation d'un système reproducteu r » 158 

En d'autres termes. la redéfinition de la notion de présence par de Ouve accompl it selon 

Bénichou une réhabilitation du statut des documents de performance. En effet, ceux-c i 

doublent leurs fonctions artist ique et documentaire d'un usage performatif, c 'est -à-dire que 

ces documents répondent de la performance. Si cette fonction performative tend à invalider 

la valeur documentaire, Bénichou se réfère à Amel ia Jones pour rappeler que la réception 

d'un événement n'est jamais franchement directe, elle implique nécessa irement une médi­

ation . Hors des jeux de contraire et d 'opposition, l'auteure s'intéresse plutôt au glissement 

du statut de la trace et son rôle dans l'émancipation allographique de la performance. Tandis 

que s'estompent les frontières entre les approches documentaire et artist ique du docu­

ment, Bénichou propose d'examiner le nouvel usage de la trace dans la perspective des 

polémiques qu'il sou lève. C'est-à-dire: 

Qu'elles soient faites à l'in itiative des artistes ou des institutions, ces entreprises qu i 
exigent d'importantes recherches documentaires instaurent de nouvelles modal­
ités de lecture des images qui sont envisagées à la fois en tant que traces et que 
scripts159 

En effet, l'usage de la documentat ion à des fins de no tation allographique dérange certa ins 

chercheurs et agents du champ culturel. Déjà au cœur de débat sur leur fonction ancillaire 

ou artistique, les documents ne sont pas les analogues visuels implicites des partitions musi­

cales. À vrai dire, « les arguments avancés reposent su r une impossibili té d'articuler la valeu r 

indicielle du document à la " virtualisat ion "d'un événement que constitue une notation160 » 

Pourtant, Bénichou dresse une li ste de cas où l'image de performance tient déjà lieu de 

157 BÉN ICHOU. Anne. «Images de performance. performances des images>>, Ciel Variable, op. cit . p. 41-42. 
158 Ibid .. p. 47. 
159 Ibid .. p. 51. 
160 Ibid .. p. 52. 
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script. Selon l'auteure, depuis les années 1950 à 1960, les documents de performance ont 

acquis une va leur ind icielle. D'abord intégrées à la conceptualisation de l'événement, les 

images sont passées de témoignage objectif à un outil notationnel aussi reconnu comme 

tel par d'autres disciplines allographiques . Le recours au scrip t des pratiques conceptuelles 

exposé par Weemans abonde en ce sens. Les instructions laissées par les artistes ne con­

sistent pas en l'œuvre or iginale, mais en un modèle général qui orchestre la réalisat ion de 

manifestation spécifique. Comme le soulève l'auteure, même si elles n'ont pas été pensées 

comme des illustrations de scripts, les images de performance se réfèrent néanmoins à un 

usage indiciel et notat ionnel au sens goodmanien. Les images intègrent une certaine dis­

tance d'avec leur objet qui obl ige à l'interprétation . «L'image n'es t pas à reproduire, mais à 

in terpréter selon une opération qui est anachron ique et qu i permet une réécriture, un renou­

vellement de l'œuvre161 » Ainsi. l'usage notationnel de l'image envisage les réactualisations 

de performance ou reenactements162 dans une nouvelle perspective pratique. Autrement 

liées à la culture muséale et destinées au développement des archives, les réactualisations 

de performance témoignent dans le modèle allographique d'une pratique artistique auto­

nome où l'image, la documentation et la reproduction ont justement valeur de sujet. 

Dès lors. les imprimés ne peuvent plus être considérés comme uniquement sec­
onds par rapport aux installations. Ils sont aussi premiers puisqu'ils cont iennent les 
prescriptions pour des exécutions à venir. Les vers ions imprimées interviennent à 
la fois en amont et en ava l des installations, côté de la production (la notation de 
l'installation) et de la réception (la trace des installations)163 

Exclus ivement ni première ni seconde à l'œuvre, l'image comme notation fait valo ir la dou­

ble position de la documentation expl iquée par Bénichou comme un glissement sémiotique. 

L'image ne se limite pas à l'illustration du scr ipt, elle intègre les dimensions documentaires 

et artistiques . De là, le glissement sémiotique de l'objet comme photo à la photo comme 

objet est toujours possible et avec lui la destruction éventuelle du statut indiciel de l'image. 

Appuyée sur les écrits de Goodman et de Genette, en plus des recherches de Weemans sur 

les pratiques conceptuelles, Bénichou reconna it les signes d'un mouvement des arts visuels 

vers le régime allographique. L'a uteure précise: 

161 Ibid .. p. 55. 
162 Ibid .. p. 56. 
163 BÉN ICHOU, Anne, «Ces documents qui sont aussi des œuvres ... », in Ouvrir le document. Enjeux et pratiques 

de la documentation dans les arts visuels contemporains. op. cit.. p. 63. 
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Cette mutation ébran le plusieurs va leurs fondamentales de la discipline - l'authen­
tic ité, l'originalité - et ouvre de nouvelles interrogations, en l'occurrence la ques­
tion de la notation dans une discipline artistique qui n 'a aucune tradition dans ce 
domaine164 

La notation permet effectivement aux artistes d'affirmer leur authorship sur des œuvres 

qui n'ont jamais été produites de leurs mains . La dissémination du script marque alors la 

dissolution du statut strictement ancillaire du document et autor ise en ce se ns un partage 

de l'autorité sur le documenté réalisé sous sa prescription. Motivé par des préoccupations 

esthétiques et administratives. le script encadre les différentes itérations de l'œuvre et assure 

leur conformité en regard des intentions de l'a rtiste. 

Dès lors. la réexposition d'une œuvre s'apparente plus en plus à un travail d'inter­
prétation que des professionnels exécutent à partir de notations. Celles-ci leu r per­
mettent de distinguer les «propriétés intrinsèques» des« propriétés contingentes» 
de l'œuvre à réactualiser et délimitent leur marge de liberté quant aux variat ions 
qu'ils peuvent introduire165 

Cependant, comme l'a éga lement exposé Couture, certains projets éphémères ne dispo­

sent pas de script . Ce sont alors les institutions qui désignent, sans nécessiter la participation 

de l'artiste, un système de notation. Elles élaborent cas par cas un script à l'effet de la con ­

servation et de la réexposit ion de l'œuvre. Bénichou explique: 

Les institutions sont dès lors obligées de constituer des dossiers documentaires 
imposants compilant suffisamment d'informations afin d'être en mesure de réactu ­
aliser adéquatement les pratiques artistiques et de constituer une histoire de leurs 
variations, cet historique prenant souvent va leur de notation 1 66 

Le déca lage entre les notions d'intention et d'a uthorship propres au script et cette 

notation institu tionnelle posent évidement la question de la légitimité du script muséal . En 

effet. l'usage du script en arts visuels amène une réévaluation des modes de collection. 

Si chez Ardenne. comme exposé au premier chapitre. la collection devient une impossibi lité, 

le modèle allographique et l'usage du script invitent à réfléchir l'ident ité historique des 

œuvres dans la perspective de leurs réactualisations. En fi xan t les conditions de l'œuvre, le 

164 Ibid ., p. 317. 
165 Ibid ., p. 318. 
166 Ibid .. p. 319. 
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script garantit l'intégrité des itérations et exempte de ce fait l'artiste d'une présence directe. 

Toutefois, advenant des carences documentaires, la médiation et la préservation de l'œuvre 

concèdent à l'usage de nouvelles références et de nouveaux intermédiaires. Témoignant 

alors d'une certaine distance d'avec les intentions de l'a rtiste, cette structure de médiateurs 

répond néanmoins d'une obligation de conformité au projet alors que l'artiste n'a pas 

nécessairement - toujours - cette préoccupation. Couture et Gagnier exposent à ce sujet 

le cas de Je veux que tu éprouves ce que je ressens 167 où Jana Sterbak a remanié l'œuvre 

en concurrence avec le script qu'elle précédemment soumis. À l'instar des scripts produits 

par les institutions. cette manifestation nouvelle et non-conforme au script révèle les limites 

et les zones d'ombre de la relation entre la notation et les intentions de l'artiste. En fait. 

autan t les scripts institutionnels fondent des manifestations conformes au projet initial, les 

va riations à l'œuvre effectuées par l'artiste en concurrence au script définissent un nouvel 

usage de l'œuvre et par conséquent une nouvelle œuvre . En somme. l'usage du script 

partage l'autorité de l'œuvre bien au-delà des questions de réalisation et de réactualisation. 

mais aussi pour la pérennité de la form e du projet. L'inst itution se porte garante de l'intégrité 

conceptuelle et matérielle de l'œuvre. les variations sont donc hors de sa responsabilité 

et. surtout. inenvisageables. Si l'artiste bénéficie normalement d'un droi t moral su r son 

œuvre. le scrip t pose vraisemblablement des restrictions à la production de versions . Par 

leurs nombreuses études de cas. Couture et Gagnier font la démonstration de la tractation 

de l'autorité implicite à l'usage de script . De l'établissement d'une concurrence entre le 

sc ript et l'œuvre par le remaniement de l'artiste à la concurrence entre la documentation de 

l'œuvre et son itération initiée par l'inst itution muséale, les auteurs exposent avec éloquence 

l'étendu des droits assujettis à la possession du script. 

167 Figure 8 
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Figu re 8. Jana Sterbak. Je veux que tu éprouves ce que je ressens ... (La robe). fil de nichrome sous tension 
et non isolé monté su r grillage métallique. câble électrique et électrici té. avec texte projeté d 'une diaposi tive. 

1984-85, dimension variable. 

Confondus par la médiation documentaire, la production et la diffusion de l'art ne s'oppo­

sent plus dans le temps . Comme le présentent Couture et Gagnier : 

Le caractère contingent des œuvres contemporaines a transformé la conception 
muséale du processus de documentation des œuvres dont la finalité n'est plus d'as­
surer exclusivement la préservation de l'intégrité matérielle de l'objet d'art. mais 
aussi celle de l'authenticité de ses présentations168 

La documentation engage donc une réflexion sur la préservation de l'identité historique et 

de l'intégrité de l'œuvre qui se trouvent justement transformées par elle. 

La réexposition incite l'institutio n à concevoir la documentation comme un proces ­
sus actif témoignant des usages de l'œuvre d 'art visant à constituer une généalogie 
de ses versions et à comprendre son historicité comme un processus marqué par 
ses apparitions publiques.169 

Ce nouvel usage allographique du document pressenti par Weemans. Couture et Gagnier. 

et Bénichou confirme essentiellement un renouvellement de la relation entre l'œuvre. sa 

documentation et les institutions autour des notions d'authorship et d'authenticité . Appuyé 

168 COUTURE, Francine et Richard GAG NIER. «Les valeurs de la documentation muséologique : entre l'intégrité 
et les usages de l'œuvre d'art », in Ouvrir le document. Enjeux et pratiques de la documentation dans les arts 
visuels contemporains. op. cit., p. 345. 

169 Ibid .. p. 346. 
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sur les thèses de Goodman et parfois celles de Genette, l'exa men de l'usage du document 

dans la délégation de la production conceptuelle et la réexposit ion institutionnelle et per­

formative ne consent plus à une lecture dématérialisée des œuvres . En regard de cette intu ­

ition d'une émanc ipation allographique par le document, il apparait que ce n'est plus autant 

la reproduction des œuvres que ce que nous entendons littéralement comme« obj et d 'a rt » 

qui exige d'être reconsidéré sous un autre régime d'immanence. 

De la performativité du document à la reproductibilité volontaire des œuvres, les conditions 

théoriques de la dématérialisation dévoilent graduellement leurs enjeux fondamentaux. En 

effet, au cœur du débat sur la disparition de l'objet d'art, il apparait que l'intervention de la 

matière documentaire en soit la principale problématique. Autrement subordonné à l'œuvre 

qu'il enreg istre, le document grandement sollicité de Duchamp jusqu'aux pratiques con­

ceptuelles et relationnelles acquiert une certaine autonomie d'exposition . En tension avec 

son statut d'archive, il revêt graduellement un caractère chosal. En fait, en collaboration 

avec l'œuvre, le document impose plus qu'une matière, mais un cadrage, voire un discours. 

Cependant, ce discours double celui des agents du champ artistique alors qu'il affirme aussi 

son propre potentie l sign ifiant autonome. Ainsi , entre l'œuvre, les agents et le spectateur, le 

document se présente comme un outil in tentionnel de signification discursive et esthétique. 

Ses modes de production s'inscrivent alors dans la pratique artist ique et caractérisent les 

cond itions des œuvres. Pour tout dire, la reproductibilité des arts n'est pas une condition 

uniforme, comme le soutient notamment Aboudrar, certa ines formes d 'a rts sont fonda­

mentalement irreproductibles. Par contre, cette fonction se constate et pose à chaque fois 

la question de l'authenticité de l'œuvre et de ses reproductions . En vérité, la multiplication 

des pratiques fondées sur leur reproductibilité met à mal la notion d'objet unique au profit 

de sa désignation comme œuvre. De là, la documentation manifeste un pouvoir important 

et inédit. Elle se trouve effectivement au centre d'un processus d'authentification d'œuvres 

qu'elle a souvent elle-même désincarnées de leurs actes de production. Bref, le document 

témoigne d'une authentic ité hors de l'œuvre et hors de son objet, de telle manière que 

l'on pourra it les croire l'un comme l'autre complètement marginal et accessoire au projet 

artistique. Pourtant, l'institutionnalisation des documents prétend à une tout autre réalité de 

l'œuvre et de l'objet. 

Si les recherches de Bénichou se sont particulièrement intéressées à l'itération nouvelle 

des performances par leur documentation, elle laisse ouverte la question du statut de ces 
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reenactements, c'est-à-dire à savoir s'il s'agit d'œuvres autonomes, de copies ou de nou ­

velles manifestations d'une même œuvre . L'historienne se concentre plutôt sur le rôle de la 

documentation dans une éventuelle émancipation allograph ique des arts de performance 

sans finalement tenir compte de la hiérarchisation des propriétés et des statuts des mani­

festations nettement plus fondamentale que la notation à la désignation de ce rég ime. Bref, 

en faisant la démonstration conva incante du pouvoir notationnel de la documentation, 

Bénichou ne parvient pas à sorti r les arts performatifs du statut intermédiaire reconnu par 

Genette . Dans une autre perspective, Couture. quant à elle, accorde plus d'importance au 

statut des manifestations qu'elle confond malheureusement avec celu i des répliques . En 

effet l'historienne tend à réduire l'éta t allographique aux œuvres dont la durée matérielle est 

liée à celle de leur exposition. Une matérialité qu 'elle oppose à celle pérenne de la réplique 

qu i n'est pas celle de l'état originel de l 'œuvre170 Au même titre qu'Aboudrar qu i associe la 

reproductibilité à une aptitude des propriétés const itutives171, Couture ama lgame la forme et 

même l'identité de la reproduction à celles des propriétés de l'œuvre. De là, il n'est pas sur­

prenant que la fonction des nouvelles manifestat ions soit problématique pour ces auteurs . 

Ils départagent en réalité la première version de l'œuvre, qui serait alors la «vra ie », de la sec­

onde vers ion, réduite dans cette perspective à la version muséale. En résumé, le recours aux 

thèses de Goodman et à son rég ime allographique permet essentiellement à ces auteu rs de 

donner un sens à la reproductibilité de certaines œuvres et, su rtout, de just ifier l'absence de 

l'a rtiste et l'intervention d'intermédiaires dans la réédition de ces œuvres. 

En définitive, un texte constitue un objet d'immanence, tandis que le script incarne un 

moyen de dénotation, qui peut être remplacé par un autre type notationnel, la documen­

tation photographique par exemple. Le script manifeste en effet une idéal ité potentie lle qui 

s'actualise par les manifestations concrètes de l'œuvre. Cependant, l'instabi lité des rapports 

entre les aspects trans itifs et intransitifs de la dénotation vaut aux chercheurs attentifs à 

une émancipation allographique des arts visuels certaines inexactitudes dans leur démon­

stration . L'usage transitif s'active dans la possibilité d'une réduction, qu i signale que l'œu ­

vre vé ritable est ai lleurs, et que ce qu'on a sous les yeux n'en est qu'une manifestation . 

À l'inverse, l'usage intransitif relate de l'impossibilité culturelle d'une réduction . «Inhibée 

17° COUTURE. Francine. «Variabilité. identité spécifique et numérique des œuvres contemporaines>>. 
Muséologies, op. cit .. p. 173. 

171 ABOUDRAR, Bruno-Nassim, «Un art visiblement irreproductible >>, in Reproductibilité et irreproductibilité de 
l'œuvre d 'a rt. op. cit.. p. 126. 
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par le sentiment que rien n'est "contingent" et que chaque détail compte172 », ce second 

usage rappelle sans équ ivoque l'attitude institutionnelle à l'égard des rééd itions d'œuvre ou 

des reenactements de performance . Cette hésitation croissante entre la forme, le contexte 

et le sens des œuvres favorise une réduct ion du contenu aux conditions allographiques. 

Néanmoins, en phase avec les vues de Goodman, les recherches de Weemans, Couture et 

Bénichou démontrent l'essor d'un nouvel usage de la documentation qui ouvre la possibilité 

aux reproductions de certains arts visuels de revendiquer leur authent icité . L'étab lissement 

graduel de la notation dans les arts visuels invite alors à considérer le processus de pas­

sage d'un régime autographique à un rég ime al lograph ique comme une solution probable 

à l'embarras matériel des arts dématéri alisés . 

2.3 Émancipation allographique 

Dans le tro isième chapitre de Langages de l'art, Goodman in terroge la portée esthétiq ue 

des qualités non-perceptibles d'une œuvre. Le philosophe se questionne notamment su r la 

différence esthétique entre une œuvre et sa contre façon . Tentant ainsi de fai re la démon­

stration que l'authenticité n'est pas un c ritère esthétique un iversel à toutes les formes d'art, 

Goodman définit enfin, avec les régimes autographique et al lographique, une d istinct ion 

ontolog ique aux œuvres. Alors que le philosophe conclut que l 'authentic ité ne peut en 

aucun cas constituer une voie possible pour l'établissement d'une théorie esthétique, il 

appara it évident que les thèses de la dématérialisation accordent aux objets d 'art des pro­

priétés qu i ne sont pas toujours propres à leur régime d'immanence. Pour sa part, Genette, 

sa ns pour auta nt adhérer à l'approche hi stor ique d'une émancipation allog raphique de 

Goodman, reconnait néanmoins l'existence de formes d'art in terméd iai res . À ce propos, on 

remarque que la perte de spécification de l'art, le ca ractère relatif de la matière et la fin de 

la singula rité physique et irréductible de l'œuvre sont autant les symptômes esthétiques des 

formes in termédiaires identifiés par Genette que des enjeu x de la dématérialisation. Il appa­

rait alors que dans la faille ouverte par les formes intermédiaires et l'immanence hybride 

de la performance s'esquisse la solution théorique des discours su r la disparition de l'objet. 

172 GENETIE. Gérard . L'œ uvre de l'art. Tome 1 : Immanence et Transcendance. op. cit .. p. 151. 
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Selon Goodman: 

Les termes «autographique »et «allographique »sont mutuellement exclusifs. et ils 
recouvrent la totalité des cas où une identité-œuvre est effectivement établie. mais 
seulement de tels cas. 173 

De là. Genette défend l'existence de cas plus complexes où par une variation des condi­

tions d'immanence, par l'enregistrement par exemple. ces identités se croisent à différents 

moments de l'œuvre et produisent des faits de transcendance extérieurs à l'objet d'imma­

nence. Comme le soulève l'auteur: «On sait souvent, ou croit savoir, que "ceci tuera cela ". 

mais on ne sait jamais à coup sûr où est ceci. et où cela [sic] 1 74 » Dans cette perspective. il n'y 

a pas de disparition qui puisse tenir si l'on sait distinguer les modes d'existences des œuvres. 

Ainsi. il convient d 'approfondir le phénomène de l'émancipation allographique de manière 

à sortir du cycle des discours sur la disparition de l'objet et d'aborder la transcendance de 

ces formes intermédiaires. 

2.3.1 De la dématérialisation 

Chez les auteurs attentifs aux conditions allographiques de certaines pratiques. l'équivo­

cité de la notation. c'est-à-dire des indications. est une problématique centrale et récur­

rente de leurs démonstrations. En effet. parce que certaines règles de l'art leur semblent 

plus implicites. donc excluent de la notation. ils retrouvent les réflexes théoriques de l'im ­

manence autograph ique. Si bien que toute exécution matérielle se voit réduite au régime 

autographique comme. par exemple chez Weemans qui conclut son raisonnement par 

l'affirmation: «Considérés du point de vue de l'objet matériel produit. tous les arts sont 

autographiques.175 » De là. tout art allographique qui comprend un objet serait systéma­

tiquement mixte. Cette tension entre le régime allographique et l'objet persistant incarne de 

manière spécifique l'enjeu fondamental de la dématérialisation de l'art qu i prolifère jusque 

dans les thèses les plus sympathiques à une émancipation allographique. Pourtant. des 

problèmes de définition post - duchampiens à l'œuvre ouverte relationnelle en passant par 

les immatériaux conceptuels, le modèle allographique tel que précisé pa r Genette présente 

173 GOODMAN. Nelson. Langages de l'art; une approche de la théorie des symboles. op. cit .. p. 156. 
174 GENETTE. Gérard . L'oeuvre de l'art. Tome 1 : Immanence et Transcendance. op. cit.. p. 181. 
175 WEEMANS. Michel. «Pratiques allographiques et reproduc tion: Sol Le Witt. Claude Rutault. Lawrence Weinen>. 

in Reproductibilité et irreproductibilité de l'œuvre d'art. op. cit .. p. 164. 
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de véritables solutions à l'embarras actuel de l'objet d'art . 

En dissociant l'objet d'art de l'acte manuel de l'artiste, Duchamp a renversé les paramètres 

de la définition de l'art. Si l'interprétation usuelle populari sée, nous avons vu, par Danto 

reconnait l'œuvre en l'objet, Genette défend pour sa part que l'œuvre consiste plutôt en 

l'acte. En fait, la tradition esthétique ne cons idère que le produit final comme œuvre et non 

son processus . Ainsi, l'œuvre consiste en son objet et non, pour reprendre le vocabulaire du 

ph ilosophe, en la« transfiguration du bana l » en art. Au contraire, Genette définit l'œuvre par 

la proposition. Il explique: 

Que l'œuvre consiste en l'acte n'évacue pas entièrement la spécificité de l'objet: 
malgré le proverbe, voler un œuf n'est pas voler un bœuf, et exposer une lessiveuse 
n'est pas exposer un porte-bouteille .176 

Si l'œuvre consiste en la proposition, son caractère esthétique repose en quelque sorte sur 

l'acte de proposition. Cette perspective rappelle, d'a près l'auteur, la possibilité ouverte par le 

ready-made d'une relation entre les domaines artistique et esthétique ou même la récep­

tion «anti »ou «a» esthétique du ready-made. Pour ce faire, il faudrait ouvrir la définition de 

l'a rt à des propriétés physiques non-perceptibles et admettre la réception esthétique de la 

proposition plutôt que celle de l'objet. Cependant, l'exposition et la réception d'un ready­

made ne s'e ffectue pas dans un esprit littéralement esthétique. L'objectif de l'exposition et 

le sens de la réception du ready-made visent fondamentalement la perpétuation de l'acte 

d'exposition de la proposition. Bref, le ready-made peut effectivement faire l'objet d'une 

relation esthétique, ma is elle ne concerne pas la matière exposée. Genette précise: 

J'admets qu'on tienne compte (un certain compte) de la personnalité, ou plutôt du 
statut de l'auteur, mais non à l'exclusion des deux autres composantes de l'événe­
ment : l'acte d'exposer et l'objet exposé177 

En d'autres termes, l'œuvre d'art du ready-made cons iste en l'événement dans sa totalité. 

Dans ce glissement de l'objet à l'ac te pu is de l 'ac te à l'idée, Genette accorde au ready-made 

un statut conceptuel. Le rea dy-made et l'œuvre conceptuelle consistent en un geste ou une 

proposition qui n'exige pas d'être considéré dans tous ses détails perceptibles . 

176 GENETTE. Gérard. L'œuvre de l'art. Tome 1 : Immanence et Transcendance. op. cit .. p. 156. 
In Ibid .. p. 161. 
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En fait, ce qu'appelle un ready-made, ou le happening d'Oldenbu rg, n'est pas une 
description (détaillée). mais plutôt une définition, parce que ce qui tient compte 
dans ce genre d'oeuvres n'est ni l'objet proposé en lui-même, ni l'acte de proposi­
tion en lui-même, mais l'idée de cet acte. De même que l'objet persistant, quand 
il y en a un, renvoie à l'acte, l'acte renvoie à son idée, ou, comme on le dit plus 
couramment aujourd 'hui, à son concept - lequel, comme tout concept n'a pas à 
être «décrit», mais à être défini 1 78 

L'oeuvre conceptue lle, au sens où l 'exprime Genette, est une oeuvre dont l'objet d'imma­

nence est un concept. De ce fait, la manifestation d'une oeuvre conceptuelle peut aussi bien 

être une définition, par exemple «exposer un urinoir», qu 'une exécution, vo ire l'exposition 

de l'urinoir. Pour tout dire, le ready-made n'entreprend pas autant une dématérialisation des 

pratiques artistiques qu'il en déplace l'objet de la relation esthétique. Le conceptuel est un 

régime d'immanence qui peut investir tous les arts et les modes de présentation et trouve 

chez Duchamp son expression propre au champ des arts visuels. 

Dans ce type d'oeuvres. l'objet ou l'événement produit (ou choisi) l'est, non certes 
en ve rtu de ses qualités esthét iques au sens courant mais au contraire en vertu 
du caractère unique, paradoxal, provocant, sarcastique ou simplement humoris­
t ique qui s'attache à l'acte de proposer comme oeuvre d'art un objet ou un événe­
ment dont les propriétés sont ordinairement ressenties comme non arti stiques ou 
an ti -a rti stiques.179 

D'après Genette, le fonctionnement conceptuel d'une oeuvre est principalement attention­

net en ce sens où il dépend du type d'attention que lu i porte le spectateu r. Cette attention, 

précise l'auteur, cons iste en la réduction conceptuelle, c 'est-à-dire une opération mentale 

qui réduit l'oeuvre à son objet ou son événement, l'objet ou l'événement à l'acte et fina­

lement, l'acte à son concept. Consc iente ou non, la réduction conceptuelle marque une 

distinct ion impo rtante entre les conditions allograph iques et le régime conceptue l. En fait 

l'idéalité du concept et la réduction conceptuelle ne sont pas réductibles à l'idéalité et à la 

réduction allographiq ues. Genette explique: 

178 Ibid .. p. 163. 
179 Ibid .. p. 167. 
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L'effet de la réduction allographique, nous l'avons vu plus haut, est la constitut ion 
d 'une idéalité singulière, ou d'un individu idéal, tel qu'un texte littéraire ou musical. 
Mais le concept (lipogramme en e ou ready-made) auquel, plus ou moins légitime­
ment, je réduis ce texte idéal ou cet objet physique n'a, lui, rien d'individuel180 

Il ajoute: 

Toute manifestation singulière d'un «geste» conceptuel est un individu, mais le 
concept auquel on peut le rédu ire est générique et abstrait, et susceptib le, selon le 
degré d'abstraction, de décrire un ensemble plus ou moins spécifié et diversifié de 
manifestations individuelles [ ... ]181 

Du fait de son objet d'immanence idéal, mais aussi générique et abstrait, le régime d'im­

manence des œuvres conceptuelles s'apparente à un régime plutôt hyper-allographique. 

En réalité, Genette distingue trois conséquences de la réception conceptuel le qui accom­

plissent sa différence d'avec le régime allographique. D'abord, la description de l'œuvre 

conceptuelle ne cons iste jama is dans l'absolu en une manifestation supérieure à celle issue 

de l'exécution. «Le geste conceptuel est par définition (plus ou moins) réductible à son 

concept, mais ce n'es t pas à lui de dire pourquoi, combien, ni comment 182 » L'état con­

ceptuel est en ce sens un régime instable puisqu 'en l'absence d'une tradition constituante, 

il s'applique œuvre par œuvre selon la relat ion entre l'intention de l'artiste et l'attention du 

spectateur. De là, se précise la seconde conséquence de la réception conceptuelle : 

Et ce caractère conditionnel affecte évidemment aussi l'état perceptuel, puisque 
les deux modes de réception sont entre eux dans une relation de vases communi­
cants, à somme constante: une œuvre est en fait toujours reçue à la fois, mais en 
proportions variables, comme perceptuelle et comme conceptuelle, et on appelle 
légitimement «conceptuelles » celles que divers motifs individuels et/ou culturels 
amènent à recevoir de cette façon plutôt que de l'autre183 

En d'autres termes, il n'existe pas à proprement dit d'art conceptuel, mais seulement des 

œuvres conceptuelles. Enfin, la dernière conséquence est relative à la fonction esthétique 

du concept. En effet, le passage de la relation esthétique de l'objet à la proposit ion déplace 

aussi le lieu de la contemplat ion de la matière au concept. Genette commente: 

180 Ibid., p. 172. 
181 Idem. 
182 Ibid .. p. 174. 
183 Ibid .. p. 175. 
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La réponse provisoire. me semble - t- il. c'est que, même si le geste conceptuel est 
de définition simple et exhaustive. comme «exposer un porte-bouteille », la signifi­
cation , et donc la fonction de ce geste, reste. elle, indéfin ie, ouverte et suspendue 
comme celle de tout autre objet esthétique (naturel ou artistique) .184 

En somme. l'état conceptuel ne favo ri se pas la disparition de l'objet. Au contraire. il en a 

déplacé la fonct ion de sorte que l'objet puisse atteindre de nouvelles possibilités . 

Duchamp a fait exploser les limi tes de l'objet d'a rt et des catégories selon le médium . Il a en 

fait in stitué l'éta t conceptuel. 

En cela, et à sa manière, l'œuvre conceptuelle est elle aussi inépuisable dans sa 
fonction. C'est un concept dont l'effet n'a pas de concept. et qui donc, lui aussi et. 
comme on dit, «au second degré», peut plaire - ou déplaire - sans concept, et 
(accessoirement) sans fin 1 8 5 

La fonction télescopique et presque autosuffisante de l'état conceptuel donne une nouvelle 

perspective sur la question de la pertinence de la matière après les assauts des pratiques 

artistiques conceptuelles . L'éclatement des conventions. des supports et des matériaux 

spécifiques à la trad ition par les pratiques conceptuelles a ouvert la porte à une nouvelle 

définition de la matérialité. La spécificité du médium a cédé le pas à la sou rce. de même que 

la copie s'impose dorénavant comme un mode de production. Alors que la détermination 

matérielle de l'œuvre se voula it de moins en moins tangible. les immatériaux ont fourni un 

cadre théorique qui explique l'instabilité de l'objet. ma is perpétue malheureusement l'i dée 

d'une dématéria lisat ion de l'art. Pourtant, comme l'a relevé Buskirk186
, l'authorship s'est déjà 

substitué à la matière . Que cette dernière soit matérielle ou immatérielle. depuis les pra­

tiques conceptuelles. c'est la notio n de paternité qui encadre et définit l'œuvre. Sans le 

revendiquer, la position de l'historienne évoque ici le modèle allographique. En effet. la 

notation allographique assure la conform ité de chaque manifestation avec l'intention de 

l'artiste. elle est en ce sens garante de l'authorship. À l'inverse des thèses de la dématéri­

alisation, le régime allograph ique réintroduit la matière dans l'œuvre comme mode de 

représentat ion. En fait. l'usage de la notation allographiqu e déstabilise les interprétations 

autograph iques des pratiques conceptuelles en ce sens où, contrairement à l'usage en arts 

184 Ibid. p. 176. 
185 Idem. 
186 BUS KIRK. Martha. The Contingent Object of Contemporary Art. op. cit. p. 113. 
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visuels. leur objet d'immanence et leurs manifestations ne sont pas liés aux mêmes condi­

tions. mais ne sont pas moins indissociables. L'objet d'immanence et sa manifestation sont 

effectivement. l'un sans l'autre, bien peu de chose . L'exploration du matériau. du site et du 

processus depuis Duchamp jusqu'aux pratiques relationne lles a significativement élargi les 

catégories matérielles. 

ln fact the incorporation of a range of new materials. along with the layering of ref­
erence and quotation evident in the interplay between painting and photography, 
are bath aspects of an increasingly complex intersection of material and form in 
contemporary practices.187 

En effet. les projets conceptuels. la temporalité et les nouveaux médias qui déterminent 

l'hétérogénéité des pratiques actuelles doivent à ces formes dématérialisées l'explosion du 

programme traditionnel matérialiste . Dans cette perspective. la thèse de la dématérialisation 

est d 'autant plus insensée qu 'elle repose sur des pratiques qui ont justement développé de 

nouveaux matériaux. De même. qu'aujourd 'hui les questions soulevées par la dématérialisa­

tion et la définition de l'art font parties intégrantes du discours sur l'art. À ce propos. Buskirk 

souligne: 

At the same time. the possibility that a work 's physical manifestation might be lim­
ited du ration. or that it might come and go as needed. has a/so helped facilita te the 
multitude of highly particular materials now commonly found in the context of the 
work of art.188 

L'examen du régime allograph ique démontre que les arts visuels ne sont plus liés à un objet 

permanent et physique. Les choix de forme et de matière ne sont pa s une fin à l'œuvre, 

l'ouverture au mode d'immanence allographique autorise une diffraction des conditions de 

l'œuvre et de son objet. Cependant, comme le suggère Buskirk, le pendant matériel n'est 

pas insignifiant pour autant: «The presence of these materials is itself significant, even as 

they also carry the potential to be molded into shapes that suggest a series of other refer­

ences189 » En effet, l'historienne soulève le processus de recontextualisation des nouvelles 

formes d'art qui. à l'instar de l'immanence allographique, contient ses propres références 

matérielles et formelles . Elle explique: 

187 Ibid .. p. 136. 
188 Ib id .. p. 137. 
189 Ibid .. p. 142. 
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Linked to the proliferation of once unusual materials is a constant process of delin­
eation, whereby assumptions that might once have held regarding the givens of 
a particular medium have been supplanted by an open-ended series of consider­
ations regarding both the initial and the ongoing disposition of the work. 190 

Si Buskirk accorde au nouveau contexte une signification différente du contexte dit original, 

elle reconnait néanmoins qu'entre la préservat ion et la réexposition s'interpose une vision de 

la vérité du médium opposée à celle de l'œuvre À vrai dire, le régime allographique encadre 

les interrogations sur la pertinence et la spécificité du médium en ce sens où la notation 

définit au préalable l'ensemble des conventions et des condit ions matérielles. Cependant 

la méconnaissance de la fonction allographique mène notamment l'historienne à supposer 

de l'installation comme matière et même à faire de l'hétérogénéité de l'œuvre le principe 

d'unité de ses pratiques. Buskirk précise en ce sens: «The fracturing of the mate rials, forms, 

and effects into increasingly separable elements means that none of these choices can be 

understood as simply given or customary. 191 » Pour tout dire, on re trouve ici les rouages et 

les écueils d'une analyse des œuvres d'art dans une perspective strictement autographique. 

Buskirk reconnait que certaines œuvres refusent les limites de l'objet qu'elles cessent 

d'ailleurs de tenir pour une matérialisation du sujet, mais elle ne parvient pas à dissocier 

la matière des notions d'expérience et de durée. En vérité, l'interprétation autographique 

d'œuvres allographiques tend, à l'inverse de la fonction réelle de leur immanence, à réduire 

leur forme à une question dïrreprod uctibilité et, par conséquent, encourager les thèses de 

la dématérialisation. 

Au cœur des débats sur la dématérialisation, la reproductibilité et lïrreproductibilité des 

œuvres d'art sont aussi des enjeux fondamentaux de l'émancipation allographique. 

Toutefois, les auteurs les plus près d'admettre l'émancipation allographique des arts visuels 

s'accrochent invariablement sur la notion même de reproduction . Genette fait à ce propos 

une distinct ion importante entre l'empreinte et la copie. L'empreinte est une exécution ou 

une reproduction obten ue en utilisant l'original comme matrice. Par exemple: «Un graveur, 

un sculpteur ou un photographe produit un objet qui servira de matrice dans un processus 

mécanique d'exécution, multiple ou non [ ... ]192 » Tandis que l'exécution ou la reproduc­

tion en termes de copie utilise l'original comme un signal tel «Un musicien, un architecte 

190 Ibid .. p. 143. 
191 Ibid .. p. 158. 
192 GENETIE, Gérard , L'œuvre de l'art. Tome 1 : Immanence et Transcendance. op. cit., p. 59. 
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(j'ajouterai : un écriva in) produit un objet qu i servira de signal dans un processus intellectuel 

d'exécution qui suppose une lecture interprétative en référence à un code (notation musi­

cale. conventions diagrammatiques ou linguistiques)193 » En résumé, l'empreinte est aux 

arts autograph iques multiples ce que la copie est aux arts allographiques . Cette disti nction 

importante entre l'empreinte-par-matrice et la copie-par-s ignal est pourtant ignorée par 

des auteurs dont la démonstration repose sur le concept de reproduction . Comme Genette 

l'explique. la notion de copie est vague et peu détaillée. 

Il y a copie et copie. Dans les deux cas, la reproduction d'un objet se fait en l'util­
isant comme signal dans une activité consciente (et non mécanique). ma is tantôt 
le copiste s'efforce de tout copier, dans le moindre détail, y compris sa matière, 
son poids. la nature de son support. etc ., et dans l'autre il fait un tri entre éléments 
cont ingents et pertinents. et ne s'attache qu'à ces derniers. La première attitude est 
caractéristique des arts autographiques. la seconde des arts allographiques194 

L'auteur ajoute : 

La copie du faussaire est fidèle, la transcription de l'assistant était seulement cor­
recte . [. .. ] La vérité est qu'ils n'ont pas retenu les mêmes [caractéristiques]. et qu'ils 
n'ont tou t simplement pas eu affaire au même objet 195 

La seule notion de copie rend compte de la diversité des pratiques et des conventions déjà 

existantes dans le monde l'art. Ainsi. la notion d'œuvres autographiques multiples démon­

tre le rôle important du champ artistique dans la reconna issance des statuts multiples ou 

uniques des œuvres . Mais comme le suggère l'intuition allograph ique de nos auteurs. les 

pratiques et les conventions peuvent aussi se déplacer. 

193 

194 

195 

196 

Idem. 

Il est temps alors. pour la théor ie. d'en tenir. et même d'en rendre compte. Mais 
ce n'est pas à elle de prendre les devants, et de décréter ce qu'il doit en être. L'a rt 
est une pratique sociale, ou plutôt sans doute un ensemble complexe de prat iques 
sociales. et le «statut » des œuvres est régi par ces pratiques. et par les représenta­
tions qui les accompagnent. Il ne serait ni très raisonnable ni très efficace de définir 
l'un sans se soucier des autres.196 

Ibid .. p. 62 . 
Ibid .. p. 63. 
Ib id .. p. 65. 
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L'apport de Weemans, Bénichou et Couture est de porter notre attention sur l'exploitation 

du caractère allographique déjà sous-entendu dans les recherches de Buskirk et même 

de Wolf . À partir de l'examen de la variation du statut de la copie pour certaines pratiques, 

ils dénotent les systèmes d 'exploitation et d'opérations qu i manifestent le régime allo­

graphique. L'exploitation d'une transmiss ion correcte du script de l'œuvre en de nouvelles 

occurrences de manifestation et les opérat ions qui composent les nouvelles exécutions 

ou les nouvelles dénotations fondent l'émancipation allographique des arts visue ls. De là, 

ils fournissent aussi une réponse à la disparition présumée de l'objet en faisant valo ir un 

nouvel équi libre possible entre la pérennité matérielle et les modes de reproduction garant 

de l'authenticité de l'œuvre. De l'exploitation aux opérations, Genette résume le caractère 

allographique en ces termes: 

Dans les deux cas, il s'agit évidemment de transmettre intégralement l'objet d'im­
manence d'une manifestation à une autre, et dans les deux cas l'exemplaire ou 
occurrence initial sert de modèle pour la production des su ivants 197 

Par contre, ce modèle fonctionne autant, selon les cas. comme matrice que comme sig­

nal. Genette précise alors sa thèse de la reproduction soit par empreinte soit par copie, à 

laquelle il ajoute un troisième type de transfert: la transcription . 

Les produits des deux premiers peuvent être qualifiés de (plus ou moins) « fidèles »; 
ceux du troisième sont seu lement corrects. c'est -à-dire conformes au seu l objet 
d'immanence: le texte 1 98 

L'auteur établit à cet effet deux types de conversion qui ne vont pas sans évoquer les prob­

lématiques de la dématérialisation et de la réactualisation des œuvres exposées précédem­

ment. D'abord. la reconstitu t ion dont la procédure la plus évidente est une dénotation. 

Cependant, la réalité des pratiques arti stiques est souvent moins efficace. Ainsi, no us l'avons 

vu, il est possib le d'établir une dénotation initialement absente après la reconstitution de 

l'œuvre . En conséquence, soulève l'auteur, l'action s'apparente moins à une lecture qu'à 

une dictée : 

197 lbÎd ., p. 136. 
198 Ibid .. p. 137. 
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Une exécut ion n'exécute pas une (dé)notation. mais son objet d 'immanence idéal. 
Pour le dire d'une manière plus synthétique (quoique tautologique): une manifesta­
tion ne peut manifester qu'une immanence199 

À la reconstitution, Genette ajoute la double convers ion. soit un transfert indirect de l'œuvre 

qui suppose alors sa réduction au type . L'auteur soulève alors la possibilité d'une inconverti ­

bil ité de l'œuvre. 

En co re une fo is. l'œuvre allographique présente ce paradoxe (et cet inconvénient 
pratique) qu 'elle n'est purement elle-même que dans l'objet idéal où elle immane. 
mais que cet objet. parce qu'idéal, est phys iquement imperceptible, et qu'il n'existe, 
même pour l'esprit, que comme un point de fu ite qu'on peut définir (pa r exemple: 
«Ce qu'il y a de commun entre une partition et une exécution de la symphonie 
Jupiter ») , mais non contempler.200 

Genette expose ici la foncti on pratique des œuvres allographiques . En fai t. les fonct ions 

pratiques des œuvres s'exposent et s'activent à travers les man ifestations ta ndi s que les 

dénota tions suffisent à définir l'état art ist ique. L'auteur explique: 

Or, comme le montre bien l'exemple de l'architecture. il n'est pas toujours aisé ni 
pertinent de séparer la fonction esthétique de la fonction pratique: la première 
résulte souvent d'un heureux accomplissement de la seconde.201 

Il y a donc des limi tes à la conve rtibilité des manifestations . Surtout, comme l'exprime 

Genette. elles procèdent dans les deux sens . Certa ines inconvertibi lités tiennent à des 

impossibilités, d'autres. plutôt à l'effritement des re lat ions en tre les options intermodales. 

L'auteur précise à propos de ces dernières : 

Ces impossibilités sont. généralem ent, so it tourn ées par le biais d'indica tions com­
plémentaires telles que la prescription verbale des instruments requi s, soit tenus 
pour «contingentes », comme ord inairement en li ttérature les options de mises en 
page ou les polices typographiques. que l'on se soucie rarement de «traduire » à la 
diction .202 

199 Ibid .. p. 142. 
200 Idem. 
201 Ibid .. p. 143. 
202 Ibid .. p. 145. 
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Autrement dit, ces inconvertibilités sont souvent absorbées par le script qui. par la déno­

tation des propriétés, va faire le tri des impossibilités ou tout simplement s'en remettre, 

comme le remarque Weemans. à la connaissance d'un certain savoir-faire . 

Goodman et Genette en font amplement mention. la distinction entre les régimes auto­

graphique et allographique est d'ordre culturel et social. 

Cette opposition historique est irréductible en ce sens que le régime allographique, 
là où il fonctionne. ne peut faire l'économ ie de l'objet idéal qu i fonde son fonctionne­
ment : la moindre itération. la moindre convers ion d'une exécution en (dé)nota­
tion ou réciproquement, la moindre lecture ou dictée. suppose un détour explicite 
ou implicite par ce type d'idéal, dont le régime autographique, en tant que tel, ne 
présente aucun équivalent. 203 

Goodman discerne à ce propos une unification possible des régimes. Selon le philosophe. un 

art peut effectivement devenir allographique lorsqu'un usage est établi et cod ifié au moyen 

d'une notation de sorte que ses reproductions sont reconnues comme des exemplaires 

authentiques. La dématérialisation de l'art incarne dans cette perspective la possibilité d'une 

émancipation allographique au sens où l'entend Goodman . La rupture d'avec le modèle 

traditionnel autographique noté par Weemans. Couture et Bénichou témoigne justement 

d'un potentiel de renouvellement des conventions liées à l'objet telles que dénoncées par 

les thèses de la dématérialisation. Le modèle allographique encadre alors l'ébauche d 'une 

résolution des problèmes de définition et de matérialité des prat iques dématérialisées. mais 

il fourn it principalement une solution aux problématiques de la réactualisation des œuvres . 

Pour Genette, la reproduction, tant dénoncée par les thèses de la disparition de l'objet, 

n'implique pas la notation et la réduction au type. ni l'opération mentale allograph ique. En 

vérité, la reproduction selon l'auteur se limite à une bonne prise d'empreinte, d'où l'impor­

tance des notions de copie et de transfert qui viennent ouvrir le débat de la reproduction à la 

question de la réactualisation . Cette possibilité, ouverte au préalable par Goodman, s'appuie 

notamment sur la définition du régime allographique qui établit que l'authenticité de l'ex­

emplaire ne relève pas de son histoire de production. Cela dit, l'exposé de Genette sur l'état 

conceptuel ou hyper-allographique et les pratiques intermédiaires présente une forme de 

réception des œuvres qui s'expérimente hors de leur immanence. Ce mode de médiation ou 

203 Ibid . p. 177. 
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transcendance représente, en ce qu'il manifeste du piège facile de la disparition de l'objet. 

un cadre théorique intéressant à la réhabil itation de l'objet dans les pratiques actuelles . 

2.3.2 Vers la transcendance 

L'étude des modes d'existence des œuvres par Genette propose une rupture avec la tra­

dition esthétique en ce sens où il l'évacue de sa théorie de l'art. En effet, autant Goodman 

que Genette esqu ivent la notion d'aura pourtant souvent évoquée par les thèses de la 

dématéria lisation. Les auteurs se concentrent plutôt sur une définition de l'œuvre d'art dis­

tinguant d'une part l'objet par lequel elle se manifeste et, d'autre part. la va leur de significa­

tion de l'œuvre. Un te l choix vaut aux auteurs quelques oppositions notamment dues à leur 

rejet du symbole art ist ique et de sa structu re dans l'interprétation . D'autres, comme nous, 

soulignerons au contraire la distinction fondamentale entre l'objet et l'œuvre effectuée par 

Goodman et Genette. Toutefois, dans la perspective d'une résolu tion du confl it théorique 

de la dématérialisation, la c ritiqu e de l'ontologie de l'œuvre de Genette en général et de 

l'état conceptuel en particulier fournit quelques pistes de solutions à la d isparition théorique 

de l'objet. À cet égard, nous retenons principalement l'article « L'identité de l 'œuvre d 'art204 » 

de Rochlitz qu i réintègre justement la valeur auratique et la fonction du jugement esthétique 

autrement éludées . 

L'art relève de l'esthétique. mais aussi d'une ana lyse log ique et cogn itive nécessa ire pour 

sa isir l'existence de l'œuvre. Comme le résume Rochlitz : «Avant de pouvoir prétendre à 

une réuss ite. l'œuvre doit "exister" .205 » Genette, pour sa part. divise les log iques art istique 

et esthétique de ce lle de l'ontologie de sorte que la fonction et la relation aux œuvres se 

dist ingue de leur mode d'existence . Quant à la pertinence d'une telle démarche, Rochlitz 

explique: 

Cette division suppose en effet que l'œuvre en tant qu 'œuvre - et non simplement 
en tant qu'objet parmi d'autres - ne possède pas de réalité en dehors de toute rela­
tion et toute visée de reconnaissance .206 

204 ROCH LITZ. Ra iner. «L'identité de l'œuvre d'art ». Critique. vol. 51. n• 574. p. 131-158. 
2os Ibid ., p. 133. 
206 Ibid .. p. 134. 
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A cet égard , le philosophe se questionne à savoir quelle personne ou groupe de personnes 

pourrai t assurer l'artisticité de tel objet lorsque Genette affirme qu' «un seul et même objet 

industriel n'a pas la même fonction avant et après sa promotion comme ready-made207 ». 

Roch litz précise: 

G. Genette introduit ici l'une des distinctions fondamentales de son livre : celle qui 
sépare l'objet et sa fonction. Reste à savoir si le cas du ready-made- qui d issocie 
en effet l'objet et sa fonction - est généralisable, te lle quelle.208 

Genette repousse d'abord l'approche kantienne qui consiste à rabattre l'esthétique et la 

réception des objets d'art sur toute la théorie de l'art, puis il balaie l'a lternative de Danto 

qui tente de faire du caractère artistique un trait ontologique. Par conséquent. l'auteur ne 

définit pas le caractère artistique des objets, mais projette plutôt le cas du ready-made sur 

sa théorie de l'art. Rochlitz dénonce cette démarche : 

[Puisqu 'on] est amené à cons idérer toutes les œuvres d'art comme des objets ayant 
une existence extrafonctionnelle définissable indépendamment de leur caractère 
artistique. qui ne tient dès lors qu'à la relation engagée avec l'objet.209 

Néanmoins, le statut «(onto)logique210 » défini par Genette formule, précisément par sa 

généralisation du ready-made hors des modèles théoriques hérités de Kant, une approche 

théorique propre aux conditions actuelles de l'art. Rochlitz regrette en fait la perte de la 

structure symbolique de l'œuvre dans le modèle de Genette . L'auteur confondrait les réal­

ités physique et symbol ique de l'art de même qu'il limi terait l'œuvre à sa structure cognitive. 

En résumé. le modèle (onto)logique de Genette dégage l'interprétation de structure sym­

bolique de l'art qu'il rend par ailleurs impossible à reconnaître . 

Que quelque chose qui présente les apparences formelles de ce qui passe tradi­
tionnellement pour une œuvre d'art. puisse ne pas en être une, cette éventual­
ité n'entre pas dans l'horizon d'une théorie qui fait abstraction aussi bien de toute 
question d'évaluation que de toute interrogat ion sur les frontières entre l'art et d'au­
tres formes symboliques susceptibles, entre autres, de perception esthétique.211 

207 GEN ETIE. Gérard. L'œuvre de l'art. Tome 1 : Immanence et Transcendance. op. cit .. p. 14. 
208 ROC H LITZ. Rainer. «L'identité de l'œuvre d'a rt », Critique. op. cit .. p. 136. 
209 Idem. 
210 GENETIE. Gérard. L'œ uvre de l'art. Tome 1 : Immanence et Transcendance. op. cit .. p. 14. 
211 ROCHLITZ. Rai ner. «L'identité de l'œuvre d'ar t >>, Critique. op. cit .. p. 138. 
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Cette dernière réflexion amène d'ailleurs le philosophe à interroger directement la démarche 

de l'auteur: « Une question intéressante serait donc de demander en quoi l'analyse cognitive 

des phénomènes artistiques est "esthétiquement" pertinente.212 » À vrai dire, la différence 

entre les définitions du rég ime allograph ique chez Goodman et Genette illustre particu­

lièrement la dissolution de la structure symbolique critiquée par Rochlitz . Goodman conçoit 

les régimes autographique et allographique comme des individus irréductibles, tandis que 

Genette double le mode allographique d'une intentionnalité mentale. Dès lors entendu 

comme un objet idéal, le régime allographique échappe à toute structure symbolique et 

intersubjective. Pourtant, la communicabilité d'un objet purement mental est questionna­

ble. Comme le présente Rochlitz. si les concepts n'étaient pas partagés ou compris comme 

des règles . il serait difficile de savoir ce que nous pensons. 

Dans la mesure où l'objet d'immanence allographique partage les caractéristiques 
du mot de la langue, il n 'y a, en principe, aucune raison de lui attribuer un statut plus 
mystérieux que celui de l'usage du langage, qui n'est pas purement «mental » et 
«intentionnel », mais symbolique et soumis à un contrôle intersubjectif .213 

Dans cette perspective, l'immanence allographique ne peut manifester une existence pure­

ment idéale. L'existence même de l'oeuvre convoque une structure symbolique et sa com­

municabilité. En fait, Genette ne distingue par le sens qu'il donne à l'individu idéal de son 

rapport à ses manifestations. Le statut de l'oeuvre allographique est idéal parce que, contrai­

rement à l'oeuvre autographique, il ne consiste pas exclusivement et exhaustivement en sa 

manifestation. Ma is, l'immanence est aussi idéale par son script qui structure l'existence de 

l'oeuvre. Rochiltz souligne: 

On ne voit pas bien pourquoi l'identité allog raphi que de tous les exemplaires d 'un texte 

serait «idéale » au sens où elle exclurait le pauvre sens physique et sensible de la différen­

ciation typographique qui est seule constitutive de l'identité textuelle, car la typographie 

et la pagination particulières ne sont. de toute façon pas déterminante pour l'identité de 

l'oeuvre.214 

212 Idem. 
213 Ibid., p. 142 . 
214 Ibid .. p. 143. 
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Le ph ilosophe pointe une insu ffi sance substant ielle du discours de Genette, la con­
fusion autour de l'usage du terme et de la fonction «idéal» est évitée par l'expres­
sion sameness of spelling de Goodman. Traduite par« identité littérale», la notion de 
sameness of spelling a l'avantage selon Rochlitz de préserver la réalité symbolique 
de l'œuvre de sorte que l'œuvre allographique comme objet purement idéel révèle 
définitivement son impossibilité . 

Enjeu fondamental de l'immanence allographique. le rapport de l'œuvre au script est aussi 

réévalué par le philosophe. Goodman n'opère pas de distinction entre le texte et l'œu­

vre. Tandis que l'immuabilité du premier et la fonctionnalité de la seconde incarnent chez 

Genette la séparation entre l'objet et la fonction . En d'autres termes. le texte fonde l'objet 

d'immanence et l'œuvre bonifie la structu re immuable du texte de ses qualités esthétiques. 

Roch litz résume: 

Il semble donc que le «texte» de «l'œuvre » ne possède aucune de ces qualités. 
si bien que l'on peut se demander en quoi consistent les caractéristiques qui font 
qu'un «objet d'immanence », autographique ou allographique. est. d'une façon 
générale, susceptible d'être considéré comme une œuvre d'art. 215 

Toujours dépourvue de relation symbolique. l'œuvre d'art de Genette se résume soit à son 

objet physique soit à son texte. L'interprétation est alors un acte individuel dont la référence 

commune. l'œuvre ou l'objet/texte. est encore mal identifié. Le philosophe ajoute à ce 

propos: 

En tant qu'œuvre. l'œuvre purement relationnelle ne serait donc pas même 
descriptible. puisqu 'une telle description. entrant dans la dimension fonctionnelle 
de la réception subject ive. serait inévitablement une sélection.216 

La théorie de Genette parait. en ces termes. assez réfractaire à l'interprétation artistique. 

La perception artistique se définit par l'auteur comme une perception esthétique avertie 

et émet à cet effet des distinct ions qui ne sont pas strictement subjectives. Or, comme le 

souligne Roch litz. même un jugement esthétique avert i se veut subjectif et arbitraire. Le phi­

losophe explique que Genette n'accorde aucune considération aux arguments artist iques. 

Par conséquent, l'analyse de l'a rt conceptuel par l'auteur souffre de cette lacune et brille par 

l'absence flagrante de critères de pertinence et de clarification. 

215 Ibid .. p. 144. 
216 Ibid .. p. 145. 
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Or ce qui n'apparaît pas clairement à travers les choix conceptuels de G. Genette, 
c'est le caractère «artistique» d'une perception qu i est purement «attentionnelle », 

qui ne s'appuie sur aucun contrepoids structurant dans l'œuvre interprétée.217 

Selon Genette, l'œuvre «commence là où le texte se met à fonctionner, c'est-à-dire à faire 

l'objet d'une lecture et à porter un sens218 ». Cependant, cette description n'est pas plus 

artistique qu'elle ne parvient à circonscrire la lecture de l'œuvre d'art. Rochlitz soulève alors: 

La question reste à savoir si, parmi les propriétés d'un texte, certains choix fonction­
nels en font une œuvre et l'identifient comme tel le, tandis que d'autres en font 
un document instructif, un exercice de style démonstratif, un souvenir personnel, 
une réutilisation à des fins propres ou a des fins publicitaires. etc ., mais non une 
œuvre d'a rt; autrement dit. s'il existe aucun critère distinctif des lectures esthétiques 
pertinentes. 219 

Il ajoute: 

Car même si ces lectures sont irréductiblement plurielles. rien ne garantit que toutes 
les lectures soient également pertinentes. C'est la possibilité de cette distinction 
qu'une esthétique devrait pouvoir établir 220 

Goodman oppose l'objet à la fonct ion symbolique de l'art, Danto le confronte plutôt à la 

fonction artistique. Pour sa part. Genette rapproche l'objet de la définition de l'immanence 

et le mesure ensuite à la fonction esthétique, de là, il dégage enfin une théorie de l'art 

conceptuel. En vérité, Genette présente une définition de l'art qui englobe l'opération de 

réduction conceptuelle. Ainsi, contrairement à la position de Rochlitz qui voit dans cette 

démarche un conflit entre l'entreprise classificatrice de Genette et le mouvement his­

torique. l'auteur fournit véritablement un modèle théorique hors des superstitions matérial­

istes. La dist inction opérée entre l'objet et l'œuvre par la réduction conceptuelle désamorce 

les réflexes historiques liés à l'objet et, surtout, le piège des immatériaux. Le ready- made 

n'est pas une œuvre conceptuelle au sens pur du terme, sinon n'importe quel objet ferait. 

ma is plutôt au sens large, puisque l'objet du ready-made ne constitue pas l'œuvre. Cette 

dernière affirmation amène Rochlitz à douter du caractère conceptuel du ready-made du 

217 Ibid .. p. 146. 
218 GENETIE. Gérard. L'œuvre de /'art. Tome 1 : Immanence et Transcendance. op. cit. p. 274. 
219 ROCH LITZ. Ra iner, «L'identité de l'œuvre d'art>>, Critique, op. cit .. p. 147. 
220 Idem. 
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fait de son nombre limité d'exemplaires . Pourtant, comme l'expose de Wolf221, Duchamp a 

libéré autour de 1960 ses ready-made du fau x sentiment d'obligation à l'égard de l 'original. 

Les copies ont leur propre authenticité en regard de leur processus de création. La crit ique 

de Rochlitz omet donc un fondement de l'œuvre de Duchamp puisque, conceptuellement, 

les ready-mades ont effectivement un nombre illimité d'exemplaires. En fait , le philosophe 

s'intéresse à la relation esthétique, vo ire, d'après l'expression de Genette, l'occasion permise 

par le ready- made d'une relation esthétique. Selon l'auteur. le sujet de la relation esthétique 

n'est pas le ready-made en soi, mais l'acte d'exposition du ready-made . Rochlitz en conclut, 

à l'instar de Timothy Binkley dans «"Pièce": contre l'esthétique 222 », «qu'en l'absence de l'ob­

jet exposé. la relation esthétique s'établirait avec l'idée "d'exposer un porte-bouteilles (un 

urinoir. etc.)"223 ». Le philosophe précise : 

Mais il rapprocherait au ss i l'a rt plastique de la littérature. où tous les exemplaires 
conformes (quels que soient leur typographie, leu r papier et leur reliure) sont 
des occurrences de l'œuvre. Tel n'es t pas, cependant, le cas des ready- made de 
Duchamp dont les exemplaires (au moins supposés) autorisés possèdent une 
«aura » d'authentic ité, alors que les autres laissent sceptiques. 224 

Pour tout dire, Genette associe la proposition et l'ac te d'exposition du ready-made à une 

perfo rmance conceptuelle, ce à quoi s'oppose fermement Rochlitz. Selon le philosophe, 

un tel amalgame fait perdre à l'art conceptuel sa spécificité et au ready-made sa réflexion 

temporelle. Néanmoins, de la prise de position du ready-made à la réa lisation matér ielle 

ouverte des pratiques conceptuelles, il y a une fil ia tion que Rochlitz aurait tort de négliger. 

D'autant plus que cette sc ission entre l'objet et l'œuvre, d'abord installée par ces pratiques, 

fonde aujourd 'hui des problémat iques de défini tion de l'art que l'approche institutionnelle et 

crit ique du philosophe parvient mal à encadrer. Cela dit, Roch litz ajoute à ce sujet : 

Il y a pourtant des différences ent re la simple idée d'exposer un porte-boute illes -
qui peut rester une vel léité que personne ne prend au sér ieux et qui ne se réali se 
jamais - , la mise en œuvre de cette idée en dépit de tous les obstacles intellec­
tu els et insti tutionnels dans le cadre d'une expos ition, et enfin la consécration de 
cette idée par l'histoire de l'art et les institu tions muséa les qui ne réitèrent pas l'acte 

221 De WOLF. Hans Maria. <<L'as-tu vu. ce ready-made 7 Quelques remarques sur la problématique de la copie 
dans l'œuvre de Marcel Duchamp», L'art même. op. cit. 

222 BlNKLEY. Timothy, «"Pièce": contre l'esthétique», Esthétique et poétique. op. cit. , p. 31-66. 
223 ROCH LITZ. Rainer. «L'identité de l'œuvre d'art>>, Critique, op. cit .. p. 150. 
224 Idem. 
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provoquant mais l'entérinent comme un souvenir et par là lui enlèvent l'essentiel de 
sa valeur de contestation .225 

Ce dernier commentaire du philosophe rappelle l'importance de l'objet dans l'œuvre du 

ready - made et démontre l'irréductibil ité de son objet d'immanence au concept. Le ready­

made est un objet signé, exposé et interprété en lien avec d'autres objets. Son analyse fait en 

vérité rarement abstraction de ces déta ils physiques, au contraire, ils jouent un rôle descrip­

tif et évaluatif qui détermine l'interprétation. Ainsi, comme le soulève Rochlitz, seules les 

œuvres conceptuelles au sens le plus strict peuvent répondre de la théorie de Genette. 

En résumant le concept à l'objet d'immanence et la manifestation à la définition, l'auteur 

accorde au concept une existence symbolique de sorte qu'il peut étendre sa thèse à d'au­

tres types de pratiques artistiques . Rochlitz ret ient l'idée d'une réception plus ou moins con­

ceptuelle qui permettrait de privilégier l'acte d'exposition à l'objet lui-même. Cependant, la 

thèse de Genette est plus pertinente pour les arts actuels par sa démonstration de la dislo ­

cation possible de l'œuvre et de l'objet. notamment par le modèle allograph ique. Rochlitz 

perçoit pour sa part dans l'extension du principe conceptuel une suggestion intéressante: 

Bref- c'est là peut-être ce qui mérite d'être retenu de la proposition de G. Genette-. 
toutes les œuvres construites autour d'un défi ou d'un tour de force («faire, exposer 
telle chose») auraient une «d imension » conceptuelle sur laquelle l'a rt proprement 
conceptuel ne ferait qu'attirer rétrospectivement notre attention.226 

Mais aussi très problématique en ce sens où elle peut justifier, nous l'avons vu, la réduction de 

l'activité artistique à l'action intellectuelle et. par conséquent, une certaine dématérialisation 

de l'art. Malgré cela et en dépit de l'opinion de Roch litz sur la question. l'analyse de l'œuvre 

conceptuelle présente des pistes de solution aux problémat iques identitaires de l'art. Même 

si le philosophe signale un rapprochement vain, il reste que les approches conceptuelles 

ont participé au décloisonnement matériel des arts visuels. De ce fait. l'analogie entre cette 

pratique artistique et la construction d'une définition de l'art est certainement utile. si non 

fondamentale, à la compréhension des conditions matérielles actuelles de l'art. Inc luses 

dans une gradation du régime allographique. les œuvres conceptuelles participent selon 

Genette du régime hyper-allographique. Toutefoi s. cette division du modèle allographique 

225 Ibid .. p. 152. 
226 Ibid., p. 153. 



191 

engage d'après Rochlitz une possible confusion entre la notation et le concept. La notation 

allographique autorise la diffusion à l'identique de l'œuvre de telle sorte que l'objet d'imma­

nence devient un individu idéal. Pour sa part, le concept au cœur de l'œuvre conceptuelle 

au sens strict est un individu idéal distinct de toutes les autres œuvres conceptuelles. Bien 

qu'ils soient tous deux généraux et idéaux, l'objet d'immanence allographique l'est dans la 

mesure où tous ses exemplaires présentent les mêmes traits. tandis que le concept l'est par 

rapport à son exécution unique et concrète . En somme. lorsque l'objet d'immanence de 

l'œuvre conceptuelle est textuel, il se définit par un statut symbolique. Ce caractère indiv­

iduel du concept artistique est implicite à la démarche de Genette qui accorde que l'œu­

vre conceptuelle est aussi inépuisable qu'elle est irréduc tible au message de son concept. 

Toutefois, Roch litz reconnaît à ce caractère un rôle qui n'est pas exclusivement fonctionnel, 

il appartient autant au concept. soit à la proposition . Le concept. explique le philosophe, 

est une proposition art istique individuelle qui détient une signification métaphorique non 

universelle. Il ajoute: 

Mais si, comme le suggère G. Genette, ce n'est pas ic i l'objet qui rempl it une 
fonction artistique, mais l'idée de l'exposer, autrement dit cette idée en tant «qu 'ob­
jet d'immanence », la question de savoir si elle peut être di ssoc iée de sa fonction ne 
manque pas de ressurgir.227 

Rochlitz rappelle que la démarche de Genette consiste à mettre de côté les esthétiques 

évaluatives et s'interroge sur l'envers d'une telle démarche: 

Inversemen t. ne serait-il pas possible, pour éviter la neutralisation «(onto)logique » 
des caractéristiques artistiques de l'objet. de concevoir la structure axiologique des 
œuvres autrement que selon le principe de la préférence dogmatique ?228 

Roch litz présente alors sa propre réponse: 

Le fait de «ne pas aimer » telle œuvre ou telle catégorie d'œuvres ne sera it pas alors 
un critère su ffisant pour les disqualifier en tant qu'œuvres d'art. Il faudrai t plutôt, 
selon des critères plu s généraux auxquels recourt implici tement tout jugemen t 
artistique, soumettre son appréciation au jugement d'autres récepteurs. afin d'en 
tester la pertinence.229 

227 Ibid .. p. 155. 
228 Idem. 
229 Idem. 
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En fait, le ph ilosophe ne dénonce pas tant la démarche de Genette, il regrette plutôt la 

désintégration du symbole artistique dans la réf lexion (onto)logique de l'auteur. 

Définit par Genette comme la rencontre du régime conceptuel avec un régime percep­

tuel, l'art conceptuel se défait difficilement de ses conditions historiques pour illustrer 

avec la rigueur scientifique souhaitée une théorie générale de l'art. Il représente plutôt une 

tranche de la production artistique ou un modèle d'oeuvre qui tend à se développer depu is 

Duchamp et affecte définitivement les notions d'oeuvre et d'objet d'art. La démonstration 

de Goodman intègre encore les modes de référence qu i déterm inent les symboles artis­

tiques, mais Genette propose une réévaluation du statut symbolique des oeuvres d'art par 

l'étude de l'identité des oeuvres. Genette définit l'oeuvre d'art par ses propriétés matérielles 

ou idéales, ma is aussi par son histoire de production, voire ses modalités de réception qui 

repoussent les lim ites de l'objet. L'auteur décline l'identité logique de l'oeuvre d'art en des 

aspects physique et symbolique qu i, selon Rochlitz, occultent les enjeux symboliques de 

l'art. Il explique : 

Mais il se trouve que, dans l'art conceptuel comme dans tout art. la structu re artis­
t ique se rattache au «concept», c'est-à-dire à la structure symbolique, et non au 
support, l'objet interchangeable, si bien que la «fonction», autrement dit la préten ­
tion à une valeur artist ique et son éventuelle reconnaissance, ne peut. là non plus. 
être opposée à la structure symbolique constitutive de <d'objet ».230 

Bref. l'identité physique ou idéale, selon son régime d'immanence, de l'oeuvre répond d'une 

intention subjective, alors que l'identité symbolique réfère à l'intersubjectivité, vo ire la com­

municabilité du produit artistique. Dans cette perspective, l'identité (onto)logique définie 

par Genette se manifeste hors du champ de l'esthét ique en ce sens où elle ne considère le 

statut symbo lique de l'art qu'à travers les objets factuels . Fortement soulignée par Rochlitz, 

cette «lacune » autorise pourtant un renouvellement du discours sur l'objet et sa dispa ri t ion 

théorique. Le philosophe conclut : 

C'est, certes la base sans la connaissance de laquelle aucun débat sur l'art ne peut 
être mené à bien, ma is c'est une réalité dont la structure même n'est pas intelli g ible 
indépendamment de sa raison d'être .231 

230 Ibid .. p. 158. 
231 Idem. 
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En vérité. parce qu'elle défend hors des limites de l'esthétique l'identité de l'œuvre d'art, 

la thèse de Genette évite autant les préférences historiques que les pièges fétichistes à 

l'égard des objets. L'auteur fournit une base théorique aux conditions nouvel les des œuvres 

inspirées de Duchamp et des arts conceptuels dont l'examen artistique et symbolique abou­

tissa it autrement à la disparition inéluctable de l'objet. Néanmoin s, comme le démontre 

Rochlitz, la distinction entre autographique et allographique n'est pas auss i absolue et le 

régime conceptuel. entendu comme une modalité de fonctionnement des œuvres. est cer­

tainement trop strict et littéral pour encadrer efficacement les pratiques visuelles. La notion 

de transcendance prend dans ces conditions un sens important. En souhaitant couvrir l'ex ­

istence des œuvres et leurs modes d'action, Genette ouvre la définition des œuvres selon 

laquelle : 

.. 1 il y aurait un certain nombre (fini ou non) d'arts. marqués par des trai ts spéci fi ques 
et génériques qui mettraient chacun d'eux. et leur ensemble présent ou à venir. à 
l'écart des autres activités humaines. en permettant de décider que celle-ci est artis­
tique et non celle-là.232 

Genette libère la définiti on des œuvres des présupposés d'essence hérités du système des 

beaux-arts En effet, cette définition traditionnelle s'intéresse peu à la nature des objets et 

des actes artistiques . Si bien, que ses variantes actuelles se trouvent désœuvrées devant les 

œuvres actuelles . Genette explique: 

L'insistance sur la pluralité des arts. et des genres. peut donc être cause à la foi s de 
blocages taxi nomiques et d'embarras conceptuels. aussi artific iels les uns que les 
autres. et le thème crocéen de l'unité de l'art est à cet égard plutôt libérateur, parce 
qu'il laisse à un cr itère, non certes «visible », comme l'ex igeait Wittgenstein, mais 
relationnel - et ce qui n'est pas forcément ce lui de Croce - , le soin de défin ir, non 
les arts, mais le caractère art ist ique de telle pratique ou de tel objet. 233 

Selon l'auteur. «une œuvre d 'art est un objet esthétique intentionnel, ou, ce qui revient au 

même: une œuvre d 'art est un artefact (ou produit humain) à fonction esthétique234 ».Il dis­

tingue aurait alors trois degrés d'objets esthétiques de l'objet esthét ique (premier degré) en 

général à l'œuvre d'art (troisième degré) . La fonction symbol ique chère à Rochlitz intervient 

232 GENETIE. Gérard, L'œuvre de l'art. Tome 1 : Immanence et Transcendance. op. cit ., p. 8. 
233 Ibid .. p. 9-10. 
234 Ibid .. p. 10. 
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da ns ce départage des artefacts à effet esthétique éventuel (deuxième degré), et les arte ­

facts à effet esthétiq ue in tent ionnel. La fonction esthétique est liée au ca ractère sym boli que 

de l'a rt qui, comme le sou lève l'auteur, est assez variable. Les objets peuvent effec ti vement 

changer de fonction pratique et esthétique sa ns changer de mode d'existence. L'exemple du 

ready-made est en ce sens particul ièrement éloquent. Ces objets essentiellem ent fo nction­

nels changent de fonction sous l'intervention de Duchamp. Comme l'exprime Genette: 

[ .. ] un simple égouttoi r à boute ille est devenu ... quelque chose que je ne qualifi erai 
pas auss i fac ilemen t que Danto d' «œuvre d'art», mais au moin s, de toute évidence 
et quo i qu'on en pense, de «pièce de musée».235 

Ainsi, la fonction symbolique de l'art peut diffici lement être un élément détermina nt de la 

défi ni t ion des œuvres et de leurs objets puisqu'elle es t entièrement redevable de leur m ode 

d'existence. La démonstration de Rochlitz s'in téresse active ment au régime conceptuel et à 

l'immanence, ce pendan t Genette relève deux modes d'existence des œuvres : l'immanence 

et la transcendance . L'immanence est ce en quoi cons iste l'œuvre. Tradi tionnellement. 

l'œuvre existe et se mani feste en un objet. ma is il est aussi possible qu'elle ne consiste pas 

exclusivement et exhaustivement en un obj et. Comme les œuvres allog raphiques en font 

la démonstration, certaines œ uvres consistent en plu s d 'un obj et alors tenus pour iden ­

tiques et interchangeables. L'exam en du régime allographiq ue présente ainsi une piste de 

solution des discours su r la dématéria lisation de l'a rt en au torisant la réactual isation des 

œ uvres. parfo is avec de nouvelles condi tions. En fait, l'émancipation allog raphiq ue des arts 

visuels résout plusieurs problém at iques liées à l'authenticité et à la patern ité des ar ts d its 

dématérial isés, mais les cond itions spécifi ques de ces œuvres reste nt néanmoins brouillées. 

Selon Genette, certaines œuvres se manifestent en transcendant leur immanence. elles 

existent hors de leu r consistance d'une manière qu i rappelle sa ns équivoque les condi t ions 

de la dématérialisation. Pour tout dire, les modes de transcendance fo rmulés par l'auteur 

exposent les m odalités d'existence propres aux arts dématérialisés sa ns nie r leu r imma ­

nence. En effet, que ce soit pa rce qu'elles s'incarnent en plusieurs objets ou parce que leur 

réception débo rde de leur présence concrète, les œ uvres entretiennent parfo is l'illusion 

d 'être dématérialisées alors qu'elles peuvent en réal ité survivre à leurs o bjets. La no ti on de 

transcendance chez Genette recouvre les différents types de relation que peut entretenir 

235 Ibid .. p. 14. 
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l'œuvre avec son objet d'immanence. Qu'elle consiste en un objet matériel ou idéal, l'œuvre 

ri sque de déborder de cette cons istance . La transcendance est donc ce mode second de 

l'immanence sans laquelle elle ne pourrait exister. Genette explique: 

Si l'on peut concevoir une immanence sans transcendance (comme l'ont fait implic­
itement jusqu'ici la plupart des théoriciens de l'art), on ne peut concevoir la tran­
scendance sans immanence. puisque celle-là advient à celle-ci, et non l'inve rse : la 
transcendance transcende l'immanence, évidemment sa ns réciproque.236 

Il précise : «J 'a i accordé qu'on pouvait concevoir. non qu'on pouvait rencontrer une œuvre 

sa ns tran scendance.237 »Ainsi, pour Genette toute œuvre a une transcendance. Autrement 

dit. la transcendance est un énoncé général aux œuvres d'art. Comme mode second des 

œuvres. la transcendance ne s'active qu'au moment de la réception . Elle correspond en 

quelque sorte à la charge anthropologique de l'œuvre ou, comme le présente Marie D. Martel 

dans son article «Genette ou Goodman. ou la transcendance dans l'œuvre littéraire238 », aux 

propriétés historiques de l'œuvre. Dans de nombreux cas, cette transcendance va. pour 

ainsi dire, de so i (par exemple la Mona Li sa où l'œuvre et son objet sont ama lgamés l'un à 

l'autre). mais il existe aussi des cas «où s'introdu it une sorte ou une autre de "jeu" entre l'œu­

vre et son objet d'immanence239 », les cond itions d'existence allographiques embrouillant 

cons idérablement ce jeu . L'auteur va justement se concentrer su r trois types de «jeu » liés à 

la transcendance: les immanences plurielles. les manifestations partielles et l'œuvre pluri­

elle . Dans cette perspective, les tro is modes de transcendance approfondies par l'auteur 

illustren t exclus ivement ces cas où le jeu entre l'immanence et la transcendance de l'œuvre 

se complexi fi e. Genette illustre l'expérience de la transcendance par cet exemple: 

Lorsque Marcel, rentré chez lui déçu par la performance «réelle » de la Berma, la 
reconstitue en esprit et en découvre peu à peu, après coup et plus ou moins sincère­
ment. le mérite artistique, que l'émotion du «direct » lui ava it dérobé, on peut dire 
qu'il est alors en présence d'un autre mode de manifestation de cette œuvre, qui est 
un mixte de souvenir, d'analyse rétrospective et de wishful thinking conformiste. 240 

236 Ibid .. p. 185. 
237 Idem. 
238 MARTEL, Marie D., «Genette ou Goodman. ou ta transcendance dans t'œuvre littéraire», in Actes du 

Colloque de la SOPHA- Montréa/2003, Public@tions Ëtectroniques de Phi tosophi@ Scientifi@e, vo t. 2. 2005. 
Référence du 19 juin 2013, accès: http://poincare.univ-nancy2.fr/d igita1Assets/12805_martel.pdf 

239 GENETTE. Gérard. L'œuvre de l'art. Tome 1 : Immanence et Transcendance, op. cit. p 185. 
240 Ibid .. p. 16. 
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En d'autres termes. la transcendance se manifeste de façon distincte lorsque l'expérience 

se trouve détachée de l'obj et d'immanence. Les trois modes de transcendance explorés par 

Genette correspondent aux cas où la multiplicité des objets pour une même oeuvre rend 

cette transcendance plus complexe. Compte tenu de la définition quasi métaphorique de la 

transcendance par Genette. Martel exprime la poss ibili té d'une double interprétation de cette 

notion. L'auteure parle d'une in terprétation faible ou forte se lon que les propriétés de latran­

scendance soit retenues comme complémenta ires ou essentielles à l'oeuvre. L'émancipation 

allographique de certaines pratiques visuel les contemporaines s'inscri t précisément dans 

cette log ique de brouillage entre l'oeuvre et son objet d'immanence. brouillage qui es t à 

l'origine même des thèses de la dématérialisation de l'art. En effet. les théories de la dispar­

ition de l'objet identifient dans cette complexi té le signe d'une dissolution matérielle plutôt 

que de cons idérer la distinction et la nature de la relation entre l'immanence et la transcen­

dance de l'oeuvre. De là, en vérité, l'exigence de mettre en action sur un corpus d'oeuvres 

ces modes complexes de la transcendance. Car. telles que le concluent les recherches de 

Martel, la «thèse de l'oeuvre-comme-immanence-et - transcendance241 » manque l'oeuvre 

comme artefact et véhicu le d'une hi sto ire de production . Même les oeuvres à immanence 

idéale possèdent une histoi re de production et la manipulat ion des conventions muséales 

et du statut des oeuvres par les institutions révélée par Couture dans son article «Variabilité. 

identité spéc ifique et numérique des oeuvres contemporaines242 » témoigne justement du 

paradoxe engendré par ce manque. Il impo rte donc de dépasser l'ambigüité de Genette 

quant aux cond it ions communes et complexes de la transcendance et d'incarner ce mode 

d'action des oeuvres dans une analyse concrète de leurs objets. 

Au croi sement des dési llusions matérialistes et du symbole art istique. les modes de tra n­

scendance explorés par Genette proposent une réévaluation de l'action et de la fonction de 

l'oeuv re hors du cadre myst ique de l'aura . Déj à, l'analyse du régime conceptuel de l'auteur 

expri ma it la possi bili té d'un mode nouveau de fonct ionnement de l'oeuvre sans ancrage 

matériel. En fait. là où Roch litz corrige les condit ions conceptuelles trop strictes de Genette, 

la transcendance énonce plutôt des modes d'action où l'équilibre entre l'oeuvre et ses 

objets est coordonnée par des systèmes d'interprétation nettem ent plus symbol iques que 

241 MARTEL. Marie D .. «Genette ou Goodman. ou la transcendance dans l'œuvre littéraire», in Actes du Colloque 
de la SOPHA - fvfontréal 2003, op. cit. 

242 COUTURE, Francine, «Variabilité, identité spéci fique et numérique des œuvres contemporaines», 
fvfuséologies. op. cit .. p. 138-177. 
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concrets. Ainsi. dans ce mouvement de balancier entre les modalités d'existence de l'imma­

nence et de ses man ifestations. la transcendance de l'œuvre témoigne enfin du renouvel­

lement des protocoles de persistance de l'aura et de l'objet d'art. Toutefoi s, Genette laisse 

planer une certaine ambigüité quant à l'expression commune ou complexe de la transcen­

dance. En fait. l'auteur ne reconnait aucune contradiction entre son énoncé général de la 

transcendance des œuvres et sa réduction de ce mode d'action aux cas de transcendance 

par immanences plurielles, par manifestations partielles et par œuvre plurielle . Pourtant 

cette tension entre les var iations commune et complexe de la transcendance se manifeste 

au cœur même de la relation au document photographique. En fait. lorsqu 'il représente une 

œuvre, le dispositif photographique dispose d'un mode de transcendance indépendant et 

autonome de la transcendance de son sujet artistique. La problématique de la dématéri­

alisation de l'a rt trouve donc une certa ine résolution dans l'examen des cas comp lexes 

de transcendance. Cependant. il ne peut occulter l'état général de ce mode d'action des 

œuvres, notamment à travers le support photographique, un acteur important des thèses 

de la disparition de l'objet d'a rt 

Mis en perspectives, les enjeux théoriques de la dématérialisation de l'a rt évoquent la réal­

ité des formes artist iques intermédiaires relevées par Genette. En effet, les condit ions de 

l'objet d'art depuis Duchamp invitent à une refonte des approches culturelles et théoriques 

de la notion d'œuvre. Déjà observées par certa ins auteurs, les modalités d'exposition et de 

réexposition des œuvres autrement dématérialisées tendent à démontrer non seulement 

l'émanc ipation allographique des arts visuels, mais aussi un déplacement de l'au thenticité. 

Auparavant li ée à la main de l'artiste et à sa trace dans l'objet, l'authenticité de l'œuvre s'est 

émancipée de la matière. Plus red evable des systèmes notationnels autorisant les rééditions 

authentiques de ses objets, l'œuvre apparait vraisemblablement dématérialisée aux philos­

ophes, historiens ou critiques incapables de saisir la dislocation de l'œuvre et de son objet 

Pourtant. le régime allographique fournit un cadre théorique concret permettant de cerner 

et de traduire les modalités de l'authenticité introduites par Duchamp radicali sées ensuite 

par l'a rt conceptuel et les pratiques relationnelles. Résumées par Genette avec le régime 

conceptuel, ces pratiques définissent un fonctionnement de l'œuvre hors de son objet. 

Certainement trop littéral pour être effectif dans la réalité, le régime conceptuel marque 

néanmoins le déplacement de l'aura et de la fonction symbolique de l'art. En fait. le régime 

conceptuel traduit les modes de contemplation tradit ionnels par les modes d'action de 

l'œuvre. c 'est-à-dire par la transcendance. Dès lors définies par sa proposition, l'œuvre et sa 
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valeur auratique s'exercent moins à travers l'attention que par la relation qu'elles entretien­

nent avec le spectateur. Cette relation, Genette l'explique par la notion de transcendance, 

soi t l'effet de l'oeuvre sur le specta teur. La transcendance correspond à cette variation de 

signification et de valeur de l'oeuvre devant son spectateu r. Cet effet fv1 énard243 , comme 

se plaît à le nommer Genette en référence à Borges244
, traduit la charge anthropologique 

de l'oeuvre qui transcende sa présence. La transcendance est une condition générale des 

oeuvres qui trouve dans les thèses de la dématérialisation un écho intéressant. En effet, l'ex­

périence commune de la transcendance est dérangée par l'émancipation allographique des 

arts visuels. notamment par leur rapport insi stant au support photographique qu i double et 

diffère leur transcendance. 

Déstabilisés par la dissolution de la suprématie du modèle unique et de l'identité numérique 

des arts visuels, philosophes, historiens et critiques ont omis l'examen d'une poss ible imma­

nence idéa le de ces pratiques. Exa ltée par la matière documentaire, cette nouve lle condi­

tion de l'art s'es t traduite par la reproductibilité d'oeuvres autrement dématérialisées. Alors 

enjeu de la « rematérial isation » des oeuvres et sym bole de l'émancipation allographique des 

arts visuels. le document artistique défi nit un nouvel usage de sa matière. Du script à l'oeu­

vre, il incarne l'idéalité potentielle des pratiques visuelles et impose une solution théorique 

à l'embarras conjectural de la disparition de l'objet d'art. De Goodman qui, par sa défi­

nition du régime allographique, explique un mode de transmission de l'authenticité hors 

des lim ites matéri elles de l'objet, jusqu'à Genette qu i, à travers les formes intermédia ires 

et le régime conceptuel, questionne le décloisonnement de la relation de l'oeuvre et de 

ses objets, l'es thétique analytique dénoue plusieurs enjeux de la disparition présumée de 

l'objet d'art. En effet, ces auteurs ainsi que quelques historiens d'art reconnaissent, à l' instar 

de nous-mêmes, dans cette ontologie particulière de l'oeuvre, des issues aux problèmes 

de définition, à la dislocation de l'oeuvre de sa matière et à la mult iplication va riable du 

projet artistique soulevés par les thèses de la dématérialisation. Néanmoins, cette struc­

ture théorique est complexe et présente certaines incohérences. Rochlitz soulève à ce 

titre l'étonnante subjectivité du statut des oeuvres d'art d'après Genette. L'auteur considère 

l'identité des oeuvres d'art hors du champ de l'esthétique, ce qui a l'avantage de démarquer 

243 GENETTE. Gérard. L'œuvre de l'art. Tome 2 : La relation esthétique, Paris. Éditions du Seuil, 1997, p. 8. 
244 Pierre Ménard est un écr iva in imaginai re d 'une nouvelle de Jorge Luis Borges dont le projet consiste en la 

réécriture à l'identique du Don Quichotte de Cervantes. ln BORGES. Jorge Luis. Fictions. Paris. Gall imard, 
1951. 224 p. 



199 

l'œuvre de son objet. mais aussi l'inconvénient de renvoyer le statut artistique à une va leur 

strictement subjective et intentionnelle. En fait. le jugement privé de la valeur esthétique 

d'une œuvre a peu d'influence dans la réalité des prat iques artistiques. Cela dit, lorsque 

Genette dist ingue l'œuvre de son objet. il décrit et expliq ue des modes d'action de l'œuvre 

tout à fait concrets. L'étude de l'immanence par Genette permet de circonscri re le rôle de la 

documentation dans l'émancipation allographique des arts visue ls et de déterminer les con­

ditions d'existence nouvelles de ces objets d'art. Ensuite. la notion de transcendance ouvre 

le débat de la matière des œuvres à ce lui de leur réception et de leur action sur le specta­

teur. Si l'auteu r néglige l'importante distinction entre la transcendance générale des œuvres 

et ses modes plus complexes dont il détaille l'expression. sa définition de la transcendance 

n'est pas moins pertinente à notre démonstration . Au contraire. les thèses de Genette sur la 

transcendance et ses modes complexes de l'immanence plurielle, des manifestations par­

t ielles et de l'œuvre plurielle font directement écho aux théories de la dématérialisation de 

l'art. Afin de respecter la factualité de la démarche de l'auteur et. principalement. d 'établir 

l'apport théorique tang ible de ses thèses. il importe d'activer les modes de transcendance 

complexe sur un corpus d'œuvres intégrants les enjeux de la dématérialisation suivant des 

cond itions pratiques et technologiques actuelles. Pour tout dire. l'énonc iatio n seule des 

modes de transcendance complexe ne peut témoigner de la persistance de l'objet d'art 

sans le concours de pratiques et d'œuvres à l'image des discours sur la dématérialisation. 

En somme. la reconnaissance de l'émancipation allographique demande peut-être plus 

qu'initia t ive. confiance et délégation245
, soit la luc idité de congédier les systèmes théoriques 

désuets et désœuvrés . 

245 Ibid .. p. 133. 



Chapitre 3 

PERSISTANCE DE L'OBJET 

Les théories exprimées autour des transformations des objets arrivent à la conclusion géné­

rale d'une dissolution matérielle de l'art. La correspondance de la fin d'enjeux et d'évalua­

tions différents révèle le rô le important du discours sur la compréhension de l'objet d'art. En 

fait , le discours et les perspectives théoriques partagés entre les philosophes. les historiens 

et les critiques d'art définissent la notion d'objet de la même man ière qu'ils lim itent aussi 

l'interprétation de ses variations. L'étude des fonct ions de la documentation illustre bien 

le pouvoir du discours . Au-delà des usages documentaires et artistiques qui lui sont plus 

traditionnellement imputés, le document bénéficie d'une reproductibil ité qu i outrepasse sa 

condition première . Il participe effectivement de la reproduction du documenté et autorise 

de ce fait le transfert de l'authenticité du documenté à son produ it. A lui seul, le document 

fait ainsi la démonstration d'une énorme omission du discours sur les objets. Il fonde en 

effet le début d'une réflexion sur la fonction et la lég it imité des notions d'authenticité et de 

paternité des œuvres en art actuel. Le modèle allograph ique présenté par Goodman permet 

alors de sortir des discours préexistants à l'objet de manière à aborder spécifiquement la 

diversité du statut de l'objet dans l'œuvre . Repr is par Genette comme un mode d'immanence, 

le régime allographique précise le déplacement de l'authent icité de la ma in de l'artiste à la 

dénotation des propriétés de l'œuvre auquel participe notamment la documentation . Au 

cœur de cette démonstration se manifeste en réal ité une solution à la dématérialisation 

de l'art par le renouvellement du discours sur l'objet. Affirmé par la fonction allographique, 

la présentation de ce mode alternatif d'ex istence de l'art expose de nouvelles possibilités 

pour l'objet. La m ise en action de la structure allographique rend intellig ible les d ifférents 

modes d'immanence, mais révèle aussi l'existence de son mode second , la transcendance. 

Par sa cond ition allographique, l'objet entretient avec l'œuvre des relations diverses qui 

évoquent les enjeux de la dématérialisation de l'art. Les démarches art istiques propres au 

corpus d'œuvre que nous allons analyser dans ce chapitre. soit l'appropriation. le son et le 

processus, et, plus largement, l'art contempora in inspiré du ready-made et des approches 

conceptuelles et re lationnelles entrainent une émancipat ion allograph ique des arts visuels 
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comme l'illustre notamment toute la question de la notation explorée au précédent cha­

pitre. Cette transformation ne signifie nullement la disparition de cet objet; il persiste, mais 

sous un régime d'immanence différent. Cette émancipation allographique est particulière­

ment évidente lorsqu 'on s'intéresse à la transcendance des œuvres, c'est-à-dire à la relation 

entre l'objet d'immanence et l'œuvre. et leur action sur le spectateur. L'étude de la trans­

cendance trace une ligne nette entre l'œuvre et les jeux de discours. Elle départage l'exer­

cice de l'œuvre des attentes théoriques qui sont autrement confondus dans les discours 

sur la dématérialisation. Le présent chapitre est donc dédié à l'examen des trois modes de 

transcendance complexe identifiés par Genette. Ces modes détaillent spécifiquement le 

fonctionnement des œuvres qui ne consistent pas en un objet unique ou original, mais s'in­

carnent en plusieurs objets physiques ou idéaux. En fait. l'émancipation allograph ique des 

arts visuels bouleverse l'exercice ordinaire de la transcendance puisque ces œuvres reposent 

sur plusieurs objets qui fonctionnent tous selon des modalités différentes, générant de ce 

fait des contextes de réception distincts pour une seule et même œuvre. L'émancipation 

allog raphique des arts visuels brouille la re lation des œuvres à leurs objets de telle sorte que 

le jeu de la transcendance ne se fixe pour ainsi dire jamais. Autrement dit. de la dé-spécifica­

tion du médium à l'immatérialité conceptuelle jusqu'à l'œuvre processuelle relationnelle. les 

cond itions de la disparition de l'objet trouvent. dans les modes de transcendance complexe 

exposés par Genette. explications et éclaircissement. En effet, la pluralité opéra le, la partia­

lité et la pluralité d'immanence exposent les variations d'engagement et d 'échange entre 

l'œuvre et son objet observées par les thèses de la dématérial isation. En appl iquant le cadre 

théorique de la transcendance à des œuvres répondant autant aux cri tères de dissolution 

matérielle qu'aux enjeux spécifiques de la création actuelle, il sera enfin possible de mettre à 

jour les failles du discours sur l'objet d'ar t depuis le ready-made. Notre objectif n'est pas de 

substituer aux discours de la dématérialisation d'autres discours, mais de renouveler notre 

approche des œuvres de manière à reconnaitre la diversité formelle des objets d'art. Ainsi, 

nous articulerons notre démonstration à partir des critiques existantes des œuvres du cor­

pus auxquelles nous répondrons à partir du cadre théorique de la transcendance . Il s'ag it 

en fait d'exposer. dans un premier temps, les écueils théoriques du discours sur la dématé­

rialisation. puis, dans un second temps, d'aborder les var iat ions méthodologiques inspi rées 

par la transcendance. Enfin. en dernier lieu, d'examiner la complexité des divers modes 

d'existence de l'objet d'art afin de mettre en évidence que cette complexité n'est d'aucune 

façon réductible à la seule immatérialité de l'œuvre d'art. Dans cette perspective, un corpus 
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d'œuvres succ inct permettra d 'approfondir la structure allographique et les modes d'act ion 

de la transcendance. La sélec ti on du corpu s illustre une interprétatio n nouvelle des enjeux 

de la disparitio n de l'objet, c'est -à-d ire qu'il recouvre, non pas les m éd iums «dématériali­

sés » en eux-mêmes, mais plutôt la nature de leur influence sur la présence matérielle de 

l'œuvre. Ainsi, le corpus représente, à partir de méd iums spécifiques à la réalité médiatique 

des arts d'aujourd 'hui. les trois cas de disparition de l'objet identifiés respectivement par les 

philosophes, les histori ens d'a rt et les crit iques . Ces études de cas visent, en somme. à réha­

biliter la distinction importante non seulement l'œuvre et son obj et. mais auss i ent re l'œuvre 

et le discours sur elle. 

3.1 Dé-spécification et pluralité opérale 

En tant que représentation contemporaine des enjeux de la dématérial isa tion tels 

qu'observés chez le ready-made. le premier cas du corpus est la vidéo Home Stories1 

réalisée en 1990 par le cinéaste allemand Matthias Müller. Le film consiste en une suc­

cession de scènes tirées de mélodrames américains des années 40 et 50 qui. fil­

mées à partir d'un écran de télévision, sont organisées pa r le c inéaste selon leu r motif 

de manière à rec réer une nouvelle structure narrative. L'intérêt de Hom e Stories dans 

Figure 9. Matthias Müller. Home Stories. fi lm 16mm. son et couleur. 1990. 6 minutes. 
Images tirées de la vidéo. 

Figu re 9 
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le cadre de cette démonstration est sa ré in terprétation actuel le des stratég ies d'approp riat ion 

et de transsubsta ntiat io n du popu laire propres à Duchamp. En effet. Müller présente une 

œ uvre qui, à l'i nstar du ready-made, met vigoureusement à ma l le c ri tère d 'authenticité et 

la définition objective de l'art dans la perspective contemporaine de la postproduction. En 

accord avec la définition de postproduction que propose Bourriaud, l'artiste ut ilise la tech ­

nique du montage de manière à «reprogrammer2 » l'obje t existant . On reconnait notam ­

ment chez Müller les indices d'une dématérialisation d'abord pa r le changement de sta tut 

qu'i l enjoint à son objet sans le modifier, puis par la présentation d'une œuvre pressentie 

comme étant non-o riginale. De plus, comme avec le ready -made, le c ri tère de réexposit ion 

spécifique à la sé lect ion de mon corpus se trouve à être implici te à l'acte d'appropriation. 

Dans ce cas- ci ce n'est pas l'œuvre qu i est la cib le d'une réactual isation, mais les objets qui 

la composent. Toutefois. à la différence de Duchamp, le cinéaste n'oppose pas son œuvre 

au non-a rt. ma is plutôt à la culture popu laire. En d'autres termes, la recontextua lisation 

propre à la démarche appro priative ne se destine plus à l'objet trouvé anonyme. mais au 

matériel orig inal signé. Cette divers ifica tion de Müller amène le débat de l'appropria t ion 

comme technique cu lturelle vers des considérat ions su r les implications morales de l'ac te, 

mais aussi vers une réflexion quant à la hiérarchie effective des produits culturels. Ainsi , 

en sondant les différentes lim ites entre exploration et exploitat ion. art et divert issement. et 

même entre arts visuels et c inéma, Home Stories propose une interprétation plus étoffée 

de la polémique autour de la corrélation entre la va leur de l'œuvre et son intégr ité arti stique 

déjà introdui te par le rea dy-made. L'œuvre de Müller constitue un terreau pro pi ce pour 

abandonner les circonspections autou r de la fin du critère d'authentic ité et l'absence de 

définition objective de l'art depu is la rupture duchampienne. Justement parce que Home 

Stories déjoue l'épreuve d'originalité, ce cas permet d'appro fond ir la d iscuss ion sur l'éman­

c ipation allographique de l'art. Néanmoins, l'étude de Home Stories sera surtout le lieu de 

la démonstration de la persista nce de l'objet par pluralité opérale, c'est -à- dire qu'un même 

objet puisse être à la source de plusieurs œ uvres ori ginales. 

3.1.1 Home Stories 

À l'i nsta r de la déma rche appropriat ive intrinsèque au ready-made, Müller détourne avec 

Home Stories des images de leur contexte habituel. Si Duchamp pr ivilég ie les objets 

BOURRIAUD. Nicolas. Postproduction. op. cit .. p. 6. 



204 

industriels et banals, Müller s'intéresse plutôt au cinéma et à la culture de masse comme 

formes industrielles et banalisées de l'image. Au-delà de ses analogies, les ready-made et 

Homes Stories partagent plus particul ièrement une distance opératoire d'avec la main de 

l'artiste et une certaine reproductibilité liée à leur objet et leur condition matérielle . En effet, 

de Duchamp à Müller le statut d'artiste semble être la seule condition de la reconnaissance 

artistique de l'objet L'objet, alors dévalué au profit de l'appropriation, encourage les lec­

tures d'une dématérialisation de l'art comme si l'œuvre pouvait se pa sser de son existence 

concrète. Toutefois, le fondement de démarches telles celles de Duchamp et Müller est de 

faire plusieurs œuvres à partir d'un même objet En fait . la transformation de la fonction de 

l'objet est primordiale à l'œuvre et définit son mode de transcendance. Sans objet. la procé­

dure n'a aucun effet puisque la pluralité opérale de son objet fonde l'œuvre. 

L'objet de Home Stories consiste en l'agencement thématique par l'artiste des scènes enre­

gistrées de manière à recréer une tension narrative dans la répétition des gestes, regards, 

actions ou expressions faciales représentés. De plus, Müller a soigneusement retiré les 

scènes en cu isine ou celles où l'on retrouve des hommes ou des enfants . La série révèle 

alors non seulement la répétition structurelle et thématique inhérente au cinéma hollywoo­

dien, mais aussi le vide derrière ces récits convenus. Tandis que Home Stories dévalorise la 

recherche de sens dans le film, la succession des scènes révèle leur potentiel métaphorique 

individuel, si bien, que, dans cette tension entre le global et le particulier, se dessine la 

logique de la mise en scène de Müller. En effet, l'accumulation n'immunise pas l'œuvre 

du kitsch . Au contra ire, l'artiste conserve le caractère orig inal et mélodramatique de ses 

sources sans les c ri tiquer ou les exalter de sorte de préserver la tension dramatique des 

images. Ainsi, l'accumulation affirme la relation des images les unes aux autres comme une 

forme condensée de la narration. Müller explore et déconstruit la formule dramatique du 

réc it Commissaire et maitre de conférences en esthétique et théorie du cinéma, Christa 

Blümlinger commente l'approche de l'artiste: 

Müller also shows his sense for genre analysis by working out the degree of con­
densation that is shifted through the mise-en-scène of these films into the inner 
space of the figures and that sublimates the dramatic conflict into decor, co/or, 
gesture. and the composition of the frame. 3 

BLÜMLINGER. Christa. «On Matthias Müller"s Logic of Appropriation», in The Memo Book : Films. Videos and 
installations by Matthias Müller. Berlin. Vorwe k 8. 2005. p. 73. 
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L'artiste organise les fragments dans la perspective d'une nouvelle structure narrative ou. 

comme le résume le spécialiste en cinéma d'avant-garde. Marc Siegel. et Daniel Hendrickson: 

«Müller presents us with the effects (and the affects) of narrative without the narratives 4 » 

Il s'inspire des techniques de montage classiques qu'il rejoue dans la chaine d'ac tion et de 

réaction de Home Stories à travers les jeux de regard et les coupes dans les mouvements. 

Cette suite d'images chargées en émotion ainsi exposées hors de leur contexte narratif 

tend à fondre toutes les actrices en une seule et propose en ce sens une version décalée 

du glamour typique de l'â ge d'or d'Hollywood. En fait, le schéma narratif de Home Stories 

repose sur un système de cause et d 'e ffet interrompus et délocalisés dont la structure tient 

à la seule identification des codes exploités. 

Le cinéma hollywoodien des années 40 et 50 a établit les codes et les usages qui définissent 

encore aujourd'hu i la communicabilité du c inéma populaire. Comme le souligne la com­

missaire Stefanie Schulte Strathaus. Müller exploite un «universal language of gesture that 

encompasses both cinematic and everyday modes of communication 5» et démontre indi­

rectement l'intensité de l'inscription de ce langage en chacun de nous. Ainsi, Home Stories 

évoque le confort des stéréotypes hollywoodiens où, des intrigues aux expressions faciales, 

tout est connu et prévisible. Toutefois, par la rigidité de la structure et la répétition du modèle, 

l'artiste suspend les codes et déçoit nos attentes en rendant l'expérience plus inconfortable 

que l'inverse. Blümlinger souligne: «The essential here is that Home Stories makes visible 

the principle of the transparency of c/assica/ montage by locating the spectator position 

with the suture between the shotsh> De cette façon, Müller rappelle que même le cinéma 

plus art istiquement avant-gardiste fonctionne néanmoins selon certains codes. Le specta­

teur doit donc se soustraire à ses habitudes passives afin de jouer à reconnaître. anticiper et 

assumer ce nouveau modèle narratif et une nouvelle histoire. Home Stories partage effec­

tivement une maîtrise du discours cinématographique avec son spectateur. L'imaginaire 

d'Hollywood n'est pas tellement représenté de manière dogmatique. En fait. le programme 

pur de l'esthétique hollywoodienne est soumis à la structure de l'œuvre et s'imprègne d'un 

autre type de fiction . «Home Stories recirculates images as gossip and in doing so, it, like al/ 

SIEGEL. Marc et Daniel HENDRICKSON, «Tha t Warm Night in the Park>>, in The Memo Book · Films, Videos 
and installations by Matthias Müller, op. cit., p. 215. 

SCHULTE STRATHAUS. Stefan ie. «Ail that Heaven Allows. Breath. Passages. Between Cinema and Art>>, 
in The Memo Book : Films. Videos and installations by Matthias Müller. op. cit .. p. 25. 

BLÜMLINGER. Christa. «On Matthias Müller's Logic of Appropriation >>, in The Memo Book : Films. Videos and 
installations by Matthias Müller, op. cit.. p. 73. 
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gossip, constructs intimacies with willing audiencesh En vérité, tel que le soulèvent Siegel 

et Hendrickson, la recirculation des images proposée par Müller favorise l'illusion d 'une int i­

mité . Au cœur de la confidence ou du ragot, le spectateur participe à la conspiration de 

l'image et in tèg re au récit sa propre histoire . La récupération des images par l'a rtiste souligne 

les associations d'ordre culturel mais aussi l'apport personnel à la construction de la narra­

tion. La juxtaposition des modes fictionnels dans la réception de Home Stories ouvre alors 

une nouvelle perspective sur le contenu de l'œuvre : «ft was also a film about how we watch 

Hollywood filmsh > Pour tout dire. la récupération des images, mais aussi des artifices et de 

la mise en scène typiques du cinéma hollywoodien, implante une dimension sensible et une 

approche individualisée dans la mémoire collective stimulée par l'œuvre. 

Des années soixante à quatre-vingt, l'installation vidéo a participé au transfert du rôle actif 

de l'œuvre au spectateur jusqu 'à l'actualisation des happenings de so rte que le dispositif 

de son exposition s'est graduellement détaché de ses conditions purement cinématogra­

phiques . Home Stories reflète cette modification du dispositif cinématographique en un 

espace artistique notamment par la diffusion en boucle de la vidéo. En fait, le passage à un 

dispositif d'exposition art istique marque la dissolution du rapport spatio-temporel c inéma­

tographique tradit ionnel. La perception et la mémoire n'ont pas le même rôle à jouer dans 

la réception de la vidéo selon que ses cond itions d'exposition soient c inématographiques 

ou artistiques . L'appropriation de Müller implique un arrangement spatial et temporel des 

fragments en opposition au dispositif de présentation du c inéma conventionnel fondé sur la 

passivité du spectateur. Dans un cadre artistique. le spectateur ne peut difficilement que voir 

le film, il expérimente les ruptures et la boucle si bien qu'il fonde aussi ses propres attentes 

quant au récit. L'in stallation vidéo offre la possibilité de diffuser les images simultanément et 

continuellement et permet leur reformulation permanente par le montage et des configura­

tions nouvelles . Ainsi, l'abolition du cours linéaire du film balise l'espace artistique. Toutefois, 

Home Stories ne nie pas la construction linéaire du récit. mais en exalte plutôt la forme . 

Le principe de l'arrangement spatio-temporel est inhérent à l'œuvre de Müller. À vrai dire. 

depuis sa contribution indéniable aux débats esthétique sur l'art contemporain et la dématé­

riali sation de l'a rt, la vidéo en tant qu'art visuel s'impose comme un outil conceptuel critique. 

Le dispositif artistique convoque des notions de transfert et d'immersion près de ce que 

SIEGEL, Marc et Daniel HENDRICKSON, «That Warm Night in the Park », in The fvlemo Book : Films, Videos 
and installations by Matthias fvlü/ler. op. cit. . p. 217. 
Ibid , p. 215. 
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de Mèredieu décrit comme «une immatérialité ou dimension abstra ite des programmes9 » 

tout en préservant. par ses supports, «une dimension de matérialité non-négligeable10 ». 

Cette tension entre les parts concrètes et suggérées de l'installation vidéo questionne la 

valeur rituelle de l'exposition et son universalité présumée. Mieux, elle fait de l'installation 

vidéo un art d'exposition. Cette dualité matérielle se double d'un rapport ambigu entre le 

média de masse et son dispositif art istique qui tend paradoxalement à attribuer une aura à 

l'objet vidéo et son insta llation . Philosophe de l'art. Juliane Rebentisch prétend à ce sujet 

dans son étude de l'installation cinématographique11 qu'étendre l'aura à une telle forme d'art 

est précisément le signe de sa détérioration au cou rs du XX• siècle. En fait. la reconna is­

sance d'une aura au cinéma par le biais du dispositif artistique s'appuierait sur des condit ions 

extrinsèques à l'œuvre. En opposant ainsi la reproductibilité du médium à l'unicité du dis­

positif, Rebentisch occulte leur indistinction dans l'usage qui ne retiendra malgré tout que 

l'expéri ence hic et nunc de l'installation. À vra i dire. l'installation transpose la candidature de 

l'œuvre du cinéma aux arts visuels et transforme de ce fait la nature de la relation à l'objet 

et à sa reproductibilité. Le dispositif de Home Stories distance l'œuvre d'une relation str icte­

ment nostalgique au cinéma qui limiterait son interprétation aux c itat ions d'images ou à la 

reproduction de la boîte noire d'une salle de c inéma . 

On his way to the art gallery, Müller took a container full of movie images along with 
him. But what is more decisive, is that his way there itself fol/ows a cinema tic move­
ment, that, once he has arrived, turns the exhibition space into a cinematic space, 
even when the typical cinematic apparatus of projector and screen are missing. 12 

Pour tout dire, l'installat ion esquisse une frontière fragile entre le dispositif cinématogra­

phique et l'espace artistique en ce sens où elle interroge sa propre position. L'installation 

s'impose dans cette perspective autant comme le propre du cinéma que le cinéma, comme 

un acteur convenu de l'art moderne et contemporain . 

Des avant-gardes à aujourd 'hui, l'inclusion du c inéma aux expositions d'arts visuels a conduit 

à la formation d'un discours théorique autour de son statut. Entre les nuances floues distin­

guant le genre cinématographique du statut de la vidéo, le cinéma adopte graduellement 

De M t REDI EU. Flo rence. Histoire matérielle et immatérielle de l'art moderne & contemporain. op. cit .. p. 477. 
10 Idem. 
11 REBENTISCH. Julia ne. Aesthetics o f Installation Art. Berlin, Sternberg , 2012. p. 183-184. 
12 SCHULTE STRATHAUS. Stefan ie, << Ali th at Heaven Allows. Breath. Passages. Betw een Cinema and Art », in The 

fvlemo Book : Films. Videos and installations by Matthias fvlüller. op. cit .. p. 9. 
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le langage de l'a rt contemporain. Il abandonne le cla ssement par genre (fiction. narrati f. 

documentaire. expérimental) pou r un statut. qu'il soit artistique. industriel. documentaire. 

etc. Ce processus relativem ent récent culmine, tel que le précise l'a uteur caché sous le 

pseudonyme de George Kaplan 13
, au début des années 2000 avec la participation d'insti­

tutions qui, comme le centre Pompidou, privilégient un classement en termes de mouve ­

ments artistiques et historiques. Le cinéma expérimental et l'évolution techn ique affi rment 

en fin l'existence d'un type artistique de cinéma en témoignant de sa capacité à soumettre 

un nouveau rega rd sur la réalité. Le travail de Müller n'est pas indifférent à ce processus de 

reconnaissance. Kaplan explique à ce sujet que Müller «is increasingly ascribed to the world 

of art. and thus to its critical distance from the practices and narratives of the commercial 

dream factories in and outside Hollywood 14 ». En effe t. la réflexion su r le statut de l'oeuvre 

cinématographique déborde avec Home Stories du médium pour s'insérer dans le contenu 

de la vidéo. Müller manipule les hiérarchies entre les statuts populaire et artistique du cinéma 

qu'il met en scène à travers la notion de reproductibilité. Home Stories incarne en vérité une 

réflexion habile sur la reproductibilité du médium et du statut culturel. Kaplan explique que. 

contrai rement aux arts visuels et même s'il est sans contred it reproductible. le film n'est 

pas considéré au cinéma comme un média de masse. En fait, les références aux m édias 

de masse sont à l'intérieur du film. Ce n'est que lo rsqu'un statut artistique est accordé au 

film et qu'il prend une valeur cultuelle que la reproducti bi li té devient un enjeu. Symbolisé 

notamment par l'exigence d'une limitation aux ti rages du film, le statut art ist ique du c inéma 

implique une réorganisation de la définition et de l'usage de l'oeuvre c inématogra phiqu e. 

Some cal/ it "popmodern": copying, reproducing and altering already existing icons 
and symbols, so that the aura of uniqueness disappears, as does the cult of genius 
of a bourgeois world that as a/ways been ideo /ogica /.15 

Ainsi, le statut artistique, loin de libérer le cinéma, l'a mène néa nmoins vers la recherch e et 

le métissage des méd iums, des techniques et des mot ifs. En entret ient avec l'auteur Scott 

MacDonald, Müller s'exprime à ce sujet:« / can transform the individua/ works into a larger 

13 George Kaplan est le nom du personnage fict if pour lequel est pris le héros de La mort aux trousses (1959) 
d'Alfred Hitchcock. 

14 KAPLAN, George, «Can Films Be Friends », in The Memo Book : Films. Videos and installations by Matthias 
Müller. op. cit .. p. 45. 

15 Ibid .. p. 47. 
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whole, something that is hindered when a single film or video is presented at a fes tiva l.16 » 

Entre les statuts art istique et c inématographique réside effectivement un flou théor ique. 

Si certain s cinéastes font le pas du côté des arts visuels, la critique leu r emboîte rarement 

le pas. Les expositions de courts métrages et d'art médiatiques en galer ie sont souvent 

ignorées pa r la c ritique c inéma, voire exclues des filmographies de cinéastes. En vérité, ces 

champs sont aussi diffic iles à définir l'un face à l'aut re que leur définition semble va ine. 

L'interdisc ipl inarité plus courante et certainement plus flui de des artistes et cinéastes, rap ­

pelle que ce n'est pas autant l'objet qui exige une réévaluation que le di scours critique qui 

l'entoure et le porte . 

À l'insta r du ready- made à son époqu e. les arts médiatiques confondent aujourd'hui les 

catégories d'objet présentes dans les arts visuels. 

The work of Matthias Müller is an example of the development from the c inema tic 
perspective, one that crosses its borders without exhibiting them, since the c rossing 
is already inherent in his films. 17 

L'avènement du cinéma comme médium artistique transforme l'exercice cultuel du cinéma 

et de l'a rt. En effet. la perte de l'aura engagée par la reproductibilité du média cinématogra­

phique trouve dans l'espace artistique un renouvellement de ses conditions par l'insta llation. 

Cependant. comme le remarque Schulte Strathaus: «Final/y film seemed to gain recognition 

as art and there it was vanishing18 » L'installation médiatique est en tension avec les caté­

gories existantes d'objet. elle donne à l'œuvre l'unicité et la valeur artistique que le médium 

entrave de telle sorte que son statut devient dépendant du discours et de l'interprétation. En 

rejouant la reproductib ilité de la forme dans le contenu. l'œuvre de Müller actualise ainsi la 

problématique de l'objet du ready-made puisque ce ne sont pas les propriétés physiques de 

l'objet qui font l'œuvre. mais bien sa mise en scène et le discours qui le définissent comme tel. 

3.1.2 Œuvre plurielle 

Amplement étudiées en ce sens, la reproductibilité du méd ium et la distance entre 

16 MACDONALD. Scott et Matthias MÜLLER. «- A Conversation>>. in The Memo Book : Films. Videos and 
installations by Matthias Müller. op. cit .. p. 255. 

17 SCHULTE ST RATHAUS. Stefanie. «Ali that Heaven Allows. Breath. Passages. Between Cinema and Art>>, in The 
Memo Book : Films, Videos and installations by Matthias Müller. op. cit .. p. 33. 

18 Ibid .. p. 35. 
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la main de l'artiste et l'œuvre apparaissent d'emblée tels les facteurs de la distinction 

de l'immanence du ready-made . Toutefois, une mise en contexte de ces enjeux avec 

Home Stories révèle plutôt le rôle important de l'appropriation dans l'émancipation 

allographique de ce type d'œuvre. En effet. avant le partage des propriétés constitutives 

et contingentes. elle -même plutôt frauduleuse, l'œuvre de l'appropriation s'affirme 

comme infalsifiable. Le produit d 'une usurpation peut difficilement être un cand idat à la 

contrefaçon, d'autant plus que l'ori gi nalité de l'œuvre ne repose tout compte fait que sur 

sa recontextualisation et le discours. La rupture avec la notion de spécificité du méd ium 

artistique met certa inement en lum ière les jeux de discours et leur influence sur le statut 

artistique. Par contre, les discours ne peuvent se subst ituer à l'objet. En fait. bien que le 

contenu de l'œuvre de l'appropriation transcende sa forme. la transcendance ne peut 

s'accomplir sans immanence. 

À la source des recherches de Goodman, l'imposs ibilité de contrefa ire certa ines œuvres 

sans produire tout simplement une nouvelle manifestation correcte de l'œuvre a fondé 

les bases théoriques de l'état allographique. Repris ensuite par Genette comme un régime 

d'immanence, le régime allographique s'est étoffé d'une définition plus explic ite. L'existence 

double d'une œuvre entre les propriétés de son objet d'immanence et celles de sa mani­

festat ion indique, selon Genette, une immanence allograph ique. Selon des perspectives 

assez différentes, ces deux auteurs conviennent néanmoins du rôle fondamental que joue 

la dénotation dans l'indentification et le mode de fonctionnement de l'état allographique. 

La dénotation renseigne sur le partage des propriétés constitutives et contingentes de 

l'œuvre. En fait, elle codifie plus qu'elle ne détermine le régime allographique. La dénota­

tion permet le diagnostique du régime allog raphique, mais elle n'en est pas une condition . 

L'interprétation libre de la notion de contrefaçon par l'œuvre de l'appropriation illustre le 

rôle spécifique de la notation dans le régime allographique, puisqu 'elle est l'outi l par lequel 

ses objets s'émancipent de la copie. En effet. au contraire du régime autographique où 

l'objet d'immanence est perceptible et manifeste de par lui-même l'œuvre, l'œuvre allogra­

phique et appropr iative implique une distinct ion entre son immanence et sa manifestation. 

L'œuvre de l'appropriation consiste essentiellement en son acte, l'œuvre se définit alors 

par sa proposition de transformer le statut de tel objet ou de telle image. Toutefois, l'acte 

n'exclut pas nécessairement la spécificité de l'objet. Les traditions culturelles qu i fondent la 

distinction entre les régimes autographique et allographique sont les mêmes qui accordent 

à l'objet approprié son statut et sa spécificité. Le ready - made a bouleversé ces traditions en 
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invalidant les propriétés originales de l'oeuvre . Plutôt qu'une «non-oeuvre», l'appropriation 

présente ainsi une nouvelle oeuvre où, souvent, la perception est sans importance pour la 

pertinence de l'oeuvre. Binkley explique à ce sujet: «Une oeuvre d'art est une "pièce", et en 

tant que telle, elle n'a pas besoin d'être un objet esthétique ni même un objet tout court19 » 

Cette proposition de l'a uteur sort des débats sur la reconnaissance artistique de l'objet pour 

s'i ntéresser à son fonct ionnement. Il importe peu de savoir si le ready-made est de l'a rt, 

Binkley remarque seulement qu 'à la différence des autres produits art istiques il n'exige pas 

d'être contemplé pour être apprécié. Une description suffit. Il précise: 

Il y a des pratiques artistiques (c'est le cas d'une grande partie de ce qu'on appelle 
l'a rt traditionnel) qui se servent essentiellement des apparences visuel les. Pour con­
naitre une oeuvre relevant de ces pratiques, il faut connaitre ses propriétés visuelles, 
et cela veut dire qu'il faut en faire l'expérience directe, c'est-à-dire qu'il faut percev­
oi r son apparence visuelle. 20 

Ainsi, à la différence de certaines pratiques. les propriétés visuelles sont, se lon Binkley sans 

importance pour une «pièce ». Il ajoute: 

D'autres traditions artistiques, en revanche, se servent principalement d'idées. Pour 
connaitre une oeuvre d 'art de ce genre, il faut connaitre l'idée qu i la sous-tend . Et 
pour connaitre une idée on n'a pas besoin d'une expérience sensorielle spécifique.21 

En d'autres termes, une «pièce» en art correspond à ces oeuvres où le mode de réa li ­

sation et les propriétés visuelles sont secondaires par rapport à l'idée exprimée. Le phi­

losophe explique qu'une oeuvre est une combinaison d'aspects physiques objectivables et 

d'aspects esthétiques essentiellement non-objectivables puisque souvent incommunicable 

de manière définitive. 

Si les qualités esthétiques dépendent des qualités non esthétiques, l'identité d'une 
oeuvre d'a rt esthétique peut être établie à l'aide des conventions qui régissent des 
qualités non esthétiques .22 

19 BIN KLEY. Ti mothy. <<"Pièce·: contre l'esthétique"· Esthétique et poétique, op. cit .. p. 34. 
20 Idem. 
21 Idem. 
22 Ibid .. p. 47. 
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La dé-spécification de médium durant le XX• siècle a amené l'a rt d'après Binkley à un état de 

plus en plus non esthétique, en ce sens où: 

Il existe des œuvres d'art qui sont présentées comme des «multimedia»; d'autres 
(comme celles de Duchamp) ne peuvent trouver de place dans aucun support 
communicationnel.23 

Dans cette perspective, l'appropriation apparaît à plusieurs égards comme l'articulation artis­

tique de la notation allograph ique. En effet, l'appropriation et la dénotation indexent l'œuvre 

comme «p ièce» . En fait, à partir des stratégies de recontextualisation de Duchamp, il est 

possible d'identifier un système de notation propre à l'appropriat ion . La transsubstantiation 

de l'objet en œuvre repose sur cinq transactions capitales: le déplacement de l'objet dans 

un contexte art istique, sa dé-fonctionnalisation, une signature, une date et, conform ément 

à la thèse de Binkley24
, un titre . Auxquelles s'ajoute une sixième transact ion «facultative», 

soit une photo comme, par exemple, celle de Stieglitz publiée un mois après le Salon des 

indépendants de 1917. sans laquelle il n'y aurait probablement jamais eu ni objet ni scandale. 

Aussi, en regard des conclus ions exposées par de Wolf2s, il est possible d'ajouter une sep­

tième transaction «rétrospective», c 'est-à-d ire la copie de l'œuvre, voire sa multiplicat ion 

institutionnalisée. Grace à ces transact ions, un urinoir, une pelle et une roue de bi cyclette ne 

seront plus jamais de simples objets. Home Stories opère quant à elle de manière plus sub­

tile, car l'objet de l'appropriation de Müller bénéficiait déjà d'un statut. si ce n'est artistique, 

à tout le moins culturel. Les similitudes entre la dénotat ion et l'appropriation démontrent 

non seulement le ca ractère intrinsèquement allographique des œuvres de l'appropriation, 

mais interrogent aussi le rôle des qualités esthétiques dans ce type d'œuvre. A la lumière des 

stratégies d'appropriation et du modèle allographique, il apparait en effet que l'œuvre d'art 

est moins une question de travail que de conception . En vérité, les œuvres d'art sont identi ­

fiées selon un système intentionnel et non extensionnel. Ainsi, il n'est nullement nécessaire 

qu'un objet soit différent pour expr imer différente chose. Il suffit seu lement que l'objet soit 

spéc ifié, voire indexé, comme deux «pièces» différentes. Binkley précise: 

23 Ib id .. p. 53. 
24 «Les titres de Duchamp ne nomment pas les objets; ils dotent en quelque sorte les choses de manches par 

où on peut les sa isir. Ils attirent l'attention sur le cadre artistique à l'intérieur du quelles œuvres d 'art sont 
indexées par leurs ti tres et par d'au tres moyens. La culture contamine l'œuvre.» Ibid .. p. 55. 

25 En résumé. de Wolf démontre que les copies des ready-made ont leur propre authenticité à l'égard de leur 
processus de créat ion. ln De WOLF, Hans Maria, «L'as-tu vu, ce ready-made? Quelques remarques sur la 
problématique de la copie dans l'œuvre de Marcel Duchamp», L'art même. op. cit. 
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C'est la pratique du ready-made qui démontre qu'une oeuvre d'art est une pièce et 
non pas une personne. On sait que Duchamp a sélectionné des objets communs 
et les a transformés en oeuvres d'art simplement en les indexa nt comme oeuvres 
d'art .26 

Autrement di t : «Les contextes culturels dotent les objets de significations spéciales et 

déterminent ce qui est de l'art. 27 » Le ready-made a établi une nouvelle convention. celle 

de l'indexation ou de l'appropriation qui est parvenue selon le philosophe à légitimer l'art 

non esthétique. L'a nalyse de Binkley sort des limites des objets et interroge les codes de 

la création artistiques. ce qui l'amène à la conclusion que tout art n'est pas esthétique. 

Il résume : 

Une oeuvre d'art est une «pièce » indexée à l'intérieur des conventions de la pra­
tique artistique. et le fait qu'elle soit une oeuvre d'art n'est pa s déterminé par ses 
propriétés. mais par sa localisation dans le monde de l'art. 28 

En d'autres termes. l'esthétique ne se limite pas aux phénomènes artistiques . Cependant. 

rien n'empêche. à l'inverse. d'éprouver une expérience esthét ique devant une oeuvre non 

esthétique. Dans son article «Marcel Duchamp 's Fountain : lts History and Aesthetics in the 

Context of 1917», Camfield expose comment le ready-made peut effectivement susciter 

une expérience esthétique. En retraçant les débats autour de la candidature de Fontaine 

au Salon des indépendants de 1917, Camfield discerne les différentes réceptions du ready­

made notamment celle qui, à l'instar de sa propre expérience, accorde à l'objet une dimen­

sion esthétique. L'historien d'art s'explique: 

1 fou nd myself fascinated with the forma/ properties of Fountain and convinced that 
Duchamp had achieved a fusion of vi sua/ and intellectual properties which made it 
a masterpiece in his oeuvre, rather than the amusing or offensive anti-art abject it 
was often portrayed as at th at ti me. 29 

Entre le rejet artist ique de l'objet ou sa reconnaissance comme objet d'art non-esthétique, 

il est possible de reconnaitre au ready-made un statut artistique et esthétique. Citant Walter 

26 BlNKLEY. Timothy. «"Pièce·: contre l'esthétique», in Esthétique et poétique. op. cit.. p. 62. 
27 Ibid., p. 63. 
28 Ibid . p. 65. 
29 CAM Fl ELD. William, «Marcel Duchamp's Founta in: lts History and Aesthe tics in the Context of 1917», Dada/ 

Surrealism. n° 16.1987. p. 65. 
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Arensberg, Camfield voit dans le ready-made une véritable contribution esthétique30 Si 

beaucoup d'auteurs révoquent la thèse de l'expérience esthétique en référence au texte 

de Duchamp «À propos des "ready -made"31 », Cam field soutient plutôt que l'intention de 

l'a rtiste ne peut empêcher l'objet d'engager une expérience esthét ique. En fa it, comme le 

soulève l'historien: « Fountain was a solitary item placed on a pedestal », en ce sens où hors 

de l'atelier et détachée de la série de ready-made, Fontaine invite à être reçue esthétique­

ment. Ainsi, l'indexation de la «pièce» dans un contexte artistique permet non seulement 

sa réception artistique, mais ouvre auss i une porte à l'appréciation esthétique. La réception 

esthétique est souvent implicite au statut artistique. cependant, rien n'indique qu'elle doit 

être satisfaite ou plaisante pour exister. 

Rappelons le, il y a attitude esthétique lorsque un objet est considéré pour ses seules 
qualités aspectuelles, en vue d'une satisfaction, que cette satisfaction soit obtenue 
ou non.32 

La philosophe Carole Talon-Hugon soulève en fait qu'il n'y a pas, contrairement à la thèse de 

Binkley, d' «objets esthétiquement si pauvres qu'ils ne méritent pas qu'on s'y arrête33 ». Elle 

ajoute: «Toutefois, même si la satisfaction esthétique ne vient pas récompenser l'attention 

portée à l'objet, ce dernier a néanmoins fait l'objet d'un regard esthétique34 » En réalité, 

on peut difficilement affirmer que la descript ion d'une oeuvre est certainement plus adé­

quate que sa manifestation. Le concept n'informe en rien, pour reprendre la formule de 

Genette, sur le pourquoi, le combien et le comment35 de l'oeuvre. Ceci dit, les notions de 

«pièce » et d'index donnent un éclairage nouveau sur l'absence de critères dénoncée par 

les thèses de la dématérialisation. Le caractère artistique d'un objet est une question de per­

ception, l'oeuvre fonctionne en tant que telle en regard de son contexte de présentation et 

de réception, voire son contexte d'indexation. Sans être inutiles à l'expérience, les critères 

esthétiques sont néanmoins secondaires à l'appréciation d'une «pièce». Cette conclusion 

est d'autant plus évidente dans le cas d'une oeuvre de l'appropriation puisque ses propriétés 

esthétiques sont partagées avec un objet dont l'identité n'est pas implicitement artist ique. 

30 Ibid., p. 70. 
31 DUCHAMP. Marcel. Duchamp du signe. Paris. Flammarion. 1976. p. 191-192. 
' 2 TALON-HUGON. Carole. Goût et dégoût. L'art peut-il tout montrer ?. Nîmes, Éditions Jacqueline Chambon, 

2003. p. 127. 
33 Idem. 
34 Idem. 
35 GENETIE. Géra rd. L'œuvre de l'art. Tome 1 : Immanence et Transcendance. op. cit., p. 174. 
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Pour tout dire, la particularité manifeste d'une œuvre de l'appropriation est d'intégrer les 

disposit ifs de dénotation ou d'indexation à même sa forme et son contenu . 

Comme le ready-made, Home Stories excède son immanence. En vertu de leur qualité de 

«pièce» et de leur nature appropriative, ces œuvres réinterprètent ces modalités d'exis­

tence hors de leur manifestation matérielle . En fait, l'activité de l'œuvre transcende sa forme. 

L'indexation de la «pièce» dans un cadre artistique témoigne de la qualité attentionnelle du 

statut artistique et, dans un vocabula ire propre à Genette. de la pluralité opérale de l'œuvre. 

Il explique: 

C'est ici l'œuvre, comme objet de réception et de relation esthétique, qui revêt, 
selon les circonstances et les contextes. des allures et des significations différentes. 
Cette sorte de diffraction opérale peut prendre deux formes. dont l'u ne, d'ordre 
phys ique, est propre au régime autographique, tandis que l'autre, d'ordre fonction­
nel, affecte également les deux rég imes.36 

À vra i dire, Genette interroge l'effet des transformations physiques sur les objets. 

Indifféremment de leur régime d'immanence, les objets sont, en regard de leur identité 

numérique, uniques . Toutefoi s, l'auteur précise qu'ils sont, du point de vue qualitatif, 

théoriquement immuables que dans l'instant présent de même que, du point de vue de leur 

persistance, ils sont temporellement pluriels . Les objets, autographiques ou allograph iques, 

vie illissent de telle sorte que leur identité spéc ifique se mod ifie sans cesse. À ce sujet, 

Genette précise que ces modifications peuvent être d'ordre motivé ou spontané, mais, dans 

tout les cas, la transformation de l'identité spécifique d'un objet relève de l'évidence, voi r du 

fait universel. L'identité spécifique d 'un objet se définit par deu x types de propriétés, celles 

qui lui sont internes, soit la compos it ion, la forme ou la fonction de l'objet, et celles qui lui 

sont externes, comme son emplacement et sa relation avec le site ou l'environnement. Ces 

dernières propriétés de l'œuvre soulèvent un point important. Comme l'explique l'auteur: 

«Un objet unique est par définition situé en un seul lieu, et ce lieu est toujours, quoique 

à des degrés divers, pertinent à son être .37 » En vérité, très peu d'œuvres sont physique­

ment intransportables. comme le précise d 'a illeurs l'auteur, l'existence et le fonctionne ­

ment des institutions reposent justement sur cette possibilité . La relation symbolique des 

œuvres à leur site complique cependant cet état de fai t. L'idée d'une identi té spécifique 

36 Ibid . p. 259. 
37 Ibid., p. 263. 
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suppose qu'une limite puisse être posée aux modifications et aux altérations des propriétés 

externes. Pourtant. les changements d'identité spécifique liés au temps ou à l'espace sont 

assez courants, si bien, que les œuvres uniques sont aussi , dans cette perspective, plurielles. 

En résumé, l'identité spécifique d'une œuvre autographique change constamment parce 

que l'état présent de son objet d'immanence est sans cesse en évolution . Toutefois, l'iden­

tité numérique de l'œuvre autographique se maintient stable et constante. Genette conclut 

alors «qu'en le même objet sont venues imma ner success ivement plus ieurs œuvres, si 

l'on appelle "œuvre" ce qui, dans un objet, exerce une fonction artistique38 ». Pour sa part. 

l'œuvre allographique est un individu idéal, donc, immuable, elle se définit à partir de son 

identi té spécifique si bien qu'elle ne peut supporter aucune modification sans devenir autre. 

Genette ajoute à propos de l'objet : 

Ce qui peut arriver en revanche, c'est que je ne le «lise» pas - ou, pour être plus 
littéral, que je ne le comprenne pas de la même manière. En ce cas, bien sûr, ce 
n'est pas lui qui aura changé, c'est son lecteur. Ce changement-là est même, de 
nouveau, inévitable. car le lecteur n'est pas, lui, un individu idéal; et encore moins le 
public, qui n'a rien d'un individu.39 

Ce dernier point amené par Genette expose en quelque sorte le revers de la thèse de 

Binkley, soit la question de la réception de la «pièce». En réa lité. sans changer de contexte 

d'indexation, une œuvre ne produit jamais exactement le même effet ou n'inspire la même 

interprétation. Ainsi. la pluralité inscrite dans la notion de «pièce » n'est pas exclusivement 

fonctionnelle, mais aussi attentionnelle et réceptionnelle . 

Dire qu'un objet d'immanence qui change de fonction , et par exemple qu'un texte 
qui change de sens, devient une autre œuvre n'est ni «vrai» ni «faux», c'est la 
conséquence d'un choix qui concerne en somme, sous cet angle, la définition du 
concept œuvre 40 

En d'autres termes, deux œuvres distinctes peuvent partager le même objet, mais elles ne 

peuvent pas partager un même texte. La reconnaissance de l'émancipation allographique des 

œuvres de l'appropriation comme le ready-made ou Home Stories intègre cette séparation 

importante entre le texte et l'œuvre. Le texte, explique Genette, consiste en la potentialité 

38 Ibid .. p. 266. 
39 Idem. 
•o Ibid., p. 273. 
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de l'œuvre à travers les différents contextes d'indexation ou conditions attentionnelles. Le 

texte se donne à la perception puiqu'il est l'objet d'immanence de l'œuvre qui, elle, émerge 

lorsqu 'il se met à fonctionner et à faire sens . En résumé, l'œuvre consiste en ce qui est 

compris de l'objet d'immanence; elle incarne l'action du texte . La thèse de Binkley reconnait 

le rôle du texte comme objet d'immanence mais occulte l'œuvre, voire l'act ion du texte. 

Réduites à leur texte, des œuvres décrites telles «un urinoir renversé exposé sur un socle en 

galerie » ou comme «un montage d'extraits de mélodra me rétro arrangés selon leur motif » 

ne sont que des propositions. Comme beaucoup de théoriciens de la dématérialisation, 

Binkley confond la transcendance des œuvres avec leur objet d'immanence. Le texte des 

œuvres de l'appropriation fonct ionne à travers la pluralité opérale de son objet. Autrement 

dit. les jeux d'indexation transcendent les conditions de réception . L'appropriation implique 

une manipulation de la connotation des images. c'est -à-dire qu'elles évoquent une signi ­

fication différentes du fait qu'elles exigent un mode de dénotation distinct. Genette parle 

alors de transnotation 41 en ce sens où l'idée dénotée dénote à son tour. Ains i. à l'insta r de 

Binkley, Genette convient qu 'un «grand nombre des significa tions secondes qui résultent 

de ces changements de contexte consistent en va leurs transnotatives42 ». Il exp lique qu'un 

texte peut revêtir des significations transnotatives différentes du simple fait que son histoi re 

de product ion peut témoigner d'un acte artistique différent. Genette précise: 

Ces cas. artificiels ou marginaux si l'on veut. illustrent un fait plus généra l, qu i 
est la dépendance, et donc la variab ili té contextuelle (selon les époques, les cul­
tures, les individus, et, pour chaque individu, les occurrences) de la réception et du 
fonctionnement des œuvres. Les valeurs dénotatives (verba les ou picturales) sont 
sans doute les plus stables, encore que les mots, au moins, puissent changer de 
sens [ .. .].43 

Il ajoute: 

Mais les va leurs connotatives et transnotatives. ou plus généralement celles que 
Goodman appelle exemplifi ca tives et expressives, sont en grande part historiq ue­
ment et culturellement déterminées44 

4 1 Ibid .. p. 278. 
42 Idem 

" Ibid., p. 281. 
4 4 Idem 
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Les déterminations génériques de l'œuvre dépendent grandement des catégori es d'époque 

auxquelles elles sont soumises . De même, les va leu rs express ives sont à l'image de leu rs 

cond itions culturelles. En ces termes, ce ne sont pas ta nt les o bjets qui changent que les 

spectateurs qui sollic itent différentes propriétés. En effet. la sé lect ivité du spectateu r et les 

va ri ations attent ionnel les touchent toutes les œuvres. Cependant, le fait est que l'on ne peut 

pas indexer une «pièce » dans une autre époque, le spectateur fai t fonctionner l'œuvre tou­

jours en fonct ion de sa position historique et cultu relle. L'examen de la transcendance par 

plu ralité opérale de Genette expose donc la part impo rta nte de la réception dans l'œuvre. 

Notre relatio n aux œuvres du passé, ou venues d'ai lleurs, n'a d'aut re choix qu'entre 
l'a nachronisme (ou «anatopisme ») spontané qui nous porte à recevoir les œuvres 
anciennes ou lointa ines à la lumière et da ns la perspective de notre hic et nunc, 
et l'effort de correction et de rest itution qu i consiste à retrouver et respecter leur 
valeur d'origine, à chercher, dirait Ma lra ux. «ce qu'elles ont dit » derr ière «ce qu'elles 
nous disent ».45 

A vrai dire, une position cu lture lle ne peut être modifiée sans une ple ine conscience de la 

mod ification et de la position culturelle. 

L'appropriat ion inca rne mani festement le rôle de la notation allographique à cette d if­

férence qu 'elle ne tente pas d'éta blir la confo rmi té de chaque m anifesta tion à l'œuvre, 

mais plutôt de d istinguer les usages d'un m êm e objet. Cette nuance, illu strée notamment 

à travers les notions de «pièce » et d'index exposée par Binkley, fonde la transcendance 

d'œuvres comme Fontaine ou Home Stories . En effet, le texte de ces œuvres est l'act ivité 

de dénota tion ou d 'indexation. si bien que l'objet semble occulté de l'expérience. Pourtant, 

dès que le texte se met à foncti onner comme œuvre, rien ne peut empêcher tel spectateur 

d'éprouver une appréciation es thétique. de m ême que le contex te d'indexation invite en soi 

à une lecture, voire à une réception très variable. En ces term es. l'œuvre de l'approp riation 

transcende son objet par la pluralité opérale inscrite auta nt dans son contenu et sa forme 

que dans leu r réception. 

3.1.3 Usages d'un objet 

A la rencontre du c inéma et des arts visuels. Home Stories multipli e les usages et les in te rp ré­

ta t ions autou r des codes propres à ces genres. Ainsi, le fi lm, l'installation et même la ga lerie 

•s Ibid .. p. 285. 
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participent de la stratégie d 'appropriation de l'artiste qui déborde largement de la sélec­

tion des images vers la pluralité opérale de l'œuvre . En fait. l'appropriation chez Müller se 

démarque par la transcendance de ses deux esthétiques formelles distinctes. Sur le modèle 

de l'atlas Mnémosyne d'Aby Warburg. Home Stories se présente d'abord tel un catalogue 

du langage c inématographique et de ses motifs . Ensu ite. sous cette structure sér ielle rigide. 

l'œuvre dévo ile un mode d'appropr iation plus allégorique. À travers les thèmes du rêve. de 

la nostalgie et de la mémoire. l'artiste construit une métaphore autour de la notion de frag­

ment. Allégorie de la ruine. Home Stories présente une transcendance fondée sur le modèle 

du remake comme pratique originale de la copie. 

Encadré par la narration continue et le montage fragmentaire de Home Stories, le matériel 

or iginal à la source de la production prend l'aspect d'une ruine au sens explo ré par Crimp 

dans le livre On the Museum 's Ruins . Utilisée sans référence directe à son sens initiale, la 

ruine. ici l'image, fonde une esthétique spécifique où l'appropriation. voire la combinaison 

des ruines. joue un rôle fondamental46
. L'esthétique de la ruine dans Home Stories se mani­

feste autant dans les images sélectionnées que par la transcendance par pluralité opérale. 

L'œuvre excède son objet d'immanence en regard de l'attention portée sur lui . L'objet de la 

réception arbore des significations différentes selon son contexte de monstration. Ainsi, la 

diffraction opérale de l'objet se reflète dans la thématique de l'œuvre de Müller. Le thème 

de la mémoire traverse le texte et les images jusqu'au dispositif d'expositi on. L'installation 

et l'œuvre tissent un ensemble de références englobant et quasi-matériel en se sens où il 

porte et encadre littéralement l'expérience de la transcendance comme mode de trans­

formation identitaire de l'objet. L'esthét ique de la ruine explorée par Home Stories place la 

narration subtilement en retra it par des jeux de temporalité, d'absence et de présence. Ses 

altérations incessantes au récit effacent étonnamment les raccords et aboutements entre 

les fragments et fondent enfin tout le dispositif en une seule ruine. Le critique Graham 

Parker. au sujet du travail collaboratif de Müller et Chr istoph Girardet. analyse cette méthode 

d'examen du passé: 

46 CRIM P. Douglas. «Appropria ting Appropriation ». On the Museum 's Ruins. op. cit. . p. 126. 
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But there is much in these artists ' work that is less to do with the relationship 
between signifier and signified than a more essential understanding of the quality of 
film and our visceral relationship to it which we al/ recognise but do not necessarly 
fui/y articula te. 47 

En effet, le m até riel et le dispositif utilisés par Müller pour Home Stories rejouent les codes 

comm uns et stéréotypés du cinéma industriel. Le ca ractère à la foi s générique et trivial 

des éléments appropriés transcende les cultures et les audiences. En s'a ppropriant ainsi ses 

fo rm es de représentation, Home Stories démontre le potentiel emblémat ique et la stan­

dardisat ion des motifs du ci néma industriel. Au trement dit, à l'instar du langage cinéma­

tographique, l'œuvre de Müller illustre un univers de suggestion et de manipulation. Par sa 

transcendance par pluralité opérale, Home Stories annonce la pluralité attentionnelle et 

fonctionnelle de ses objets. Cependant, le texte de l'œuvre, l'agencement des images par 

exemple, reste unique. Comme le résume la conservatrice en nouvea u média au Centre 

Pompidou, Christine Van Assche: «Hollywood cinema traces the main path of the history 

of cinema in terms of technological evolutions and spectacular fiction 48 » Ainsi, la ren ­

contre de cet univers et de l'appropriation dans Home Stories ren force l'impression d'un 

monde d'images collect if. L'imaginaire personnel est sensible aux images et au disposit if 

exploités par Müller dont l'œuvre prend dans ce contexte une dimension presque critique. 

En fait, lo in de la complainte clichée à l'égard de l'uniformisation des codes cinémato­

graphiques, Müller prend avec Home Stories le pouvo ir sur les formes de rep résentat ion 

standardisées. Dans les termes de Genette, le texte de l'œ uvre peut être perçu sous diffé­

rentes conditions attentionnelles. L'œuvre, quant à elle, émerg e du sens du texte . «L'œuvre 

est la manière dont le texte agit49 » dit Genette. Ainsi, la différence entre l'immanence et la 

transcendance s'apparen te à ce lle qui distingue ce qui est perçu de ce qui doit être compris 

dans l'œuvre. Le même objet d'une lec ture peut effectivement porter des sens différents. 

La transcendance par pluralité opé rale rejoint dans ce cad re particulier les cond itions du 

remake. Réactua lisat ion du sujet et du scénario d'un film existant avec une nouvelle équipe 

de cinéaste et d'acteurs, le remake ne procède pas d'un modèle unique. Critique et historien 

des arts contemporains, Jean-Christophe Royoux s'i ntéresse avec «Remaking Cinema. Les 

47 PARKER. Graham. «Christoph Girardet and Matth ias Müller : Bluecoat Gallery», Art Monthly. no 255. avril2002. 
p. 32. 

48 VAN AS SC H E, Christine. «A Survey of Art and Cinema Exhibitions. and of Art and New Media Exhibitions», in 
Collateral. When Art Looks at Cinema. Milan. Ch arta, 2007, p. 128. 

49 GENETIE. Gérard. L'œuvre de l'art. Tome 1 : Immanence et Transcendance. op. cit .. p. 275. 
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nouvelles stratégies du remake et de l'i nvention du "cinéma d'exposition"» au phénomène 

du remake qu'il décrit comme l'intériorisation du récit par la déperdition et la dés - intensifi­

cation des effets. Identifiant dans le remake des similarités avec le phénomène du cinéma 

d'art. il ajoute: 

Tel serait le fondement du rapport des artistes contemporains au cinéma: le constat 
de l'avènement inéluctable d'un post-cinéma, d'une certaine fin impliquant un 
transfert et une transformation nécessaire de ses modes de représentation 50 

Un peu comme la prolifération de copies du ready-made, le remake est fondamentalement 

antérieur et s'inscrit aussi en ce sens dans la théorie du postmodernisme suggéré par le cri­

tique d'art Craig Owens de l'h istoire comme une sou rce décloisonnée de récits. 

Cette projection de la structure comme séquence nous rappelle qu'en rhétorique, 
l'allégorie est traditionnellement définie comme une métaphore unique introduite 
en série continue 51 

Cependant. l'œuvre de Müller n'échappe à la construct ion du sens comme une succession 

logique d'instants. L'arti ste troque au dépassement la répétition de telle sorte que l'engre­

nage chronolog ique du sens n'efface pas les étapes précédentes mais les exalte comme 

autant de fils conducteurs et de récits possibles. Home Stories redéfinie les modes d'appro­

priation et du remake en ce que Royaux explique comme «autant de stratégies d'implica ­

tion, de participation nouvelle du spectateur à la construction narrative, pour devenir dès 

lors le "sujet" infini de l'œuvre52 ». Cette transcendance de l'œuvre expliquée par l'auteur en 

termes de correspondance entre la narration et le spectateu r repose en partie sur la recon­

naissance des motifs et des codes. mais aussi sur les effets narratifs tels le suspense. Le sus­

pense est le moteur de l'intrigue de Home Stories. il oriente la structure narrative, aplanit le 

montage de rupture et de répétition et expose la pluralité opérale de l'œuvre. En fait, le sus­

pense conduit l'attention du spectateur hors du découpage. la continuité du récit construit 

effectivement à partir des successions d'images et de lieux des espaces autonomes. Ains i, le 

50 ROYOUX. Jean-Christophe, «Remaking Cinema. Les nouvelles stratégies du remake et de l'invention du 
"ci néma d'exposition"». in Reproductibilité et irreproduc tibilité de l'œuvre d 'art. Bruxelles, La Lettre volée, 
2001. p. 216. 

51 OWENS. Craig. «L'impulsion allégorique : vers une théorie du postmodernisme >>. in Art en théorie 1900-1990. 
Paris. Hazan. 1997. p. 1149. 

52 ROYOUX. Jean-Christophe, «Remaking Cinema. Les nouvelles stratégies du remake et de l'inven tion du 
"cinéma d'expo sitio n">>. in Reproductibilité et irreproductibilité de l'œuvre d 'art. op. cit .. p. 217. 
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montage abrupt de Müller met en scène l'usage du cinéma qu' il réinvente à travers l 'appro ­

priation et la répétition des tableaux . Au contra ire de la déconstruction ironiqu e du 24 Hour 

Psycho53 de Douglas Gordon, Müller amplifie et dramatise le défilement du mouvement. 

Pourtant, l'effet de ces deux procédés reste sensiblement le même: 

Comme s'il s'agissait de vérifier que le miracle de la tension qui caractérise le sus­
pens, moment religieux par excellence du rapport du spectateur au film en tant qu'il 
crée un mouvement d'empathie entre ce lui ou cel le qui regarde et ce qu'il regarde, 
pouvait être reporté. non plus seulement à tel où tel moment clé de l'intrigue mais. 
une à une. à l'ensemble des images qui la compose .s4 

Figure 10. Douglas Gordon. 24 Hour Psycho, installation vidéo, dimension variable, 1993, 24 heures. 
Vue de l'insta lla tion. 

Le cinéma est une question de défilement de tableaux dont le rythme importe peu en com ­

paraison avec lïndentification et la compréhension de l'intrigue. D'ailleurs, Müller. comme 

Douglas. s'en tiennent à des motifs et des références canoniques du c inéma industriel. En fait. 

la pluralité opérale exige que chaque élément, tableau, scène ou motif fonctionne comme 

une entité signifiante. L'analogie qu'effectue Royaux entre le remake et le travail de Cindy 

Sherman est. à ce titre. très intéressante. Le trava il de Sherman s'inspire de la représentation 

théâtrale; ses images fixes déterminent une interprétation close. Chez Müller, sans être sys ­

tématiqu ement habitée d 'un personnage. chaque image possède un potentiel narratif qui 

53 Figure 10 
54 ROYOUX, Jean-Christophe, «Remaking Cinema. Les nouvelles stratégies du remake et de l'invention du 

"cinéma d'exposition"», in Reproductibilité et irreproductibilité de l'œuvre d 'art. op. cit., p. 218. 
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n'est prédéterminé que par la compréhension des codes cinématographiques. Comme le 

précise d'ailleurs Genette au sujet de la transcendance par pluralité opérale. la détermina ­

tion générique de l'œuvre dépend grandement de la connaissance et la reconnaissance des 

catégories et des codes 55
. Expliquée par Royoux. cette représentation du récit consiste en: 

[ .. ] la tentative de rejouer l'intensité du suspens sur chaque moment du film, pour 
transformer chaque image, visuelle ou verbale. en un paysage psychique potentiel 
- une atmosphère plutôt qu'une scène dont le sens serait clairement identifiable 
- , me semble caractériser un premier ensemble de pra tiques typique du cinéma 
d'expositions6 

L'appropriation met en lumière la transcendance par pluralité opérale aussi soulignée par le 

montage de Home Stories . Cependant. la narration et le jeu de reconnaissance des motifs 

tendent à fragili ser cette distance entre l'interprétation et l'expérience du montage. Cela 

dit la transcendance par pluralité opérale ne concède pas que l'œuvre puisse «changer» 

selon ses spec tateurs, seulement qu'elle est sujette à une variation attentionnelle. Les spec­

tateurs ne sont pas tous également attentifs aux mêmes éléments. Chaque plan de Home 

Stories participe à la continuité narrative jusqu 'à en exagérer le parcours . « Dès lors, chaque 

geste semble non naturel. donc modifiable, sujet à d'autres interprétationss7 » La répétition 

méthodique des scènes. des expressions et des actions compose la trame narrative autant 

qu'elle la déconstruit. L'analyse par Royoux de Remake 58 de Pierre Huyghe prend avec le cas 

Home Stories un sens renouvelé: 

55 GENETTE. Gérard . L'œuvre de l'art. Tome 1 : Immanence et Transcendance. op. cit ., p. 282. 
56 ROYOUX. Jean-Christophe. «Remaking Cinema. Les nouvelles stra tégies du remake et de l'invention du 

"cinéma d'exposition"», in Reproductibilité et irreproductibilité de l'œuvre d 'art. op. cit ., p. 220. 
57 Ibid., p. 221. 
58 Figure 11 
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Figure 11. Pierre Huyghe, Remake, projection vidéo. Master Beta digital, 1995, 100 minutes. 
Image tirée de la vidéo. 

Le «désinvestissement » psychologique du rôle, la dévitalisation du film original, 
bien que l'intr igue, le découpage et les dialogues semblent avoir été respectés et 
même strictement reproduits, in te rd isent ou en tout cas découragent toute atten­
tion portée à l'histoire racontées9 

Ai nsi, pendant que le spectateu r tente de se faire une place dans le récit représenté, l'inter­

prétat ion de l'œuvre peut facilement se muter en une étude comportementale. Comme le 

résume Royaux en référence au crit ique Serge Daney, le remake se construit à partir d'une 

absence. Le montage de Müller, dont les effets de présence et d'absence sont grandement 

redevables des stratégies d'appropriation et de mise en scène, n'est pas indifférent à cette 

définition de l'auteur. Théâtre vaudevillesque, la surenchère des motifs dans Home Stories 

dérange la clarté de la trame narrative qui sous le couvert du suspense parle plus de sa 

transcendance que de la fiction . 

Ce fa isant, les normes du récit dont le c inéma devient le prétexte ressemblent moins 
à un fil continu et vectorisé qu'à une succession de situations, en tant que systèmes 
d'interactions - sociales, envi ro nnementales - interdépendantes60 

59 ROYOUX, Jean-Christophe, «Remaking Cinema. Les nouvelles stratégies du remake et de l'inven tion du 
"cinéma d'exposition"», in Reproductibilité et irreproductibilité de l'œuvre d 'art. op. cit .. p. 221. 

60 Ibid., p. 223. 
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Chaque extrait de Home Stories révèle le processus de construction du récit et des valeurs 

expressives de l'œuvre. A l'instar du cinéma, l'œuvre de Müller se présente comme un réper­

toire d'action. d'expression et de lieu qui expose la haute interchangeabilité des caractères 

et des récits. Au sujet de la série en cinéma. Royaux explique: 

Dès lors. elle révèle une loi générique de construction de toutes trames narrat ives. 
à savoir d'une part le jeu de la permutation comme forme d'invention de nouveaux 
récits et d'autre part la possibi li té de distendre par «des expansions imprévisibles 
!. .. ] qui peuvent être comblées quasi infiniment», les «noyaux fonctionnels» qui les 
structurent61 

En d'autres termes, la composition fragmentée de Home Stories décloisonne la linéarité de 

la narration de sorte que le temps et le réc it sont toujours à construire. L'approche sérielle 

de Müller repense ainsi le cinéma comme un dispositif à activer. Comme modèle théorique, 

le remake incarne déjà cette réduct ion par le fragment et l'organisation du motif cinéma­

tographique comme un atlas d'attitude examinés dans Home Stories . Toutefois. le dispositif 

d'exposition apporte à ce modèle un éclairage particulier. En effet. l'espace artistique incite 

à une présentation en boucle du film qui démobilise le temps cinématographique déter­

miné vers l'expérience plus subjective de m icro-récit ou de parcelle de la trame narrative. La 

redéfinition du rapport au temps se présente ultimement comme une allégorie du proces­

sus cinématographique dont le défilement n'a pas de fin ou de sens . En effet. la transcen­

dance par pluralité opéra le de Home Stories touche autant les objets de l'appropriation que 

leur dispositif de monstration. A travers la répétition des motifs et du film, l'appropriation 

exprime enfin l'indice d'une présence autour de sa propre absence d'originalité . 

Home Stories s'oppose à une certaine définition de l'originalité . Ses images sont appropriées 

et reproductibles, de plus, sa structure répét it ive confronte le spectateur à l'aplanissement 

de l'identité des images. En fait, Home Stories questionne la spécificité des images à savoir 

si un tel concept a réellement existé. 

Ail things considered, we must say that this indecisive character is part of their 
post-modern being, which brings them to quote interpreting rather than creating 
from scratch62 

61 Ibid., p. 225. 
62 Von FÜRSTENBERG. Adelina. Collateral. When Art Looks at Cinema. op. cit. p. 9. 
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La non-spécificité du médium correspond , comme le souligne la commissaire Adelina Von 

Fürstenberg, à la thèse générale de la postmodernité. Avec le ready-made et les collages, 

Duchamp et quelques dadaïstes avaient déjà fondé une défi nition de l'art sur l'acte d'appro ­

priation et de décontextualisation. Aujourd 'hui, le concourt de la notion de transcendance 

offre une réinterprétation de cette même définition. La décontextua lisation vue dans la 

perspective de la pluralité opérale se réfère chez le cinéaste au fragment isolé puis multiplié 

comme une intarissable source de récits au cœur du récit orig inal. Ce rapport plutôt expé­

rimental au c inéma qui cons iste à le photographier, l'isoler puis l'exalter reprend néanmoins 

les thèses ouvertes par le ready-made sur l'objet d'art. L'usage contemporain de l'appro­

priation depuis le ready-made est cependant plus ambigu qu 'à l'époque de Duchamp. Les 

enjeux autour de la signature de l'artiste restent plus ou moins les mêmes, mais confondus 

entre les théories moderne et moderniste ils prennent aussi la forme d'une reconduction des 

débats sur la citation . À vrai dire, l'appropriation chez Müller révèle principalement la muta­

tion de l'acte en une technique culture lle. La subjectivité de l'artiste, ses intérêts spécifiques 

et personnels détournent le spectateur de la quest ion morale de l'appropriation comme 

méthode d'exploration ou d'exploitation . À partir d'un même mode de transcendance par 

pluralité opéra le, il ne s'agit pas autant de réfléchir sur une tendance parasita ire que d'inter­

roger les critères de l'intégrité artistique. En fait, la valeur de l'œuvre consiste en son inté­

grité artistique puisque Müller est l'auteur de Home Stories selon les mêmes codes qui font 

de Duchamp l'auteur de Fontaine . L'in tégrité artistique peut effectivement se limiter à une 

technique ou un sujet, c 'est-à-dire, dans le cas de ces artistes, la notion d'authorship. De la 

même manière qu'il désigne le ready-made, l'authorship transcende les images de Home 

Stories et les unit comme matière de l'œuvre . L'authorship se manifeste dans le texte sous­

jacent à l'œuvre que définit Genette. Le texte unique comme marque de l'auteur transcende 

la pluralité opéra le des objets d'immanence. Le potentiel de duplication incarné par le ready­

made a influencé les productions contemporaines vers la multiplication des références et 

des c itations de sorte que la copie et l'appropr iat ion sont devenues des méthodes com­

munes de la pratique artistique. Ainsi, l'appropriation s'est définit par son engagement à faire 

du sens à partir de fragments, donc à transcender ses objets d'immanence. Sa promesse 

consiste à faire émerger le sens de l'éloignement avec l'objet d'origine, c 'est-à-dire de leur 

pluralité opérale. En d'autres termes, l'appropriation interroge la construction du sens de 

même que l'amalgame du grand art et de l'art de masse révèle la rigidité du système de 

signification des œuvres. À l'instar du ready-made, Home Stories met le discours à nu . Ces 
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œuvres fonctionnent. pour reprendre l'expression de l'historien et critique d'art Benjamin 

Buchloh, comme «les miroirs d'une histoire à rebours63 », leur procédé rétrospectif se forme 

dans l'anticipation de la réception. Dans une perspective certa inement moins politique que 

l'envisage Buchloh alors en référence à Benjamin, l'appropriation transform e toutefois ces 

artistes en agents idéologiques. Ils bénéficient de l'isolement et des privilèges du grand art 

pour analyser le langage et les outils des arts de masse. Ce glissement d'un cadre à l'autre 

rappelle la notion d'almost-same 64 exposée par Buskirk. L'efficacité de la manœuvre appro­

priative réside dans les contrastes de valeur possibles entre la différence négligeable d'un 

objet et la différence radicale de ses contextes de représentation . La recontextualisation 

de l'i nsignifiant chez Duchamp ou du populaire chez Müller comme objet de contempla­

t ion artistique expose à travers la transcendance le transfert de valeur de l'objet à l'auteur 

L'appropriation fait de l'objet un produit ou une marchandise. mais sa recontextualisation 

finalise la transformation de l'objet en un commentaire. voire sa transcendance allégorique . 

Définie par Owens comme le modèle d'un commentaire critique. l'allégorie s'expl ique par 

le critique en ces termes: 

L'i magerie allégor ique est une image que l'on s'approprie; l'allégoriste n'invente pas 
les images. il les confisque. Il s'attribue le signifiant culturel, se pose comme son 
interprète. Et entre ses mains. l'image devient quelque chose d'autre (allos = autre 
+ agoreuei = parler) 65 

Ains i. l'accumulation. la répétition et même le rituel émanant de la composition de Home 

Stories peuvent s'in terpréter comme des stratégies allégoriques. En fait, puisqu 'elle interfère 

avec la construction narrative, Owens considère l'accumulation comme «la quintessence du 

contre-récit66». L'accumu lation des images appropriées oppose au récit proposé un rythme 

de lecture disloqué qui ramène sans cesse au commenta ire de l'appropriatio n et à sa trans­

cendance par pluralité opérale. Les stratégies de montage et d'allégorie décomposent le 

sujet artistique. elles convoquent la participation du spectateur. Comme avec le ready-made, 

la contemplation passive de Home Stories est dérangée par la particularité de l'objet dans 

son contexte . En fait, le spectateur doit réévaluer son attitude et son discours . Les images et 

63 BUCHLOH. Benjamin. «Allégorie et appropriation dans l'art contempora in », in Essais his toriques Il : art 
contempora in. Villeurbanne. Art Éditions, 1992, p. 124. 

6
' BUSKIRK, Martha, The Contingent Obj ect of Contemporary Art. Cambridge. MIT Press. 2003. p. 66. 

65 OWENS, Craig, «L'impulsion allégorique: vers une théorie du pos tmodernisme >>, in Art en théorie 1900-1990. 
op. cit .. p. 1147. 

66 Ibid .. p. 1149. 
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le montage sont conséquemment aussi des stratégies allégo riques. Buchloh explique: 

Dans la mesure où les sources et auteurs divers de «textes» cités demeurent intacts 
et pleinement identifiables dans le montage contemporain, le spectateur trouve un 
texte décentralisé qui se complète à travers sa propre lecture et par la comparaison 
qu'on peut établir entre son sens d'origine et les différentes couches de signification 
su bséquentes qu'a acquises le texte/image 6 7 

Le montage des images appropriées invite à questionner le système de représentation par la 

confusion qu'il institue entre le discours de l'œuvre et la manière dont elle l'énonce. Home 

Stories incarne la performance de représentation et de production culturelle . Telle que le 

démontrait aussi le ready-made soixante-dix ans plus tôt: l'interprétation est l'œuvre, ce 

qui s'apparente à dire, dans les termes de Genette, que si l'immanence est l'objet. c'est la 

transcendance qui fait l'œuvre . Owens précise: 

Th is simultaneous affirmation and negation of the representational apparatus not 
on/y secures the transparency of Classical representation; at the sa me ti me it de fines 
the (ontological and epistemological) status of the subject of representation 68 

A titre d'historien d'art et critique, Robert S. Nelson conçoit aussi que la notion d'appropria­

tion puisse s'étendre de l'ac te en soit à l'interprétation, il y distingue cependant une part de 

risque: «the danger of any appropriation - the appropriated overwhelming the appropria­

tor69 ».Comme le soulève aussi Buskirk. l'appropriation et la recontextuali sat ion reproduisent 

les critères d'or iginal ité de so rte que la technique devient elle-même originale7° Ainsi, sans 

la nommer, ces auteurs présupposent explic itement de la transcendance de l'œuvre. Son 

pouvoir devient d'ailleurs d'autant plus évident au cœur d'œuvre comme Fontaine ou Home 

Stories; la médiat ion et la traduction artistique du produit brise une certaine conception du 

médium comme la fin de l'œuvre. La matière n'est plus que le support de l'œuvre, mais aussi 

son contenu car l'appropriation détermine un mode spécifique et complexe de transcen­

dance. Le jeu d'authorship, de recontextualisation et de montage qui entoure ces œuvres 

67 BUCHLOH, Benjamin, «Allégorie et appropriation dans l'art contemporain>>, in Essais historiques Il : art 
contemporain, op. cit., p. 137. 

68 OWENS, Craig, «Representation, Appropriation and Power>>, Beyond Recognition. Representation, Power, 
and Culture. Berkeley/Los Angeles/Oxford. University of California Press. 1992. p. 193. 

69 NELSON. Robert S .. «Appropriation >>, Critical Terms for Art History. Chicago et Londres. University of Chicago 
Press, 1996, p. 121. 

70 BUSKIRK. Martha. The Contingent Object of Contemporary Art, op. cit ., p. 95. 



229 

représente alors un système prédéterminé autour de l'acte d'appropriation qui interroge 

l'originalité comme procédure et support. Selon Bourriaud, l'a rt de la postproduction se 

définit comme un jeu entre tous les hommes de toutes les époques, initié par Duchamp 

et son art du ready-made. L'oeuvre contemporaine de la postproduction, comme Home 

Stories , ne conclut plus le processus créatif de l'art iste, mais génère à chaque apparition 

de nouvelles activités. Cette «nouvelle forme de culture 71 » transforme fondamentalement 

l'usage des objets d'art. En fait, sans recontextualisation ou montage, la matière appropriée 

de Fontaine et Home Stories ne saurait revendiquer son originalité. L'originalité se révèle en 

ces termes comme un mode de classement et de signification. Conformément à la thèse 

de l'a/most-same ou à la manière d'une allégorie, la recontextual isati on, su iva nt son mode 

de transcendance par pluralité opérale, change le sens de l'objet. 

As the designation of authorship re frames the image or abject, it is removed from a 
former purpose, becoming a comment on that previous function as weil as part of 
a new category of works by the artist72 

Le sens commun de ces objets appropriés se perd dans l'usage artistique, la matière se 

dissout dans l'appropriation qui elle-même se met au service de l'histoire . Buskirk ajoute: 

Such traces are not literai/y inscribed in the work, but appear in the intersection of 
the work and its presentation in critica/ or interpretive contexts where it will be read 
in relation to, and become part of, this historyn 

On discerne à ce stade les pièges d'une analyse dématérialisée de l'oeuvre . L'exploration du 

matériau et son extension à de nouvelles catégories médiatiques engendre une rupture avec 

le classement traditionnel des supports. L'appropriation s'impose comme matière insolite au 

croisement de la forme et du contenu . Elle exige en ce sens un renouvellement de l'étude 

des conditions d'existence des oeuvres, non pas la dissolution générale du médium. En effet. 

la dé- spécification du médium marquée par l'appropriation définit un mode de transcen­

dance différent de celle normalement expérimentée devant. par exemple, les arts visuels 

autographiques. La forme allégorique laisse croire à une dépréciation de l'objet, alors qu'en 

vérité, ce n'est que l'emblème qui est réduit à de la marchandise. Buchloh explique: 

71 BOURRIAUD, Nicolas, Postproduction. op. cit .. p. 12. 
72 BUSKIRK. Martha. The Contingent Object of Contemporary Art. op. cit .. p. 105. 
73 Idem. 
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L'esprit allégorique se place du coté de l'objet et proteste contre sa réduction à l'état 
de marchandise en le dépréciant une seconde fois par une pratique allégorique. 
Dans la séparation du signifiant et du signifié. l'allégorie soumet le signe à la même 
division qu'a subie l'objet au cours de sa transformation en marchandise. Répéter 
l'acte originel de dépréciation et attribuer à l'objet un sens nouveau le rachète l 4 

Ainsi , les œuvres de Duchamp et Müller sont plus près d'une réhabilitation de l'objet en art 

que de sa dématérialisation . L'appropriation met en lumière le mythe de l'autonomie de la 

création artistique . L'acte et son interprétation rejoue pour le spectateur l'accumulation puis 

la sédimentation des discours qui conduisent à la détermination du sens. La conception. 

la production et la réception d'une œuvre n'est pas plus émancipée du discours que le 

sera it son objet. L'examen de la transcendance par pluralité opérale révèle la construction 

de l'œuvre hors de son objet d'immanence. En effet, l'objet de l'appropriation n'est jamais 

définitivement ni systématiquement un obj et d'art. 

Dans la mesure où leur authenticité et leur fonction sont préservées et que l'ab­
sence d'une œuvre unifiée nécessite une lecture et une vision décentralisées, le 
travail échappe au statut de fétiche et résiste à sa marchandisation l s 

En fait, la substance fragmentaire de Home Stories de même que la mise en scène de Fontaine 

rapprochent en quelque sorte l'œuvre allégor ique du programme esthétique de la poésie . 

Dans leur négation de la hiérarchie des genres, des arts et des sujets, ces œuvres produisent 

une histoire de l'art et de ses discours . Le modèle esthétique du fragment et de sa rup ­

ture s'inscrit alors dans le «régime esthétique76» décrit par le philosophe Jacques Rancière, 

c'est -à-dire l'utilisation comme principe artistique d'un rapport au temps et à l'histoire autre­

ment non-artistique. Blümlinger recondu it cette analogie au cinéma qu i, en tant qu 'art, mais 

aussi en tant que modèle esthétique, produit à juste t itre «a "new history, " defined by the 

co -presence of forms and experiences77». À rebours d'une histoire comme récit du passé, 

Home Stories explore une forme d'expression narrative qu i multiplie ses formes de signifi­

cations. Les fragments deviennent des éléments allégoriques, des métaphores du processus 

historique et dérangent l'exercice régulier de la transcendance vers la pluralité opérale . Le 

74 BUCHLOH. Benjamin, «Allego rie et appropriation dans l'art contempora in». in Essais his toriques Il : art 
contemporain. op. cit .. p. 112. 

75 Ibid .. p. 134. 
76 RANCI ÈRE. Jacques. Le partage du sensible. Paris. La Fabrique. 2000, p. 33. 
n BLÜMLINGER. Christa. «On Matthias Müller's Logic of Appropriation », in The Memo Book : Films. Videos and 

installations by Matthias Müller. op. cit .. p. 79. 
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fragment est signifiant en lui-même. Considéré seul ou mis en scène dans une séquence. le 

fragment fait l'objet d'une transcendance intégrée dans le dispositif de l'œuvre faisant auss i 

l'objet d'une transcendance. Objet d'une appropriation, son sens s'imprègne aussi du jeu 

de correspondance et de montage. En d'au tres termes, cette aptitude de l'œuvre de Müller 

pour la résonance. la dissonance et la comb inaison donne forme au modèle esthétique de 

l'image selon Rancière. Alors que selon toutes apparences le sens de l'œuvre de l'appropria­

tion se rapporte du contenu à la forme et vice versa, Owens précise: 

Du fait que l'a llégorie usurpe son objet, elle comporte en soi un danger, le risque 
d'une perversion : ce qui est «simplement annexé» à l'œuvre d'a rt pourrait être pris 
pour son «essence » ?a 

Pour tout dire, l'œuvre allégorique offre une synthèse des esthétiques et des théories. Ainsi. 

là où certains perçoivent une erreur esthétique, l'appropriation et son mode de transcen­

dance singulier ne révèlent que le discours en action. 

L'acte d'appropriation influence radicalement la notion d'objet; non seulement il génère 

sans cesse de nouveaux usages. mais il réduit aussi les sujets indifférenciés et les plus nobles 

emblèmes à l'é tat commun de matière. En fait, du ready-made à Home Stories. la recontex­

tualisation des objets par l'appropriation met à nu le discours théorique et ses jeux de lan­

gage. A ce t itre, les processus et procédures exposés à travers les notions d'a lmost-same 

et de !"allégorie sont des exemples éloquents. Ces thèses traduisent en réalité l'enjeu fon­

damental de la transcendance par pluralité opérale, c'est-à-dire faire signifier différemment 

et sans limite un même objet. Véritables désaveux de la spécificité du médium, l'acte d'ap­

propriation et la recontextualisation fondent les modèles d'une esthétique émancipée de la 

structure narrative de l'histoire à laquelle correspondent les ready-made et Home Stories. 

Au cœur de cette substitution des effets de discours en matière de l'art. ce n'est pas l'objet 

qui dispara it. mais le contenu de l'œuvre qui transcende complètement sa forme. 

Les problématiques imposées au champ des arts par le ready-made trouvent dans les arts 

médiatiques un second souffle. En effet. Home Stories pose comme Fontaine avant elle des 

questions cruciales à la définition de l'art et de son aura. Au-delà de la reproduct ibi lité du 

méd ium ou de la dissolution de la matière. ces œuvres mettent vér itablement en lumière 

78 OWENS, Craig, <<L'impulsion allégorique : vers une théorie du postmodernisme »,in Art en théorie 1900-1990. 
op. cit .. p. 1154. 
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la substitu tion du discours à l'histoire de production de l'œ uvre. En l'absence de prop ri étés 

physiques quantifiables et qualifiables. ces œuvres de l'appropriation sont les supports du 

discours qui les fondent. L'appropriation révèle effectivement le pouvoir du discours et de la 

mise en scène sur l'objet. Ensemble, ils redéfinissent le nouvel usage de l'objet de telle sorte 

que des œuvres com me Fontaine ou Home Stories appa raissent comme de purs produ its du 

discours. Di sséminé entre la copi e et les j eux de langage, l'objet est. ma lgré les apparences. 

toujours t rès présent. L'œuvre transcende son objet par sa pluralité opérale, mais son expé­

ri ence ne se lim ite pas à compréhension du texte de la «pièce ». L'objet implique aussi un 

certain discours. Que ce soit par l'a t tention es théti que qu'il suscite ou par son contexte de 

réception, l'objet manifeste un discours lié à l'expérience subjective et contextuelle de son 

existence . Pou r tout di re, la plura lité opéra le des œ uvres de l'appropriation amène au cœur 

de la démonstration de la non-dématérialisation la question de la réception, mais auss i celle 

du contexte d'exposition. 

3.2 Immatérialité et partialité d 'immanence 

A l'instar des conditions matéri elles des œuvres conceptuelles, Motet pour qua ­

rante voix79 de Janet Card iff met l'emphase sur l'expérience plutôt que sur la forme. 

En effet, l'œuvre de Cardiff consiste en une installation sonore où chacune des qua­

rante ence intes exposées fa it entendre une vo ix du chœur de Sa lisbury chan­

tant Spem in Alium. Pensée par l'artiste comme une sculptu re visuelle et aud itive, 

Figure 12. Janet Cardiff, f\1otet pour quarante voix, installation sonore à 40 pistes. 2001, dimension variable. 
Insta llation telle que présentée à Ottawa. Montréal et Vienne. 

79 Figure 12 
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Mo tet pour quarante voix s'adapte à son lieu d'exposition autant qu'el le le façonne . Entre 

la traduction visuelle de l'œuvre et son expérience sensorielle. Motet pour quarante voix 

actua lise la problématique conceptuelle de la dématérialisation de l'art. L'œuvre est une 

stratégie esthétique qui in terroge la fonction visuelle de l'a rt . La subjectivité de l'expérience 

prend le pas sur la perception de la matière de telle sorte que l'espace devient le centre de 

la représentation. Dans ce glissement de l'objet à son contexte. on retrouve les codes de 

l'art conceptuel qui ava it substitué à l'œuvre des produits visant à dématérialiser la repré­

sentation. Avec Motet pour quarante voix, comme nous le verrons dans les pages suivantes. 

c'est plutôt la réception qui achève cette dématérialisation. Pourtant, dans un cas comme 

dans l'autre. on retrouve cette m êm e interprétation d'une lacune ou d'une absence dans 

l'œuvre comme si sa matér ialité était incomplète ou impertinen te en regard de son expé­

ri ence. En réalité. la dimension sonore de l'œuvre porte les problématiques de l'absence 

de représentation à un nivea u résolument immatériel . À l'intersection de la matière et de sa 

dissémination dans l'espace, l'œuvre sonore réfléchit les mécanismes de dématéria lisa tion 

conceptuelle par des jeux de rupture et de déplacement structurel. Ainsi. la complexité 

technologique et les conventions perceptuelles trouvent dans la subject ivité de l'expérience 

une matière unique. Si l'idiosyncrasie de la perception valide l'interprétation d'un art imma­

tériel. l'examen de la transcendance de l'œuvre nuance cette conclusion de la nécessité 

d'une immanence pour agir. En effet. les œ uvres lacuna ires ou indi rectes comme Motet 

pour quarante voix se manifestent néanmoins à travers une immanence. Cette fragmenta­

tion de l'immanence est justement ce qu i détermine la qualité de leur transcendance . 

3.2.1 Motet pour quarante voix 

Réputée pour ses balades enregistrées en milieu urbain ou muséal et ses pièces reprodui­

sa nt l'expérience c inématog raphique, Cardiff trava ille le médium sonore comme la fon­

dation d'une véritable architectu re parlante. La dépendance étonnante du visuel à l'aud itif 

bouleverse le rapport à l'objet d'art. A la rencontre des pratiques in situ post-site-speci­

hc et des hybridations médiatiques postmodernes. l'art sonore s'affirme comme pratique 

interstit ielle. Les effets d'a malgame. de déca lage et de distorsion entre l'objet. le son et 

l'espace de Motet pour quarante voix répondent de manière éloquente à cette réalité 

interstiti elle de l'art sonore. L'insta llation multimédia mélange les conventions du cinéma 

et de la sculpture de manière à soulever la complexité de la subject ivité du médium et de 

sa réception en arts v isuels. La multidi scip linarité comme support contempora in notoire ne 
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semble effectivement qu'un écran de fumée vo ilant une réflexion pointue sur la perception 

traditionnelle de l'œuvre. 

Écrite par Thomas Tallis à la fin du XVI• siècle pour souligner le quarantième anniversaire 

de la reine Elizabeth 1, Spem in Alium revêt aussi un caractère politique en ce sens où ce 

motet devait affirmer une certa ine supériorité anglaise devant l'Italie qui venait tout juste de 

monter un motet de cette ampleur. En vérité, l'œuvre de Cardiff se réfère peu à l'histoire de 

la pièce, mais une rumeur vou lant qu'elle ait été pensée pour être chantée dans une cha­

pelle à cinq alcôves a néanmoins touché l'artiste. En effet, Cardiff conserve cet arrangement 

présumé dans chacune des éd itions de l'œuvre en regroupant les quarante enceintes en 

groupes de cinq. Enregistré dans la cathédrale de Sal isbury, Motet pour quarante voix a 

initialement été conceptualisé pour le Musée des beaux-arts du Canada qui a obtenu pour 

son exposition l'espace de la Chapelle Rideau, une petite chapelle néo-gothique du XIX• 

sièc le. Le choeur de Salisbury a été divisé pour l'enregistrement en huit choeurs, mais un 

micro a été disposé devant chaque soliste de sorte que toutes les vo ix so ient captées indi­

vidue llement. Une vo ix correspond donc à une ence inte qui, juchée sur une tige noire qua­

drupède, se place à hauteur d'homme. Le cycle complet de l'œuvre dure onze minutes qui 

incluent un temps de silence à la fin de la pièce, mais aussi les échauffements vocaux et 

les échanges du choeur avant l'enregistrement. La forme de Motet pour quarante voix per­

met au spectateur de déambuler dans l'installation et de s'immobiliser à sa gu ise. Entre ses 

déplacements et ses pauses, le spectateur alterne l'expérience d 'une sensation d'envelop­

pement de la pièce avec la rencontre intimiste et singulière des voix. Ainsi, Motet pour qua­

rante voix encadre un univers fragmentaire et pourtant intégral de sensibilités . Tandis que se 

confronte les époques technologiques, le contraste se creuse entre l'espace réel et virtuel 

de représentation. Les effets de temporalité et de textualité sont exaltés par le dispositif. si 

bien que l'œuvre semble se dissoudre dans l'expérience. En fait. l'installation introduit une 

dimension temporelle inédite aux arts visue ls. Motet pour quarante voix intègre une forme 

nostalgique subtilement passéiste à un cadre théâtral mais clos . La tension entre ces divers 

éléments définit en quelque sorte le texte de l'œuvre. Le déploiement temporel de l'œuvre 

et les références implic ites à une pratique révolue libèrent Motet pour quarante voix d'une 

analyse formelle technoscientifique. À vrai dire, la succession des décalages entre l'objet. 

l'œuvre et l'expérience accomplit la révélation de la textualité de Motet pour quarante voix 

en tant que fict ion à organiser. 
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L'action nécessaire du spectateur dans Motet pour quarante voix rappelle les pratiques 

conceptuelles, Fluxus et même les recherches de John Cage. L'œuvre ne se donne pas 

d'elle-même. Le spectateur doit sortir de l'écoute passive et assumer sa présence. Au mieux, 

il revendique un statut de participant, sinon il défend une position plus ambivalente près 

d'un «voyeurisme acoustique ». Quoi qu'il en soit de sa décision. le spectateu r doit se posi­

tionner, définir son rôle et s'engager envers l'œuvre. Ainsi se formule un étrange paradoxe 

entre la solitude du rapport avec l'œuvre et la salle comble ces quarante présences vir­

tuelles. En réalité. l'expérience détermine un nouvel espace dans l'œuvre. intime et singulier. 

il se substitue à celu i réel. En ce sens. Motet pour quarante voix tient plus de la performance 

que de l'installat ion . À l'instar des produits conceptuels, l'œuvre prend place dans l'esprit 

de son spectateur. En effet, les déplacements du spectateur déterminent sa perception 

de même qu'ils structurent Motet pour quarante voix . Selon son parcours. les encein tes 

devant lesquelles il s'est immobilisé, à quelle distance, l'expérience du spectateur est tou­

jours singulière . La structure du son et de l'espace se personnalise dans l'expérience et 

deviennent en quelque sorte plus apparente, voire visible. Le rapprochement de Motet pour 

quarante voix avec l'ensemble de la product ion de Card iff renforce cette lecture particu lière 

de l'œuvre. L'effet d'isolement dans la foule est assuré par la présence spectra le qui encercle 

le spectateur de manière aussi réconfortante qu'inquiétante. En fait, l'expérience se scinde 

entre l'impuissance du cours temporel et textuel de l'œuvre et le contrôle subjectif de sa 

récept ion . L'ambigü ité de la re lation entre l'œuvre et son espace se double alors de celle 

la relation au spectateur. Ce dernier balance effectivement entre l'i llusion d'isolement dans 

un ensemble et sa prise su r son expérience privée. En somme, Motet pour quarante voix se 

place à rebours du monde réel et contred it ses conventions sociales simplement en désta­

bilisant la perception . Cette altération du cadre de l'œuvre mais aussi du cadre institutionnel 

redéfinit. comme le soulève la critique Deirdre Hanna, la notion même de perception: 

lt's a concept she 's refined over decades and through a wide range of media - to 
the point where a work such as her Forty-Part Motet presents a purity of execution 
that verges on the spi ri tuai. 80 

Comme beaucoup de produits conceptuels, Motet pour quarante voix ne relève pas str icte­

ment des arts visuels. L'œuvre hybride multiplie les références au cinéma, à la performance 

80 HAN NA, Dei rd re. «Sounds of Si lence», Modern Painters. vol. 15, no 4, hiver 2002. p. 102. 
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et à la rad io, mais se démarque essentiellement par sa mi se en scène singu lière de l'ex­

périence . En fait, l'usage du temps et de l'espace de Motet pour quarante voix définit un 

nouveau mode, voire un ri tuel, de la pe rception. Témoin visuel et audit if, le spectateur se fait 

acteur d'un pa rcou rs sensor iel «dont vous êtes le héros» au cœu r de laquelle se bouscu le 

l'hi stoire culturelle occidenta le et la perception usuelle des arts visuels. Un chassé- croisé de 

mode de pratique de l'a rt se rencontre dans Motet pour quarante voix ce qui amène Cardiff, 

c itée par l'histori en d'a rt Ralf Beil, à une analog ie surprenante avec l'œuvre phare Les Époux 

Arnolfim-a 1 de Jan Van Eyck : 

"A topic of interest to us is the painting of the Arno/fini wedding and the spa ce of the 
mirror. ln ways 1 think that our work is about en tering in to dimensions such as th is." 
ft is a question of extending our rea/ms of experience and reflecting them, of cre­
a ting a multip lici ty of worlds through the m edium o f art. Cardiff has remarked, "J've 
a/ways /oved to escape whether it was through walks, books, films, or dreams, and 
it 's on/y now that 1 rea /ize what /'ve been doing th is past decade. l 've been creating 
portholes into my other worlds. "82 

Figure 13. Jan Van Eyck. Les tpoux Arno/fini, peinture sur bois, 1434. 80 x 60 cm. 

En effet le chevauchement des perceptions dans Mote t pour quarante vo ix actualise la 

brèche déjà instaurée par les pratiques conceptuelles dans la représentation des arts visuels. 

8 1 Figu re 13 
82 BElL, Ralf, «Fi reworks for the Tympanum and the Cerebral Cortex», in Janet Cardiff & George Bures Miller : 

The Killing Machine and Other Stories 1995-2007, Ostfi ldern. Hatje Cantz. 2007. p. 79. 
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L'œuvre d'art n'est pas qu'un foisonnement de couleurs. de matières et de formes. elle peut 

aussi briller par son absence. Ains i, Motet pour quarante voix ne fait pas abstraction du 

silence impératif à l'émergence du son. Au début de chaque cycle d'écoute, avant la pièce, 

se fait entendre quelques minutes cacophoniques suivies d'un silence concentré . Cette 

parenthèse qui ponctue en quelque sorte les cycles de Motet pour quarante voix humanise 

l'installation, mais questionne beaucoup plus directement le silence. Lorsqu'il n'y a plus rien 

à entendre. le spectateur prend enfin conscience que l'œuvre offre bien peu à voir, sinon 

son espace d'exposition . La succession des expériences auditive et silencieuse. en plus des 

variations de contenu entre le chant du chœur et les toussotements. façonnent un espace 

intime et personnel un peu en dissonance avec le lieu d'exposition. En fait. l'expression inva ­

sive de Motet pour quarante voix invite à une interaction dont le sens et le caractère est sa ns 

cesse à réévaluer. Le spectateur peut difficilement s'abandonner dans la contemplation de 

même qu'il ne peut s'oublier comme matière de l'œuvre. L'installation le fait constamment 

vaciller entre le confort et l'inconfort sensoriel et perceptif de sorte que son expérience 

individuelle s'affirme comme composante de l'œuvre . Motet pour quarante voix engage en 

réalité la perception dans une série de paradoxe. Les conditions de contrôle et d'aba ndon 

générées par l'installati on ainsi que les déplacements du spectateur affectent l'interpréta ­

tion. Comme le résume Cardiff en entretien avec Atom Egoyan: «lt 's about stealing beauty 

und er the guise of deconstruction 83 » La perception se construit au fil des mouvements du 

spectateu r qui déconstruisent la forme pourtant déjà soumise au jeu de contraste sonore du 

cycle d'enregistrement. À travers ces zones de disjonction entre l'œuvre et son expérience. 

le cadre assume enfin son influence. Le contexte d'exposition n'est jamais pleinement 

objectif, dans Motet pour quarante voix il revêt en ce sens une dimension presque politique. 

Dans la perspective de l'espace. l'œuvre de Cardiff expose les rituels de la mise en scène des 

arts visuels. L'installation questionne le contrôle de la présentation et de la réception qui se 

révèle, à travers l'ind ividuation extrême de l'expérience. extrêmement relatif. L'expérience 

de l'œuvre sonore. concentrée dans l'ind ividu, exalte le rapport isolé et toujours un peu 

diffus du spectateur à l'objet d'art. 

Motet pour quarante voix soumet à la perception un objet complexe à la fois invasif et 

absent . L'installation hybride de Cardiff manipule l'espace et le temps de telle manière qu'elle 

marque une digression dans la perception traditionnelle. Moins visuel que senso riel, l'objet 

83 EGOYAN. Atom. «Janet Cardiff >>. 80/1118. n° 79. printemps 2002. p. 63. 
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est alors éclaté dans la perception individualisée de son existence . En fait l'œuvre sonore 

confond sa forme et son contenu dans leur expér ience. si bien que la présence du spec­

tateur semble se subst ituer à l'absence de matière perceptible. Sa perception fait l'œuvre. 

Le son autori se en ce sens une radicalisation des propositions conceptuelles. Motet pour 

quarante voix s'évanoui t dans l'espace et échappe au regard . Cependant, à travers cette 

dématérialisation de la représentation se conc rétise un enjeu fondamental de la réception. 

En effet. derrière la dissolution de la représentation dans l'expérience, l'œuvre sonore offre 

au regard l'objet même de la contestation conceptuelle, soit l'exposition en act io n. 

3.2.2 Immanence partielle 

Afin d'étouffer le pouvoir institutionnel sur la représentation des objets d'art. les pratiques 

conceptuel les ont déplacé la notion d'œuvre vers sa proposition. Aujou rd 'hu i. l'art sonore 

fait éclater la représentation et révèle de là l'act ivité discursive de la représentation inst i­

tutionnelle. Conceptuelles ou sonores, ces œuvres envahissent l'expérience et nient leur 

matérialité. Toujours un iques dans leur réception et pourtant formellement reproductibles, 

les arts conceptuels et sonores encouragent une certa ine confusion entre l'œuvre et son 

expérience. La compréhension de l'idée ou la perception sensible du son ne const itue pas 

l'œuvre, mais sa transcendance qui, pour sa part. ne peut faire l'économie de son imma­

nence aussi partielle soit-elle. Qu'une partie de l'œuvre échappe au regard ne vaut pas 

pour l'ensemble, de même que la perception lacuna ire ne peut se subst ituer à l'élément 

persistant. En ce sens. les formes artistiques les plus consommées de la présomption d'im­

matérialité manifestent en réalité l'aboutissement de ce que Genette conçoit comme la 

transcendance des œuvres d'art. 

Moteur de la dématérialisation conceptuelle. la reproductibi lité de l'objet trouve dans l'art 

sonore une expression intégrale. En effet. l'art sonore a la particularité de n'exister que sous 

la forme d'une certaine reproductibilité . Comme plusieurs le souligneront. le son ex iste hors 

de sa matière et s'apparente, dans cette perspective. à l'usage de la photographie en arts 

visuels. Aboudra r va d 'ailleurs approfondir cette analyse en rapportant le support technique 

au son à l'état seconda ire de la trace photographique. L'historien perçoit néanmoins une 

d ifférence entre ces deux médiums. pu isque le son intègre une altérité dans le rapport au 



Figure 14. Érik Samakh. Entre chiens et Loups (vues du montage de l'exposition). insta llation sonore 
dans les arbres composée de modules acoustiques autonomes déclenchés par la tombée du jou r. 1995. 

dimension va riable. Vues de l'in stallatio n. 
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spectateur que l'image n'autorise pas. Le son se perçoit d'une manière définitivement plus 

sensible que l'image, ce qui encourage une personnalisation de la représentation . En oppo­

sant. dans son analyse du travail d 'Erik Samakh, l'expérience un ique de l'œuvre à sa matière 

reproductible. Aboudrar encourage une méprise malheureuse autour de la matérialité de 

l'art sonore. L'historien affirme que «l'œuvre est unique à chaque fois, et essentiellement 

irreproductible. bien que son matériau demeure la reproduction de données brutes84 »,a lors 

qu'en réalité, il n'y a que l'expérience qui soit véritablement unique. Le cas de Entre chiens 

et loups85 de Samakh est particulier puisque le son est définit par les mouvements du spec­

tateur, ce qui conforte d'autant plus l'historien dans sa position . Cependant. l'émancipation 

allographique des pratiques en arts visuels oblige à reconnaître la variabi lité du montage 

sonore comme une propriété de l'œuvre. elle est const itutive de son objet d'immanence. Le 

montage sonore est contingent. il varie à chaque manifesta tion de l'œuvre. Dans cette pers­

pective. tous les spectateurs expérimentent la même œuvre. c'est-à-dire une œuvre dont 

le montage sonore est aléatoire selon leur positionnement physique et leurs déplacements. 

L'évanescence du son dans l'espace favorise effectivement une lecture immatérialiste de ses 

propriétés et. par conséquent. celles de l'œuvre. L'étude d'Aboudrar abonde dans ce sens alors 

qu'il explique que «l'œuvre [sonore] n'existe pas non plus hors de soi, hors des conditions de 

son actualisation, lesquelles sont la reproductibilité86 ». Toutefois, tandis que le son s'évanouit 

8
' ABOUDRAR. Bruno-Nassim. «Un art visiblement irreproductible »,in Reproductibilité et irreproductibilité de 

l'œuvre d 'art. op. cit. . p. 133. 
85 Figure 14 
86 ABOUDRAR, Bruno-Nassim, << Un art visiblement irreproductible». in Reproductibilité et irreproductibilité de 

l'œuvre d'art. op. cit .. p. 133. 
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dans l'espace la structure de l'œuvre persiste. Selon l'historien. la sensibil ité subjective 

sollicitée par l'œuvre sonore est liée au temps et à l'espace de l'expérience . Il conclut donc: 

Le caractère d'objet de l'œuvre - et ce qui fait l'objet de sa reproductibilité tech­
nique - est donc extrêmement faible: l'œuvre ne prend consistance qu'en moi 
seul et pour moi seul, dans le moment de conception sensible que j'en ai, dans les 
images mentales que je forme à partir d'elle .s7 

En fait. d'après Aboudrar il n'y a pa s de Entre chiens et loups hors de l'attention et de l'ac­

tivité spectatorielle. Autrement dit. il n'y a pas d'œuvre persistante. mais bien un objet rési­

duel. «La reproductibilité est donc là le moyen de l'absolue singularité de l'œuvre.ss » En 

somme. d'après l'hi storien. l'art sonore est unique à chacun malgré la reproductibilité de son 

médium. L'analyse et les conclusions d 'Aboudrar sont exemplaires de la confusion autour 

de l'œuvre sonore et de son expérience. Si le modèle allographique permet de mieu x dis­

cerner les propriétés de l'œuvre de sa manifestation. l'immatérialité du son vient néanmoins 

brouiller la relation de l'œuvre à son objet. Ce morcel lement de l'immanence entre l'objet et 

le son - ou la proposition - invite à considérer. plutôt que l'absence fabriquée de l'objet. le 

mode second de son immanence. 

Dans les termes de Genette. cette dista nce entre l'expérience entière et la présence relative 

de l'objet correspond à la transcendance par partialité d'immanence. Ce mode de trans­

cendance s'expl ique par la manifesta tion fragmentaire de l'œuvre en ce sens où l'œuvre 

excède littéralement son immanence. En fait. la réception des œuvres conceptuelles et 

sonores se fa it souvent de manière incomplète puisque certains aspects demeurent hors 

d'atte inte . L'impermanence du son et du concept dans l'espace d'exposition concourt à 

la di ssémination de la manifestation de l'œuvre. Il existe en vérité deux formes de mani­

fes tations partielles. soit lacuna ires ou indirectes. Les manifestations lacunaires présentent 

l'œuvre incomplète comme achevée ou définiti ve. Les manifestat ions indirectes relèvent, 

quant à elles. de la reproduction et de la copie d'une œuvre. Genette précise que «le terme 

manifestation désigne ici une instance en quelque sorte intermédiaire entre immanence 

et réception89 ». En réalité, cet usage plu s près de la médiation que de la manifestation 

traverse les autres modes de transcendance étudiés par l'auteur. La manifestation indirecte 

87 Ibid .. p. 134-135. 
88 Ibid .. p. 135. 
89 GENETIE, Gérard, L'œuvre de l'a rt. Tome 1 : Immanence et Transcendance. op. cit .. p. 239. 
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fera donc à ce titre l'objet d'un examen spécifique. Cec i dit. indépendamment de son mode 

de manifestation. la partialité d'immanence se distingue de la réception . Comme l'explique 

Genette: 

La réception d 'une œuvre est. en chaque occurrence, toujours partielle, parce 
qu'aucune contemplation. aucune lecture. aucune audition n'est suffisamment pro­
longée ou attentive pour épuiser les propriétés d'une œuvre. Le caractère partiel 
de la réception ne tient pas à une insuffisance subjective de l'attention. mais au fait 
objectif qu'une partie ou un aspect de l'objet d'immanence est rendu imperceptible. 
par absence ou occultation 90 

La partialité d'immanence est autonome et souveraine devant la position du spectateur et 

son jugement Loin de la thèse d'Aboudrar. une œuvre comme celle de Samakh existe en 

l'absence d'attention ou d'activité spectatorielle . A vrai dire. lorsqu 'aucune présence n'active 

le dispositif sonore de l'œuvre de Samakh. nous sommes face à une manifestation lacunaire. 

mais certainement pas inexistante. Dans cette perspective, la partialité d'immanence se dis­

tingue aussi de l'immanence de l'œuvre. L'auteur précise : 

La notion même d'incomplétude de manifestation impl ique que l'objet d'imma­
nence comporte. a comporté ou aurait dû comporter d'autres aspects que ceux qui 
s'offrent hic et nunc à la perception 91 

En fait. la réal ité matérielle tronquée des œuvres sonores et conceptuelles n'a rien de fortui­

te . Dans la perspective d'une rem ise en question du système de représentation institution­

nel. les approches conceptuelles ont opté pour la dispersion part ielle de leurs conditions 

matérielles. Motet pour quarante voix s'insère dans ce type de réf lexion sur la représenta­

tion et partage de ce fa it une réal ité matérielle suspendue entre l'objet et la perception . En 

vérité, les œuvres à immanence plurielle sont particulièrement susceptibles de manifesta­

tions dissociées. Les rééditions en différents lieux et espaces de Motet pour quarante voix 

rendent en ce sens chaque occurrence de l'œuvre comme incomplète face à l'ensemble 

des possibilités . 

90 Idem . 

C'est notre goût des intégrales à variantes qu i nous fa it aujourd 'hu i juger incom­
plètes ces réceptions dissociées. et organiser des expositions comparatives de 

9t Ib id . p. 239- 240. 
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répliques. ou publier des éditions réunissant toutes les versions d'une même œuvre, 
frappant ainsi d'insuffisance toute autre forme de manifestation.92 

Pour tout dire, ce n'est pas autant la dissémination du son dans l'espace qui dématéria lise 

l'œuvre que l'aplanissement de l'espace dans la singularisation de l'expérience. En fait , les 

manifestations lacunaires telles Motet pour quarante voix reposent sur la perte d'un élément 

dans la réception, mais le son ou le concept ne sont que les arbres qui cachent la forêt. Ce 

qui se perd à travers l'œuvre conceptuelle ou sonore tient plus de l'idéal de l'œuvre achevée 

que d'un fragment matériel d'où, paradoxalement, l'intuition persistante d'une immatérialité. 

La reconduction et même la diversification de l'œuvre à travers les expériences et les réé­

dit ions obligent à faire le deuil de l'achèvement perceptible de l'œuvre. Pourtant, l'achève­

ment n'a rien d'une propriété intrinsèque des œuvres de même que l'inachèvement n'est pas 

toujours perceptible ou définit corrélativement à la réalisation de la première occurrence. À 

l'instar de la condition allograph ique, le diagnostic de partialité d'immanence repose sur un 

travail de recherche et de délégation. Une manifestation n'es t véritablement lacunaire qu'en 

regard de certa ines références ou de témoignages extérieurs. Ainsi, l'enjeu de la dématé­

rialisation d'une œuvre comme Motet pour quarante voix réside dans le déséquilibre entre 

l'amplitude de son potentiel reproductible et les limites restreintes de l'expérience. En effet, 

l'immanence de Motet pour quarante voix ne détermine aucune fin au cycle des rééditions, 

au contraire, la notion d'achèvement est fondamentalement relative . L'in dice d'achèvement 

ou d'inachèvement de l'œuvre dépend des normes génériques en vigueur en ce sens où elle 

procède du caractère standard ou non de l'œuvre et, par conséquent, du trait de référence 

de conformité. «Un indice d'inachèvement en régime classique ou standard, mais peut être 

une clausule dél ibérée dans un régime "d'avant-garde" qui admet ou favor ise ce type de 

transgression93 » En résumé, l'attachement tradit ionnel des arts visuels à l'usage exclusif 

du régime autographique encombre la réception des œuvres manifestement inachevées. 

L'emphase sur l'expérience individuelle préserve l'équilibre et la symétrie entre la fugacité 

du son et la persistance dérangeante de l'objet. Tandis que la reconnaissance des conditions 

allographique dans Motet pour quarante voix déplace les cons idérations inutiles su r l'ina­

chèvement de l'œuvre vers un examen nécessai re de la relation des occurrences entre elles. 

En fait. la transcendance par partialité d'immanence interroge la notion d'incomplétude 

92 Ibid., p. 240-241. 
93 Ib id ., p. 241-242. 
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en art. Genette défin it quatre types de manifestations partielles qui correspondent aussi 

à des modèles de relation entre l'œuvre et ses éléments. Lorsque l'œuvre est considérée 

comme une unité, ses éléments se rapportent à des fragments d'un individu artistiquement 

cohérent. Cette unité organique de l'œuvre s'apparente par exemple à de nombreux cas de 

sculptures lacunaires. 

Les cas de cette sorte sont les seuls où l'effet d'incomplétude soit à peu près iné­
vitable - quitte bien sûr à valoriser après coup cet état lacunaire auquel tant de 
fragments doivent une part de leur prestige, voire à l'adopter comme un nouveau 
standard et à produire des œuvres volontairement «mutilées » comme ces bustes 
romains, classiques ou modernes. dont nous ne percevons même plus le « manque » 
de bras. ou ces ru ines simulés qui font l'un des ornements de parcs 94 

À l'opposé, l'unité de l'œuvre peut parfois dépendre d'une intention. Les éléments auto­

nomes rassemblés sur une base strictement intentionnelle fondent alors le groupe qui con­

stitue ensuite l'œuvre. Cependant, Genette précise : 

Ici , je l'ai dit. les degrés d'intégration sont très variables, mais les parties autonomes 
sont fort susceptibles d'une réception séparée, et. quand l'usage prescrit une rela ­
tion de complémentarité, il ne spécifie pas laquelle 95 

En réalité. ce type de man ifes tation parti elle incarne de manière plus spécifique le rôle 

important des conditions dans lesquelles l'œuvre est émise et reçue. L'usage des œuvres 

partielles et lacunaires repose sur des critères et des normes établis qui ne sont pas toujours 

à même de déceler et de reconnaitre l'intention à la source du groupe. Cette particular­

ité attentionnelle s'applique aussi aux manifestations partielles où la partie s'inscrit comme 

membre d'une classe. À la différence des cas où la partie d'une manifestation partielle agit 

à titre de membre d'une espèce. la partie d'une classe se réfère à l'unité attentionnelle ou 

intentionnelle de l'œuvre. Pour tout dire. l'unité d'une œuvre «espèce» est factuelle et 

repose sur une identité source à l'image d'une parenté . L'œuvre «classe » détermine pour sa 

part un ensemble générique conceptuel, le fait d'appartenance ne désigne en soit aucune 

incomplétude ou inachèvement. 

En revanche, la conscience et la reconnaissance des traits génériques fa it partie 
(plu s ou moins) intégrante de la récept ion d'une œuvre. Les diffé rences génériques 

94 Ibid .. p. 243. 
95 Ibid . p. 244. 
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peuvent être aussi pertinentes que les différences entre les arts. dont elles sont 
évidemment des sous-spécifications, et il n'est pas toujours facile (ni intéressant) de 
savoir si l'on passe d'u n genre à un autre ou d'un art à un autre [ ... ]96 

Genette ajoute à ce sujet: 

La consc ience générique (quel qu'en soit le contenu ou l'intensité) peut être tenue 
pour dépourvue de pertinence sur le plan purement esthétique [. .. ]. mais il est plus 
difficile d'en faire l'économie sur le plan d'une appréciation proprement artistique97 

En effet, comme le cas de Motet pour quarante voix l'illustre, la réception de l'oeuvre assume 

une incomplétude qui ne trouve en réalité aucun écho dans la relation entre l'occurrence 

de l'oeuvre et son objet d'immanence idéal. Même que, comme le résume assez justement 

Genette, «cette évocation incessante, cet appel implicite de chaque oeuvre à toutes les 

autres, mérite [ ... ]le terme de transcendance98 ». En fait, la partialité d'immanence de Motet 

pour quarante voix relève d'un phénomène de transcendance institué par la dislocation des 

conditions de l'expérience et de celles de l'objet persistant. L'oeuvre sonore semble, comme 

l'oeuvre conceptuelle, inachevée en regard de sa réception individualisée et de son carac­

tère reproductible. Pourtant, telle que le souligne l'auteur, toute oeuvre d'art est en regard 

de certains tra its esthétiques et artistiques inépuisable. Il résume : 

Le fait d'incomplétude est donc inhérent à toute relation à l'oeuvre d 'art singulière. 
qui ne cesse, de proche en proche et aux titres les plus divers, d'évoquer la totalité 
virtuelle du monde de l'art99 

Cela dit, une autre spécificité du type «classe» illustré par Motet pour quarante voix consiste 

en son évocation détournée d'un autre mode de transcendance. En fait, la multiplication 

des éd itions de l'oeuvre prétend à une pluralité d'immanence. Cependant, la réalité du pro­

jet de Cardiff est autre. Malgré la lecture qu'en fait la perception, Motet pour quarante voix 

immane en plusieurs occurrences toutes tenues pour ident iques et interchangeables. L'unité 

de l'oeuvre de Cardiff est intentionnelle et en cela les différentes variations relatives au lieu 

d'exposition et à l'expérience demeurent contingentes. En somme, les motivations derrières 

96 Ibid ., p. 245-246. 
97 Ibid., p. 246. 
98 Ibid., p.247. 
99 Ibid, p. 246. 
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ces différences ne fondent en aucun cas de nouvelles versions de l'œuvre. 

Portée par l'illusion d'une absence ou d'une dématérialisation, la réception des œuvres 

sonores et même conceptuelles accordent à la partialité de l'expérience un statut différent 

de ce que sa réalité intentionnelle prescrit. Elle confond en effet l'œuvre avec son expé­

rience . Toutefois, l'examen de la transcendance de Motet pour quarante voix démontre que 

la partialité de la manifestation ne tient pas plus de la réception que de l'objet d'immanence. 

En fait, ce qui est retenu comme une marque de la dématérialisation conceptuelle tient de 

la dispersion de l'œuvre à travers son inachèvement. Or, la notion d'achèvement n'a rien 

d'une qualité objective de l'art. Comme l'observe Genette, la transcendance par partialité 

d'immanence repose sur le type de relation qui lie les éléments à l'œuvre. Motet pour qua­

rante voix fonde pour sa part un ensemble générique, une classe, dont les différences entre 

les occurrences sont strictement contingentes et ne définissent pas comme le sous-entend 

la réception d'autres versions de l'œuvre. 

3.2.3 Contextualiser la représentation 

Quasi métaphorique, la matière sonore convoque dans les arts visuels la notion d'immaté­

rialité à des conditions d'exposition objectivement concrètes et, pourtant, toujours un peu 

simulées. Motet pour quarante voix joue de cette ambivalence spécifique au son entre sa 

manifestation évidente et l'éva nescence de sa réception en ce sens où l'œuvre déborde 

concrètement de son objet d'immanence. Le son pénètre l'espace et l'anime si bien que 

la dimension sonore parvient à se faire oublier. Le son «n'existe» pas au sens objectif du 

terme, il fait plutôt ressentir sa présence. Il ancre l'œuvre dans une réalité spatio-temporelle 

marginale à celle de sa seule représentation . Ainsi, le réalisme sensoriel de l'œuvre s'amal­

game à l'illusion d'une dématérialisation objective qui ne va pas sans raviver «le vieux rêve 

d'un art total100 ». L'examen de la transcendance permet alors de rétablir l'équilibre entre 

l'œuvre et son objet d'immanence sans sacrifier sa matérialité. Concret quoique impalpable, 

le son s'évanouit dans l'espace au moment même de son apparition associant en fait son 

expérience hic et nunc à une immanence inlassablement partielle. 

La relation singulière du son à l'espace refoule la part visuelle de l'œuvre à une condition 

quasi anecdotique comme si les aspects auditif et visuel de Motet pour quarante voix ne 

100 De MÈREDIEU. Florence. Histoire matérielle et immatérielle de l'art moderne & contemporain. op. cit .. p. 548 . 



246 

s'entrelaçaient que pour mieux se nier l'un et l'autre. En effet, tandis que le son et l'espace 

fusionnent dans l'expérience, la structure matérielle de l'œuvre se voit de plus en plus igno­

rée . Paradoxalement, cette structure sous-estimée est bien le seul élément sur lequel pour­

rait se fixer une transcendance commune. Dans cette perspective, le son serait, comme 

le soulève de Mèredieu, ce matériau «dont l'incongruité, le caractère dérangeant ou brut 

peut, d'un coup faire basculer la culture en place101 ». En fait , le son stimule une curiosité 

particulière qui radicalise l'éclatement conceptuel de l'objet d'art et désintègre la transcen­

dance commune de la structure matérielle. La transcendance de Motet pour quarante voix 

démontre en ce sens comment le son délim ite un espace d'act ion autonome de la st ru cture 

de l'installation. Le spectateur se déplace selon le son, l'expérience de l'œuvre se fait dans le 

son et au centre du son . Le silence abrupt à la fin de chaque cycle d'écoute vient en réalité 

le rappeler à la matière . Abandonné au silence, le spectateur t ire de ce moment à la John 

Cage10 2 une perception renouvelée de l'espace et de l'installation qui résume plutôt bien 

la notion même de transcendance. En fait, le son comble une présence, il donne un cadre 

narratif à l'objet de même qu'il performe l'espace. À l'inverse, le silence donne l'illusion 

d'une absence. Au terme du cycle d'écoute, l'installation et l'espace paraissent effective­

ment subitement nus. L'i nstallation sonore double sa structure visuelle d'un effet drama­

tique impalpable. En vérité, la matière sonore radicalise l 'écart entre l'expérience de l'objet 

d'immanence et celle de la transcendance de l'œuvre. Le son connecte avec le corps et 

l'enveloppe si bien que l'expérience de Motet pour quarante voix devient complètement 

intériorisée. La composante sonore fait basculer la perception de l'extérieur à l'intérieur. 

Le son et, par extension, l'espace sont les instigateu rs de la transcendance par partialité 

d'immanence en ce sens où l'objet et même la technologie m is en œuvre se diluent dans la 

perception . Éminemment personnalisée, la réception de Motet pour quarante voix fait donc 

abstraction des éléments concrets fondamentalement reproductibles pour se concentrer 

sur l'expérience unique de la relation à ces éléments. La voix comme matière sonore exalte 

cette perception . Lieu privilégié de la personnalisation, la voix est aussi le premier outil de 

commun icat ion, le premier pont entre le soi et l'autre . Toutefois, comme le précise Ariane 

de Blois dans son mémoire de maîtrise en études des arts, ce méd ium est fragmentaire . À 

cheval entre des dispositions consc ientes et inconsc ientes, la vo ix exprime une posture, 

un état qui échappe à la parole . La voix s'impose donc comme support inobjectivable de 

101 Ibid., p, 550. 
102 HAN NA. Dei rd re. «Sounds o f Silence», Modern Painters. op. cit .. p. 102. 
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l'expérience de l'œuvre. «La voix enregistrée, comme un reste de corporéité, fragilise le 

langage dont elle se fait le support et gonfle le texte d'un supplément en lui octroyant une 

dimension de réalité103 »Autrement dit. cette reproductibilité art ificielle de la voix manifeste 

un étrange jeu de fluctuation entre la réali té concrète et celle plus sensible. La voix ici, de 

même que le son en général en arts visuels, devient un intermédiaire entre l'immanence et 

la transcendance de l'œuvre. L'installat ion sonore de Cardiff n'a rien d'un environnement 

naturel. pourtant. son expérience suscite des réactions authentiques . A vrai dire, le réalisme 

de Motet pour quarante voix repose sur la perception sensible de la voix au détriment de la 

structure technologique. Ainsi, le son offre une expérience «jama is vue» au sens recherché 

auparavant par les artistes conceptuels . L'art ne se donne plus nécessairement à voir. Au 

contraire, la multiplication des manifestations possibles de l'œuvre encourage une percep­

tion dissociée de l'objet d'immanence perceptible comme toujours incomplet en regard de 

la transcendance globale de l'œuvre. Le visuel est effectivement déclassé dans l'expérience 

de Motet pour quarante voix au profit d'un mode de représentation et de perception éclaté. 

En tant que médium moins institutionnel ou canon ique, le son a néanmoins sa propre his­

toire qu i détermine aussi son rapport déconstruit à la représentation . Out il de revendication, 

notamment chez les dadaïstes. le méd ium sonore interroge les conditions d'ex istence de 

l'art. En fait. sa forme indirecte le place à revers des modalités modernes de représentation 

et remet en question ses catégories. Bien entendu. l'œuvre de Cardiff ne s'insère pas dans 

le même contexte cu lturel que les explorations sonores de Kurt Schwitters ou même de 

Vito Acconci, mais elle procède de la même rupture esthétique. En effet. l'influence de la 

culture populaire dans Motet pour quarante voix, notée par Bartomeu Mari104, directeur du 

Centre de culture contempora ine de Barcelone, ne lui épargne pas la dimension politique 

intrinsèque à son médium. Le son trompe la représentation institutionnelle . L'installation 

multi-médiatique de Cardiff fait des voix et de la musique l'objet cen tral de l'œuvre. Le 

son génère le contenu de Motet pour quarante voix et se définit en ce sens comme partie 

intégrante de l'objet d'immanence. Ainsi, à l'instar des propositions conceptuelles, l'objet 

de Motet pour quarante voix semb le poser un réel handicap à la notion d'objet d'art. A 

l'opposé de la définition traditionnelle de l'objet d'art. les contours de l'objet sonore sont 

103 De BLOIS, Ariane, La voix dans les promenades audio de Janet Cardiff. Études de cas d'une utilisation 
renouvelée de la voix acoustique. Mémoire de maîtrise en Études des arts. Université du Québec à Montréal. 
2005. p. 17. 

104 MARI. Bartomeu. «Janet Cardiff. George Bures Miller. and o ther sto ries >>, in Janet Cardiff & George Bures 
Mil/er : The Ki/ling Machine and Other Stories 1995-2007, op. cit., p. 31. 



248 

difficiles à cerner. La voix enregistrée et reproduite dans Motet pour quarante voix n'a pas 

de corps et rés iste à toute forme d'objectivation . De plus. le son traverse sans contra in te 

les limites physiques de l'insta llation. En somme. la matière sonore n'est le support que 

d'elle-même. Toutefois. l'étude de la transcendance par partialité d'immanence révèle la 

distinct ion importante de l'immanence de l'œuvre d'avec sa réception. En effet. la notion 

d'immatérialité repose essent iellement sur la dualité des modes de transcendance entre la 

structure matérielle et la matière sonore. Le son offre d'autres aspects que ceux soumis à 

la perception . La matière sonore amalgame la condition matérielle de l'œuvre à ses apti­

tudes de prolifération et de d issémination dans l'espace de sorte que Motet pour quarante 

voix semble entièrement composé de cette matérialité sonore. L'objet son ain si transposé 

au domaine des arts visuels semble formellement inséparable de son espace de repré­

sentation . Si bien. que changer l'œuvre d'environnement se résume chez la critique105 qu i 

confond immanence et transcendance à modifier la réponse à l'objet et. par conséquent. 

l'œuvre. Cependant, Motet pour quarante vo ix peut être reconfiguré de différentes façons 

de manière à s'ajuster aux différents endroits où l'installation sera présentée . L'œuvre est. en 

ce sens, nous l'avons vu, pensée comme une classe où l'unité générique est principalement 

intentionnelle et conceptuelle. En fait , Cardiff considère l'environnement sonore comme 

un mode d'expérience ouverte sans cons idérat ion cu lturelle . Citée dans la revue Art Papers. 

l'artiste explique: 

One of the main things about my work is the physical aspect of sound. A lot of 
people think it's the narrative quality, but it 's much more about how our bodies are 
affected by sound. That 's real/y the driving force. 106 

L'artiste explore en effet une nouvelle approche de la représentation qui. à la remorque 

des propositions conceptuelles. déplace l'objet de la contemplation à l'expérience . Le son 

impose un modèle scu lptural mobile et acti f. Formellement reproduct ible, il se matéria ­

lise néanmoins en une expérience unique. L'œuvre sonore impose dans cette perspective 

un mode de tran scendance complexe toujours un peu marginal aux usages traditionnels . 

Motet pour quarante voix définit un espace imagi naire autour de l'expérience et an ime 

aussi l'espace réel de la représentation. Ainsi , s'active un renversement de la réalité vi rtuelle. 

105 Soulevé notamment par David Briers in «Janet Cardiff : NOW Festiva l. Nottingham >>, Art Mon th/y, no 252. 
décembre 2001-janvier 2002. p. 46. 

106 GRANDE, John K. «Montrea l », Art Papers. vo l. 26. no 5. septembre-octobre 2002. p. 53. 
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c'est-à-dire le «reverse of virtual reality» tel que Carolyn Christov-Bakarg iev107 le résume, 

en ce sens où la fiction va à la rencontre de la réalité et s'y insère. Le son s'affirme comme 

matière quasi inconsciente et bouleverse, à l'instar des œuvres conceptuelles, la supré­

matie du sens de la vue en art. En effet. le son dans Motet pour quarante voix coexiste 

avec le domaine visuel mais lui impose dans l'expérience de la transcendance une concur­

rence directe. Que le champ de références sollicité soit d'ordre radiophonique, théâtral ou 

même cinématographique, la réception de l'hybridité de l'œuvre sonore tend à se réfléchir 

en regard de l'atmosphère qu'elle génère et non de son objet d'immanence. L'installation 

semble se résumer à un émetteur aussi peu pertinent à l'œuvre que veut l'être. au contraire, 

le contexte de représentation à l'expérience . Pourtant. l'évocation de la «classe» Motet pour 

quarante voix se fait à travers son objet d'immanence comme un appel implicite à la trans­

cendance de l'œuvre générique et de sa manifestation singu lière. 

Enregi st rée dans la Cathédrale de Salisbury, la trame sonore de Motet pour quarante voix 

laisse deviner un espace caverneux qui n'a rien à voir avec la délicatesse architecturale de 

son premier lieu d'exposition. Si singulier, ce paradoxe entre les perceptions auditives et 

visuelles se reproduit pourtant de l'édition de Motet pour quarante voix à la Chapelle Rideau 

aux éditions suivantes. La critique108 s'émouvra d'ailleurs de la particularité de l'éd ition de 

la P.S. 1 où diffusée dans cet espace industriel du Queens, la musique de Tallis gratifiait 

l'environnement neutre et banal d'une aura grave de monumentalité . En vérité, l'œuvre 

sonore repense l'espace d'exposition et les modalités institutionnelles de la représentation. 

La matière sonore engage un examen du cadre de représentation comme facteur détermi­

nant du sens de l'œuvre et de sa transcendance. Le thème central des démarches concep­

tuelles trouve dans Motet pour quarante voix un écho important puisque la dimension 

sonore absorbe et intègre le cadre institutionnel sans sacrifier l'a ltérité formel le de l'œuvre. 

En fait. Motet pour quarante voix substitue à la «tolérance répressive de l'institution 109 » 

son environnement sonore. Le mélange dans l'œuvre des jeux de langages et des modes 

d'immanence de la musique et de la sculpture désincarne la perception de l'espace. L'œuvre 

de Cardiff désamorce en effet la position institutionnelle et sa politique de représentation 

107 Citée par Jeanie R. Lee in « Blog and Thesis Excerpts Posted on womantalk.org », in Janet Cardiff & George 
Bures Miller : The Killing Machine and Other Stories 1995-2007. op. cit .. p. 47-48. 

108 D'SOUZA. Aruna, «A World of Sound », Art in America , vol. 90, no 4, avril 2002. p. 112. 
109 BUCHLOH, Benjamin. «Allégorie et appropria tion dans l'art contemporain», in Essais historiques Il : art 

contemporain. op. cit .. p. 130. 
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en plaçant ses effets site-specifie aux frontières de sa condition reproductible . La transcen­

dance de l'œuvre conjugue l'a rchitecture avec l'émotion du spectateur de telle manière, 

qu'à travers son potentiel de réinstallation et la personnalisation de ses effets, Motet pour 

quarante voix remet en question son espace d 'exposition . Le spectateur expérimente en 

réalité une grande liberté d'actions et de déplacements ainsi qu 'une certaine intimité avec 

les enceintes. Son parcours n'est pas prédéfini ou organisé. il se déplace ou s'a rrête selon 

ses intérêts et tente en quelque sorte d'habiter l'espace. Un peu déséquilibrée entre l'aura à 

la fois anonyme et sacrée de l'œuvre. la transcendance de Motet pour quarante voix se fi xe à 

l'espace d'exposition . Pour tout dire, les conditions d'immanence de l'art sonore prétendent 

à un certain inachèvement qui participe de la transcendance de l'œuvre. La transcendance 

par partialité d'immanence s'inscrit justement dans les changements de lieu x d'exposition et 

même de spectateur qui pourvoient l'œuvre de différentes connotations. En fa it, l'examen 

de la transcendance singulière de l'œuvre et de son cadre de représentation fournit une 

réponse aux débats vigoureux des années quatre-vingts autour de l'a rchitecture muséale. À 

l'instar des recherches de Brian O'Doherty110, la tran scendance de Motet pour quarante voix 

révèle le caractère politique de la neutrali té présumée du cube blanc. En résumé, l'historien 

explique que la représentation n'est jamais neutre, le cadre d'exposition encadre et informe 

aussi la réception . La cadre d'exposition inca rn e une vision de la représentation et manifeste 

en ce sens un courant artistique et un jeu de langage spéci fiques. Ainsi. l'associat ion de l'ex­

périence du spectateur à l'a rchitecture dans la transcendance de Motet pour quarante voix 

met en lumière cette normalisation du cadre d'exposition et, surtout. l'institutionnalisation 

de la récept ion qui en découle . L'hybridité de l'œuvre de Cardiff révè le les paradoxes déri­

vés des conditions et des ri tuels institutionnels. En effet, entre les connotations propres au 

cadre architectural et la performance du spectateur au cœur de l'œuvre, la transcendance 

met à l'épreuve l'espace d 'exposition. L'espace n'est pa s qu'un cadre pour l'expérience, il 

se définit aussi à travers elle. En somme, Motet pour quarante voix génère son espace ou . 

comme le souligne avec humour Mari: « How does Cardiff and Miller 's work negotiate the 

characteristics of architecture 7 ln the majority of cases, by crea ting their own.m >> La trans­

cendance de l'œuvre et de son espace façonne l'interprétation de Motet pour quarante 

110 O'DOHERTY. Brian. lnside the White Cube. The ideology of the Gallery Space. Berkeley. University of 
Califormia Press. 1976. 113 p. 

111 MARI, Bartomeu, «Janet Card iff, Geo rge Bures Miller. and o ther sto ries », in Janet Cardiff & George Bures 
Miller : The Killing Machine and Other Stories 1995-2007, op. cit .. p. 32 . 



251 

voix comme un lieu fictif et personnel. Pourtant, la réception conceptuelle et imaginaire se 

confronte à une installation et une organisation sculpturale bien réelles . Dans ce décalage 

entre la transcendance de l'œuvre et ses conditions d'immanence se précise la spécificité 

de la transcendance par immanence partielle de l'a rt sonore. La sculpture sonore de Cardiff 

se pense en des termes autant auditifs que perceptifs. Visuellement, le chœur d'enceinte se 

présente comme une série de sculptures organisées en fonction de l'architecture du lieu. 

Tandis qu'auditivement. les voix avancent, reculent et modulent l'espace au même rythme 

que les déplacements du spectateur. Ce dernier a ainsi le pouvoir important de sculpter 

l'impalpable. Le son s'attribue dans cette expérience des propriétés physiques qui rivalisent 

avec celles de l'installation. La direction sonore et l'organisation du support technologique 

fondent ensemble une véritable pièce sculpturale. En ce sens, /V1otet pour quarante voix 

constitue un exemple concret de sculpture sonore. Ni les murs ni l'installation ne semblent 

fixer l'œuvre dont le temps est littéralement modelé par le son et les pérégrinations du spec­

tateur. À la fois acteur et metteur en scène de l'œuvre, le spectateur sort alors de la contem­

plation et de l'écoute passive pour vivre la musique. L'immatérialité présumée de /V1otet pour 

quarante voix est donc bien une question de perception de sa transcendance par partialité 

d'immanence. Comme le précise Cardiff en entrevue: «/am interested in how sound may 

physical/y construct a space in a sculptural way112 ». Le spectateur est encouragé par le 

dispositif de l'œuvre à construire un parcours physique dans un espace pleinement virtuel. 

L'installation de /V1otet pour quarante voix est effectivement plutôt minimaliste et offre après 

la quarantaine d'enceintes et quelques panneaux acoustiques bien peu d'é léments visuels à 

la perception . Pourtant, malgré l'absence d'une présence matérielle monumentale, la trans­

cendance s'inscrit dans une représentation visuelle persistante. À vrai dire, indépendamment 

de sa réalité reproductible, /V1otet pour quarante voix consiste en un espace architectural et 

la transcendance de ce cadre phys ique se confronte à celle de la matière sonore, de telle 

manière que l'œuvre entière transcende à travers cette immanence partielle. 

L'objet sonore impose dans le champ des arts visuels un mode de relation nouveau entre le 

spectateur et l'œuvre. Diffuse et insa isissable, la matière sonore confond la transcendance 

de l'œuvre. La réception de l'œuvre se fonde alors sur l'expérience sensible et le cadre de 

représentation . Si bien que l'œuvre et son contexte de représentation se perdent l'un dans 

l'a utre. La transcendance par partialité d'immanence de /V1otet pour quarante voix explique 

112 BR IERS. David. «Janet Ca rdiff : NOW Festival. Nottingham», Art fvfonthly, op. cit ., p. 45. 



252 

cette dissolution de l'œuvre dans la réception individuelle mais écla ire aussi son impact dans 

la compréhension de la représentation. Le son définit un environnement singulier qui oblige 

à repenser le rôle de l'espace d'exposi tion. En effet, la sculpture sonore intègre et absorbe 

son environnement de telle manière qu'elle en révèle le pouvoir inconscient dans la repré­

sentation et la transcendance de l'œuvre. Le cadre d'exposition. qu'il so it institutionnel ou 

non. manifeste une position théorique. critique et même politique Comme l'on tenté. avant 

l'installation de Cardiff. de nombreuses propositions conceptuelles. l'œuvre sonore met en 

lumière l'ascendant du contexte de la représentation dans la réception En fait, de par sa 

réalité fuyante. la sculpture sonore prend dans son environnement la matérialité convenue 

et stable qui semble lui faire défaut. La transcendance par partialité d'immanence illustre 

particulièrement cette tension. Pour tout dire, dans cette distance entre la réalité concrète 

perçue et ce lle reçue de manière sensible de Motet pour quarante voix dévoile un malaise 

quant à la limite de la reproductibilité . Édifiée sur la partialité de son immanence, la trans­

cendance de l'œuvre sonore prétend à une unicité que lui refuse son médium. A l'inverse 

de la fuite en avant offerte pa r la définition des immatériaux par de Mèredieu, l'examen de la 

transcendance de l'immanence partielle de l'œuvre sonore repense les enjeux de la matière 

devant l'expérience. 

Matière paradoxa le, le son offre à la perception un objet absent. Motet pour quarante voix 

se présente en ce sens comme une œuvre hybride qu i coordonne sa forme et son contenu 

à leur expérience. Ainsi, à l'instar des objets conceptuels, l'œuvre de Cardiff questionne la 

représentation . Intégré, voire ingéré. par l'œuvre, le dispositif de représentation devient à 

travers l'exerci ce de la réception une composa nte de l 'œuvre. Élément concret et stable, la 

perception se fixe au cadre de représentation qui en réalité est appelé à changer à chaque 

manifestation de Motet pour quarante voix . Entre la matière et le son, l'expérience unique et 

les variations de cadre au dispositif, la transcendance de l'œuvre s'inscrit dans un processus 

de perte et de dislocation . En fait. la transcendance par partialité d'immanence décrite par 

Genette réfère à cette dispersion d'une partie de l'œuvre expérimentée dans les arts sonore 

et conceptuel. Son examen permet notamment de circonscrire la notion d'achèvement 

comme l'enjeu rée l de dématérialisation de l'art conceptuel. En effet. comme l'illustre le cas 

de Motet pour quarante voix, il persiste un profond malaise autour de l'absence de lim ite à 

la reproductibilité des œuvres sonores et conceptuelles. La confusion entre l'œuvre et son 

expérience voi le la nuance inscrite dans la relation de l'œuvre à ses éléments . Au contraire. 

la transcendance par partialité d'immanence explique la condition de Motet pour quarante 
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voix par la notion de classe. L'unité de l'œuvre tient à une intention qui définit chaque mani­

festation comme équivalente. Cette expression de la transcendance n'est pas sans rappe­

ler l'ordination allographique des propriétés de l'œuvre entre leur valeur constitutive ou 

contingente. L'interprétation de la dématérialisation se traduit alors par un manque de pers­

pective sur le fonctionnement intentionnel et attentionne! de l'objet d'art. 

3.3 Processus et pluralité d'immanence 

Figure 15. Olafur Eliasson. Green River Project. teinture verte. 1998- 2001. dimension va riable. 
Projet tel que vu à Bremen, Moss. Los Angeles. Stockholm et Tokyo. 

Élaboré entre 1998 et 2001, le Green River Project113 d'Olafur Eliasson s'est fait remarquer 

de Tokyo à Los Angeles en passant par Stockholm. En fait, durant cette période, sans jamais 

annoncer son action, Eliasson a teint en vert différents fleuves urbains114 L'objet de Green 

River Project échappe donc à ses conditions matérielles traditionnelles d'une manière qui 

évoque directement l'esthétique relationnelle. Inscrite dans l'approche processuelle de 

l'œuvre, la question de la dématérialisation trouve dans Green River Project une réactuali­

sation intéressante. En effet, l'œuvre en soit fait partie intégrante du projet d'Eliasson. mais 

u 3 Figure 15 

a• Le Green River Project a débuté à Bremen (Allemangne) en 1998 et s'est poursuivit à Moss (Norvège) en 1998. 
puis à Los Angeles (Ë. U.) en 1999, à Stockholm (Suède) en 2000 et, enfin, à Tokyo (Japon) en 2001. 
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elle parvient néanmoins à «d isparaître». Conformément à l'étude des pratiques re lation­

nelles. cette forme de discours de la dématérialisation témoigne de l'intérêt de l'a rtiste pour 

le temps de l'œuvre et les processus qui condu isent à l'élaboration du sens. Dans cette 

perspective, l 'objet de l'œuvre consiste en l'événement. Troquant à la conclusion logique 

du travail artistique un phénomène éphémère. Green River Project bouleverse les habitu ­

des de perception classiques de l'œuvre comme totalité fermée ou un objet fini . À l'instar 

des pratiques relat ionnelles. l'œuvre d'Eliasson interroge la nécessité d'un aboutissement 

à l 'œuvre. Si la transcendance des œuvres conceptuelles ou sonores témoigne d'une seg­

mentation possible d'une œuvre en manifestations différentes. leur partialité d'immanence 

implique néanmoins une relation d'équivalence entre les occurrences de l'œuvre qui n'est 

absolument pas le cas de Green River Project ou des pratiques relationnelles. En réalité, 

l'intention à la sou rce des modes de transcendance conceptuelle et relationnelle prescrit 

des qualités d'immanence fondamentalement opposées malgré leur apparente similitude. 

Tandis que les rééd itions d'une œuvre comme Motet pour quarante voix répondent d'une 

identité commune et identique. les man ifestations de Green River Project ne sont tenus 

ni pour identiques ni pour interchangeables. Le rapport à l'œuvre définit par les pratiques 

relat ionnelles prescrit un mode de transcendance par pluralité d'immanence où chaque 

manifestation est concurre nte aux autres. Ce dernier mode de tran scendance confirme non 

seu lement l'importance de l'inten tion sous-jacente à chaque œuvre. mais o ffre un éclai­

rage nouvea u su r les conditions d'adaptation et de réplique déjà observées chez les cas de 

pluralité opérale et de part ialité d'immanence. Pour tout dire, l'examen de la transcendance 

par pluralité d'immanence éclaire non seulement d'une perspective nouvelle la dématéria­

lisation conceptuelle, mais consolide la thèse d'une émancipat ion allographique des arts 

visuels. 

3.3.1 Green River Project 

Les œuvres exposées hors des murs et de l'espace contrôlé des institutions artistiques pré­

sentent souvent une couche de sens supplémentaire. En fait. l'absence de cadre offre une 

perspective différente sur l'objet d'art. En ce sens. la rencontre avec Green River Project 

s'effectue de manière inopinée et donne lieu à des conditions de réception qu'aucun musée 

ou discours critique ne peut recréer. Interrogé par la commissaire et chercheure Jess ica 

Morgan. Eliasson expl ique les effets de la rencontre fortuite de son œuvre: 
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ln downtown Stockholm, 1 did a project in the historie area where the States build­
ings are, the area considered to be the center of the city but which exists as the 
center by definition rather than reality as at five o 'c lock it is empty. There is a river 
running through this area, and by making the river artificial, by coloring it bright 
green, 1 cou ld make it "real" somehow. For tenor twenty minutes the gushing water, 
and the whole physica/ impact that a river has on a city was shawn -just for a brief 
moment.115 

La rumeur joue à ce titre un rôle aussi important que l'événement. Elle matérialise la pri se de 

consc ience de l'existence d'une réalité et de sa transformation . À vra i dire, la rumeur fonde 

l'ambigüité nécessaire à l'apparition spectacula ire de l'oeuvre tout en préservant la nature 

de l'in tention de l'a rtiste . 

La manipulation du paysage n'es t pas en soit une nouveauté. Le Land Art en a fait sa marque 

de commerce et. bien avant le projet d'Eliasson, Nicolas Uriburu ava it teint en vert les ea ux 

de Venise116 À la différence de ces approches postmodernistes, la critique du cadre institu­

tionnel est secondaire à l'ambition de l'a rtiste de matérialiser l 'urbanisme des villes où a pris 

place Green River Project. Eliasson s'i ntéresse à la perception du réel qu'il tente d'ailleurs, via 

son intervention, de rendre hyper réel. L'apparit ion surprenante de l'oeuvre se dégage aussi 

des propositions polémistes critiques du marché du spectacle en art. Au contraire, Eliasson 

explore le potentiel social du spectacu laire et s'intéresse même à lui donner une dimension 

morale qui se sera it étiolée depuis quelques années. Holger Broeker explique: 

At the end of the eighties, at the ti me when sculpture and abjects were the foc us of 
the international debate. 0/afur Eliasson was main/y interested in discovering what 
the relationship between the abject and the perceiver consists of. ln arder to make 
this question centra l to his work, he reduced the emphasis on the abject to achieve 
something much more ephemera/. 117 

En fait l'intention sous-jacente à Green River Project est moins c ri t ique que poli­

tique. Les rapprochements théoriques avec les préoccupations des années soixante et 

so ixa nte-dix sont alors nombreux. Que ce soit par les jeux de contraste entre le paysage 

115 MORGAN, Jessica, << Jessica Morgan 1 Olafur Eliasson >>, in Y our On/y Real Thing is Ti me, lnstitute of 
Contemporary Art et Hatje Cantz Publishers, Boston, 2001, p. 18. 

116 Cette première action à la biennale de Ven ise de 1968 marqua le début d'une démarche artistique et d'une 
réflexion écologiste menant l'artiste à colorer en vert les eaux américaines et européennes célèbres. 

117 BRO EKER. Holger, « Light-Space-Color : Olafur Eliasson's Experiment Set-ups with Light >>, 0/afur Eliasson : 
Y our Lighthouse : Works with Light, 1991-2004, Allemagne. Hatje Cantz Publishers. 2004, p. 44. 
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naturel et l'environnement urbain et industriel ou le raffinement technologique et l'am ­

pleur phénoménale. l'œuvre d'Eliasson force à la comparaison avec les Earths Works 

de Robert Smithson118 En réaction avec la sédimentation de la pensée institutionnelle. 

Smi thson a pensé son «abstract geology119 » comme un mode d'exa men du monde sa ns 

Figu re 16. Robert Smithson. Spiral Jetty (Rozel Point. Great Salt Lake. Utah). boue. cri staux de sel. roches et eau. 
1970. 4.6 x 460.0 m. 

qu'aucu ne limi te ou conve ntion esthétique ne puisse alté rer les réflexions de l'arti ste . Cette 

vision romantique de la création et du rôle de l'a rt iste incarne avec éloquence la différence 

de la posi tion d'Eliasson en regard de son œ uvre. Tand is que le trava il de Smithson articule 

l'expression de l'a rti ste singulier sur le monde général. l'art d'Eliasson se formule comme un 

mode de communica tion avec le monde. Cette nuance importante entre l'approche d'Elias­

son et ce lles des artistes qui l'ont précédé amène le spécialiste de l'archi tecture contem­

poraine Lars Lerup à déterminer : «The shocking difference lies between a vernissage in a 

museum far fro m the zone and the /ife of the zone itself120 » À vrai d ire. Green River Project 

est lo in de la provocation pure. Les œuvres de Smithson sont aujou rd 'hui servies et enca ­

drées pa r la muséolog ie. Ma lgré l'i ntention qu i leur préexista it. les interve ntions arti stiques 

118 Figure 16 
119 FRICKE. Harald, «Sublime Constructions », Modem Painters. vol. 16, n° 4, hiver 2003, p. 95. 
120 LERUP. Lars, << (Art) Objects Are Conservative and Processes Are Radical : On the Disapearance of the North 

Pole and the Liquidation o f Art », in Y our On/y Real Thing is Ti me. op. cit. . p. 64. 
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hors du cube blanc sont indexées à titre d'œuvre sinon, elles se perdent dans le champ 

quotidien ou retrouvent leur usage init ial. Le travail d 'Eliasson s'inscrit donc moins dans la 

contestation du processus muséologique que dans la diversion. Green River Project établit 

à ce titre de nouvelles conditions pour l'art hors du cad re institut ionnel. Lerup insiste : 

But if we removed the museums to let the machines opera te in the world, a new /ife 
for art wou/d appear. The art abject would no longer be separable from the world 
in which it takes instrumental part, rendering the issue of autonomy and ''you can 't 
touch · trivial and contradictory.121 

Un objet d'art peut difficilement fuir sa condi t ion originale de représentation, comme le 

soulève l'auteur, ce serait complètement antithétique à son état art ist ique. Il ajoute : 

Although other works by E/iasson resemble common art abjects in that they are 
built as original pieces that sit isolated in museums, most have a renegade dimen­
sion, tao, as if the abjects are in sorne form of denia/ or in the processes first and 
objec ts second.122 

En regard de leur statut artistique et, surtout, de leur prétendue authent icité, les objets d'a rt 

sont et restent toujours opaques. Pour leur part, les productions processuelles bénéficient 

d'une certaine indistinction dans l'espace et le temps qui les mènent invariablement à parler 

d'elles-mêmes. Cette différence dans le rappo rt au rega rd et à la réception amène Lerup à 

conclure avec élégance : «Processes are radical, white abjects are conservative .123 » 

La décentra li sation moderne de l'objet suivi de la réa li sation d'u n espace qu i se veut objectif 

pour les œuvres a encouragé l'i nterprétat ion d'une dématérial isation de l'objet d'a rt. L'objet 

n'est plus autant le sujet de la stimulation du spectateur que le cadre institutionnel. En se 

substituant à l'œuvre comme enjeu de l'attention, le musée rend en quelque sorte le spec­

tateur passif devant l'objet d'art. Green River Project propose au contraire d'impliquer le 

spectateur, voire de le commettre dans une situation stimulante de sorte que, comme le 

suggère Eliasson, le sujet et l'objet permutent leurs rôles respectifs: « There 's a reversa/ of 

121 Ibid .. p. 67. 
122 Ibid .. p. 66. 
123 Ibid .. p. 67. 
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subject and abject here: the viewer becomes the abject and the context becomes the sub­

ject124 »Autrement dit. Green River Projec t dirige l'attention du spectateur vers le spectacle 

en cours. l'invite à se mobiliser et à adopter une position dynamique. L'objet se transforme 

alors en sujet et vice versa de manière continue . Ce mouvement continu de l'objet. du 

sujet et de l'attention transforme l'usage de l'oeuvre qu i glisse de la perception d'une perte 

matér ielle à une proposition positive et productive du spectateur. En tant qu'intervention 

hors du musée, Green River Project questionne l'objectivité du cadre muséal. Défini pour la 

représentat ion de l'art. le cube blanc man ifeste un discours qui transpire et altère l'objet qu'il 

encadre. En entretient avec Morgan, Eliasson explique: 

But obviously the museum says that you are seeing in a "real" way. People are not 
aware that they are looking not only through a glass box but through the institution 
and many. many layers of decision. By exposing the frame, therefore and "see ing 
you rself seeing" the work is not just about seeing the piece bu t about noti cing that 
you are looking through various frame s. 125 

Avec Green River Project. l'a rtiste tente ainsi de retourner l'objet au spectateur d'une manière 

qui n'est pas sans évoquer l'esthétique relationnelle . Cité par Damien Sausset, l'a rti ste ajoute: 

En fait. tout mon travail tourne autour de modèles de perceptions. non sur la per­
cept ion elle-même. [. .. ] Je cro is fermement que c'est justement ce rapport entre 
nous et les objets, que c'est dans ce qui nous entoure que se forge ce que no us 
sommes. c'est-à-dire le sujet.126 

Moins un défi lancé aux institutions qu'un détour au cadre institutionnel, Green River Project 

présente en ces termes une prise de conscience des effets de la représentation et de son 

contexte de démonstration. 

L'oeuvre est naturel lement en relation avec son cadre ou son site d'exposition. Le contexte 

spécifique de la représentation engend re un discours auquel l'oeuvre. du moins le dis­

cours inscrit en elle, répond . Par sa forme phénoménale, l'oeuvre d'Eliasson transforme la 

réponse de l 'oeuvre en un événement éphémère. Inscrit dans l'instant furtif de leur ren­

contre, l'échange entre l'oeuvre et son contexte d'exposition se dissout en eux au cours 

"' OB RIST. Hans Ulrich. <<Conversation between Olafur Eliasson and Hans Ulrich Obrist ». in Olafur Eliasson : 
Chaque matin je m e sens différent. Chaque soir je me sens le même. Paris. Musée d'art moderne. 2002. p. 18. 

125 MORGAN. Jessica. «Jessica Morgan 1 Olafur Elia sson >>. in Y our On/y Real Th ing is Ti me. op. cit .. p. 18. 
126 SAUSSET. Damien. «Dans la lumière d'Olafur Eliasson >>.Connaissance des arts. no 634. janvier 2006. p. 58. 
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même de son émergence. En fait, Green River Project inverse le cours traditionnel du dis­

cours et de la forme artistique. Le mouvement créatif qui, traditionnellement, part de la 

nature vers la culture pour se sédimenter dans le discours est invalidé par l'approche éton­

nement polluante, dans le sens contaminant du terme, du projet. Green River Project est 

manifestement culturel et invasif de son site naturel. Cependant, l'appareil culturel se voit 

absorbé par la nature de sorte qu'aucun discours lié au contexte ne parvienne à se fixer sur 

l'œuvre. En ce sens, Green River Project incarne plus qu'un phénomène, mais une géogra­

phie imaginaire et spontanée qui n'appartient au final qu'à son spectateur fortuit. Comme 

une parenthèse dans l'espace urbain, Green River Project n'a rien d'un accident, pourtant sa 

réception est toujours inattendue. L'œuvre s'insère dans la structure urbaine et questionne 

de sa présence l'organisation de cet espace et la place qui y est accordée au spectateur. La 

culture urbaine valorise l'usage optimisé de sa structure quitte à détruire et rénover la struc­

ture précédente. Au cours de ce mouvement de substitution, l'usager se trouve toujours un 

peu tassé sur le côté. ignoré par l'espace urbain . L'apparition brève de Green River Project 

vise alors à revaloriser l'individu et sa perception. Éminemment politique, l'action de Green 

River Project interroge la possibilité de remettre l'individualité au centre de l'espace urbain 

et de l'art. À la manière des pratiques relationnelles, cette action trouve son sens dans son 

insertion furtive dans l'espace quotidien. Entre le paysage convenu et celui qui est perçu à 

travers Green River Project se produit un effet paradoxal chez le spectateur. En effet, l'œuvre 

révèle la ville à ses habitants, comme l'exprime Eliasson, l'œuvre « [is) challenging the ir per­

ception of their environment as something changeless and reassuring 127 ». À vrai dire. le 

projet manipule le traditionnel rapport discursif de l 'œuvre à son site pour inciter les spec­

tateurs à déterminer leur vision de l'espace urbain . L'artiste explique : « / wanted to make it 

present ag ain, get people to notice its movement and turbulence. For a few minutes there it 

was "hyperrea/ "1 28 » Même si les réactions du public à l'œuvre s'avèrent minimales, il s'opère 

néanmoins une transformation des usages et de la perception . La ville affectée par Green 

River Project peut diffic ilement préserver son image mentale statique. L'œuvre produit un 

lieu d'interaction et d 'engagement pour le spectateur qui peut alors éprouver le chevau­

chement de la réalité et de la représentation . L'anonymat du projet est à ce titre encore plus 

important. Dans l'espace public, la moindre attention artistique peut faire basculer l'action 

127 O B RI ST. Hans Ulrich, <<Conversa tio n betw een Olafur El iasson and Hans Ulrich O brist >>, in Olafur Eliasson : 
Chaque ma tin je me sens différent. Chaque soir je me sens le même. op. cit .. p. 17. 

128 Idem. 
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autrement insignifiante au statut d'objet d'art. Pour amener l'usage passif de l'espace urbain 

à un regard dynamique. il est impératif que Green River Project soit exécuté dans le plus 

grand secret quant à son statut artistique. L'attention accordée à l'œuvre doit s'apparenter 

à ce lle allouée aux événements naturels. En effet, la réception de Green River Project est 

près de l'incident, l'œuvre produit une parenthèse dans l'espace quotidien et génère une 

expérience pleinement sensorielle. Pris au dépourvu, par surpr ise. le spectateur est mis à 

l'épreuve par l'œuvre. Il confronte sa perception de la réal ité à sa réception de l'œuvre 

qui s'impose elle-même comme une réalité construite de toute pièce. En fait, Green River 

Project accumule les cadres plus qu'il ne s'en libère. Sous une apparente émancipation du 

cadre muséal, le projet reconstruit dans une forme élémentaire les structu res de représen­

tation et de réception institutionnelles et soc iales. L'œuvre se place à la limite de la subjecti­

vité et de la prétention objectiv iste du regard averti et contrôlé . En décalage avec son site et 

avec la réception l'œuvre questionne autant «le caractère artific iel de la nature et les filtres 

culturels de la perception129 ». Comme le précise ensuite la critique Anne Colin. la durée 

de l'événement de Green River Project se confond avec ce lle du phénomène. Ces durées 

inscr ivent l'œuvre dans une insta llation éphémère limitée dans un espace-temps offensif. 

La nature qui supporte le projet est garante d'une instabilité qui menace l'objet sculptura l 

et met en péril la pleine expérience du spectateur. En effet. comme l'objet. le spectateur 

est soumis aux conditions fragiles de l'œuvre et de son avènement. «Olafur Eliasson renie 

la fétichisation de l'objet d'art en exposant ses origines et ses mécanismes130 » La forme 

phénoménale de l'in tervention dans son cadre urbain détourne, la durée de l'événement. 

le spectateur des usages sociaux et institut ionnels de l'art. La qualité furtive de Green River 

Project invite à une expérience émotionnel le et existentielle de l'œuvre avant d'être ration­

nalisée. En fait. l'usage suggéré par la forme et le site de l'événement invalide les approches 

fonctionnalistes de l'œuvre et de son objet pour se concentrer sur l'événement et son 

témoin . Dans les termes de Colin, Green River Project propose plus qu'elle n'impose une 

lecture ou un discours. «rien n'est résolu à l'avance. tout est ouvert à la négociation131 ». Le 

spectateur entre en relation avec l'œuvre d'une position qui n'a pas été prescrite par l'ar­

t iste ou un cadre institutionnel. Ainsi , l'enjeu de son attention est moins l'objet en soit que 

le contexte dans sa globalité . Un contexte dont l'artiste s'est emparé et sur lequel il exerce 

129 COLIN, Anne. «Oiafur Eliasson vers une nouvelle réa lité», Art Press. no 304. septembre 2004. p. 34. 
130 Ibid .. p. 35. 
131 Ibid ., p. 36. 
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un contrôle aussi anonyme que spectaculaire. A vrai d ire, à l'opposé du spectateur, l'artiste 

bénéficie d'une position déterminée et discrètement ma itrisée. La critique explique : 

La perception est exploitée comme un objet de conscience, et l'usager, sujet actif 
parmi bien d'autre dans un espace social interactif, est invité à l'élaboration d'un 
exercice autoréflexif.132 

Le trava il introspectif doublé de l'expérience sensorielle de l'oeuvre sédu it le spectateur et 

le détourne des enjeux logistiques de l'oeuvre vers sa perception de telle manière qu'elle 

devient l'objet de son expérience. Ainsi , comme le présente Colin: «Accessible et interpré­

table à tous les niveaux, apolitique et finalement productrice d'une expérience émotionnelle 

collective, son oeuvre s'adresse à tous .133 » Toutefois, contrairement à ce que la critique 

avance, il est difficile de s'en tenir à une lecture apolitique de Green River Project. Bien 

entendu, la théâtral isation du site et l'esthétique simple et ludique du projet peuvent porter 

à ce type de confusion. En vérité, le cadre de Green River Project est connoté socialement 

et arch itecturalement. De plus, au-delà de son extravagance, l'acte d'Eliasson est orienté par 

l'exigence de remettre la perception individuelle au centre non seulement de l'espace mais 

aussi de l'expérience de l'art La structure de Green River Project invalide autant la notion 

d'espace que la construction du discours. La confrontation du culturel et du naturel double 

les discours et les illusions de sorte que se confondent les expériences sensibles et virtuels 

de l'oeuvre . L'événement repose sur les spectateurs dont l'attention dépend du phénomène. 

Plus qu'une opération, plus qu'un site, Green River Project est, comme l'observe Ina Blom, 

un processus de concrétisation, d'individuation et de différenciation134 de l'expérience et de 

la perception . 

Près des stratégies du Land Art, l'esthétique formelle explorée par Green River Project 

reprend plusieurs préoccupations postmodernistes . L'attitude critique à l'égard du cadre 

institutionnel et l'intérêt manifeste de l'artiste pour la dématérialisation abondent en ce sens . 

Cependant, la sensibilité spécifique du projet pour la question du rôle du spectateur invite 

incontestablement à une interprétation relationnelle de ces problématiques. En effet, Green 

River Project interroge l'institution dans la même perspective qu 'elle remet en question 

l'usage de son site. A vrai dire, par son rejet du musée et du site, l'oeuvre d'Eliasson tente de 

132 Idem. 
133 Ibid ., p. 38. 
134 BLOM. Ina, «Beyond the Ambiant», Parke tt. no 64, 2002. p. 22. 
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revaloriser la perception devant la représentation. Green River Project rejette toute forme 

d'assujettissement à son contexte. Dans la perspective de rendre au spectateur le pouvoir 

de sa perception, l'oeuvre d'Eliasson remet en question sa spécificité: 

No attempt to "counteract" the enduring problem of our representational thought 
habits: that a/most every single piece of information commonly agreed upon as a 
fact of nature is already reified as an image without history. 135 

Blom souligne l'étrange association opérée entre le processus de l'oeuvre et l'énonciation 

du fait physique . Le déploiement naturel de l'oeuvre fait ainsi l'importante démonstration de 

la force de l'expérience subjective en opposition à l'objectivité factice du site de la représen­

tation. Le potentiel signifiant de Green River Project est bien peu de chose sans spectateur 

avec lequel in teragir. 

3.3.2 Immanence plurielle 

Le caractère éphémère de Green River Project soulève certaines ambivalences entre le 

phénomène qui fonde l'objet et la série d'événements qui a découlé du projet. En fait. 

la dissolution de l'objet Green River Project se réfléchit dans la manifestation du projet. 

Autrement dit. le discours sur la dématérialisation ne concerne pas autant l'objet que le 

sous-entend sa forme, mais plutôt le projet dans son ensemble. Le développement quan­

titatif de Green River Project semble travestir l'aura qu'il s'est construit. L'oeuvre d'Eliasson 

est assimilée à la réception et parait de ce fait irreproductible. En ne présentant pas d'objet. 

mais une expérience, l'oeuvre prétend à une représentation réelle et unique dans la partici­

pation de son spectateur. Pourtant. le projet inva lide cette perception, chaque édition porte 

néanmoins cette même promesse sans pour autant se reproduire formel lement à l'iden­

tique. Pour tout dire. la reproductibilité spécifique au régime allograph ique institue à travers 

des productions éphémères. reproductibles mais variables. telles Green River Project et de 

nombreuses oeuvres relationnelles, un mode de transcendance particulier. En effet. la plura­

lité et la diversité des objets d'immanence de ces oeuvres obligent à repenser la définition de 

l'unicité de l'oeuvre corollaire à celle de ses objets ou, par extension, de leurs expériences. 

Sous un régime allographique, la conformité des reproductions d'une oeuvre est garantie 

135 Ibid .. p. 23. 
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par dénotation des propriétés constitutives. Une reproduction correcte d'une œuvre allo­

graphique en est une qui reproduit parfaitement ces propriétés sans s'embarrasser de celles 

contingentes. La dénotation cautionne en ce sens la forme, l'identité et l'authenticité de 

l'œuvre. Cela dit, l'existence objective de l'œuvre allographique n'exige pas moins une 

reconnaissance dépendante des conventions culturelles et historiques. Ainsi, la reproduc­

tibilité allographique est aussi un phénomène subjectif. La transcendance dont témoigne 

Green River Project repose sur une subjectivation de la forme sim ilaire à celle du régime 

allographique. En effet. le mode second de l'immanence de Green River Project consiste en 

sa pluralité d'immanence, c'est-à-dire que l'œuvre d'Eliasson immane en plusieurs objets 

non identiques et concurrents. A vrai dire, Green River Project motive une distinction impor­

tante entre les objets multiples du régime autographiques. Les différentes occurrences de 

Green River Project procèdent d'une intention de produire une nouvelle version différente. 

Différente, mais dérivée de la première version, la nouvelle version n'est pas pour autant une 

nouvelle œuvre. plutôt une nouvelle ve rsion de la même œuvre. Genette précise à ce sujet: 

Une œuvre allographique plurie lle l'est donc pour des raisons qui n'ont en général 
rien à voir avec celles qui déterminent les pluralités autographiques, et selon un (ou 
des) processus également spécifique(s) 136 

Pour tout dire, la transcendance par pluralité d'immanence touche les objets des deux 

régimes d'immanence de manière dissemblable. Par exemple, dans un régime auto­

graphique, la pluralité d'immanence provoque un changement de statut de l'objet entre 

l'o riginal et sa réplique . L'auteur explique: 

L'original représente «d irectement » un objet réel ou imaginaire; sa réplique, par le 
moyen de l'autocopie, représente le même objet, mais indirectement (transitive­
ment). et (en un autre sens) elle représente l'original puisqu 'elle en tient lieu, ayant 
d'ailleurs, le plus souvent. été commandée et exécutée dans cette intention. avec 
cette prime artistique (et marchande) qu'y ajoute l'authenticité 137 

Si bien, que seul l'original se voit attribuer un sens. La réplique, elle, ne parle, dans cette 

perspective, que de l'original. En produisant des œuvres «au second degré138 », les œuvres à 

répliques sont finalement des œuvres un iques à immanence plurielle. Comme Green River 

136 GENETIE, Gérard. L'œuvre de l'art. Tome 1 : Immanence et Transcendance. op. cit., p. 193. 
137 Idem. 
138 Idem. 
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Project. leur plural ité dépend d'une in tent ion auctoriale. cependant les œuvres à répliques 

sont complémentai res et addit ives. Elles ne pa rtagent pas en ce sens le mode de trans­

cendance de l'œuvre d'Eliasson qui se dégage aussi de la pluralité d'immanence par rema­

niement. Les remaniements sous-entendent des corrections ou des amendem ents entre 

chaque version. 

Dans tous ces cas. le caractère mineur des différences et le consensus presque 
général su r le cho ix du texte empêche la const itution de versions à la fo is notable­
ment distinctes et concurremment o ffertes à la réception publique, même si la con­
sultation des «variantes » proposées par les éd itions savantes peut parfois inspirer 
quelques doutes salutai res su r l'unicité et la stabili té supposées du texte.139 

De là, la pluralité d'immanence n'est plus concurrente mais substitutive. Pourtant. comme 

le précise Genette: «une œuvre peut avoir plusieurs textes140 » En fait, le mode de trans­

cendance des œuvres, telles Green River Project, add itives et concurrentes est plu s près de 

la réa lité des produits littéraires ou musicaux. Genette compare la pluralité d'immanence à 

la traduction et à la transcripti on qui s'appu ient respectivement su r des critères d'identité 

opérale sémantique et st ru ctura le. Contra irement à la position de Goodman qui y perçoit 

deux œuvres141, Genette suggère qu'une traduction produit deux objets d'immanence d'une 

même œuvre. De même. l'usage en musique ne tient pas pour deux œuvres différentes des 

œuvres soumises à la transcription ou à la transposition . Pour tout dire. la transcendance par 

pluralité d'immanence s'appu ie sur les conditions génétiques de l'œuvre et de ses versions. 

Green River Project. comme beaucoup d'œuvres relationnelles. intèg re les étapes de 

sa genèse à sa forme. Autrement dit. l'œuvre consiste en son mode d'é laboration et de 

réception. L'é tat d'inachèvement est en ce sens définitif et constitue l'objet artistique. 

Genette affirme: 

Une ébauche abandonnée peut fort bi en constituer un objet art istique (en tout cas 
esthétique) en elle - même, ma is elle ne témoigne de rien d'autre: son sta tut est ce lui 
d'une œuvre inachevée. 142 

139 Ibid ., p. 209. 
140 Ibid ., p. 211. 
141 GOODMAN, Nelson. Langages de l'art: une approche de la théorie des symboles. op. cit. p. 248. 
142 GENETIE. Gérard. L'œuvre de l'art. Tome 1 : Immanence et Transcendance. op. cit ., p. 218. 
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Cela dit. l'œuvre inachevée n'est pas moins une œuvre concrète. En fait. la spécificité 

des œuvres processuelles réside dans le fait que leurs modes d'élaboration sont consti­

tutifs et contribuent directement à leur pluralité d'immanence, puisqu'ils cons istent aussi 

en des scripts potentiels. Le présent constat rappelle l'enjeu des scr ipts d'œuvres étudiés 

précédemment. La pluralité de Green River Project repose sur ses états génétiques et admet 

de ce fait une part d'incertitude parfois dérangeante. Entre l'altérité de l'interprétation de 

la documentation et l'intention auctoriale, Genette expose le fond du malaise autour des 

œuvres processuelles: 

Mais le sûr est que, même si la «matière » était exactement identique d'une édition 
à l'autre, ces différences de disposition déterminent autant de textes, au sens éty­
mologique, qu'il y a d'éditions dispon ibles143 

Le caractère problématique de la transcendance de Green River Project réside essentiellement 

dans la dimension arbitra ire de l'au thenticité de la pluralité d'immanence. À l'instar des 

cas étud iés par Couture144 , Genette rappelle que «la "dernière volonté" n'est jamais que 

la dernière en date145 ». Néanmoins, cette tension apparente entre les conditions de la 

transcendance par pluralité d'immanence et les conventions du champ artistique révèle la 

stigmatisation de l'émancipation des critères d'authenticité en des débats sur la dématéria­

lisation. «De cette émancipation, la promotion, parfois naïve, dans nos années soixante-d ix, 

de la notion de texte aux dépens de celle d'œuvre fut à la fois un signe et un facteur1 46 » Les 

états génétiques fondent un objet d'immanence nouveau et en mouvement singulièrement 

exalté par la transcendance par pluralité d'immanence. L'œuvre de Green River Project est 

processuelle, mais elle ne cesse pas d'exister, elle subsiste à travers ses états génétiques. Ses 

conditions de transcendance recoupent ainsi celles de certaines performances rééditées 

sur la base de documents indirects, de témoignages ou de photographies . Genette souligne 

qu ' «en ce sens comme en plusieurs autres, la sensibilité esthétique moderne (et postmo­

derne) se révèle typiquem ent pluraliste147 ». Néanmoins, il ajoute: 

143 Ibid .. p. 222. 
144 COUTURE. Francine. «Variabilité. identité spécifique et numérique des œuvres con temporaines», 

Muséologies. op. cit. p. 138-177. 
145 GENETTE. Gérard. L'œuvre de l'art. Tome 1 : Immanence et Transcendance. op. cit .. p. 222. 
146 Ibid .. p. 223. 
147 Ibid .. p. 228. 
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Sous des formes diverses, et diversement légitimées par l'intention de l'auteur, tout 
ces cas d'immanence plurielle nous proposent donc des œuvres dont l'identité 
transcende la diversité des objets matériels ou idéaux en lesquels elles immanent. 
Ce mode de transcendance ne porte pas sur toutes les œuvres 1 48 

Entre, d'un côté, l'autoritarisme de l'identité de l'œuvre et de son texte n'admettant ni trans­

cription ni traduction ni transposition et de l'autre coté, la tyrannie de la pluralité, il y a 

effectivement une variété de conventions et d'usages en action. En ce sens, Green River 

Project peut avoir plusieurs textes distincts et rester une même œuvre si chaque manifes­

tation est acceptée en tant que telle. Tout dépend de l'attention accordée et de l'usage de 

chaque occurrence . Ainsi, tant que chaque occurrence de Green River Project est défini par 

le même usage que la manifestation première, il s'agit vraisemblablement d'un cas de trans­

cendance par pluralité d'immanence. De toute évidence, les versions de l'œuvre d'Eliasson 

ne sont pas le résultat d'empreinte, de même qu'elles ne se définissent pas par leur his­

toire de production . À l'instar du cas exposé à travers Home Stories de Müller, les versions 

de Green River Project reposent sur des critères d'identité opéra le . En réalité, ce sont les 

motifs de l'identité opérale de l'œuvre qui prescrivent un usage identique d'objets qui ne 

le sont pas nécessairement. L'œuvre d'Eliasson, comme de nombreux projets relationnels, 

fonde son identité sur des critères évoluti fs et fluctuants liés aux spectateurs et leurs acti­

vités. La réalité non absolue de l'identité opérale de l'œuvre entre en contradiction avec la 

position de Goodman et l'usage traditionnel du monde de l'art qui ne conçoivent que des 

identités uniques. Toutefo is, Green River Project, comme beaucoup d 'œuvres relationnelles, 

témoigne de conditions d'existence qui ne sont pas couvertes par les thèses de l'auteur. 

L'œuvre d'Eliasson s'intéresse précisément à l'activité du spectateur, à la perception et à 

ses va riations. Ainsi, contrairement à une œuvre allographique comme Motet pour qua­

rante voix, sa multiplicité ne touche pa s les manifestations de l'œuvre, mais son immanence. 

Green River Project identifie un groupe d'événements perceptiblement distincts, son iden­

tité est donc ni numérique ni spécifique. L'identité de Green River Project est générique, car 

l'œuvre constitue une classe qui transcende l'identité spécifique de ses membres. Genette 

définit ce mode de transcendance comme« une classe, dont chacun de ses objets d'imma­

nence est un membre, ou, pour accepter ici un terme que nous refusions d'appliquer aux 

exemplaires de manifestat ion, un exemple149 ». L'identité générique de Green River Project et 

148 Idem. 
149 Ibid .. p. 233. 
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de l'esthétique relationnelle en générale confirme l'importance de l'usage da ns l'identifi ca ­

tion d'un mode d'existence. En effe t. l'œuvre à immanence plurielle est un genre que l'usage 

traite en individu. Ni autographique ni allographique. l'immanence plurielle est un mode de 

transcendance de l'œuvre comprise comme une classe, mais dont chaque objet bénéficie 

d'un usage autonome. Genette explique : 

Ces œuvres là ne sont en ce sens ni autographiques ni allographiques. parce que 
seul un individu peut être autographique. quand il est un objet ou un événement 
physique. ou allograph ique. quand il est un «type », ou un individu idéal . C'est que 
la distinction autographique/allographique oppose. non des régimes d'opérabilité. 
mais des régimes d'immanence [ .. )150 

Les usa ges traditionnels du monde de l'art n'envisagent pa s d 'identités plurielles . Les 

recherches de Bénichou151 et de Couture152 attestent déjà des difficultés institutionnelles et 

théoriques posées par les condit ions de l'immanence allographique . Les conditions part icu­

lières de l'œuvre à immanence plurielle trou blent l'équ ilibre fragile de la notion d'objet dans 

le champ artistique. 

Si au contraire. et conformément à l'usage (actuellement dominant). on tient pour 
une œuvre un tel ensemble d'objets. il va de soi que son identité est générique- et 
donc ouverte : si l'on découvrait demain un « nouveau » texte [d'une œuvre à imma ­
nence plurielle). cette découve rte ne changera it rien au statut [de cette œuvre) 
comme cla sse - que le nombre de ses membres et la liste de leurs propriétés; en 
reva nche. si l'on découvrait un nouveau texte [d 'une œuvre à immanence unique). 
ce nouvel individu ne pourrait «entrer» dans l'ancien; il faudrait pour l'accueillir 
attri buer [à l'œuvre) un nouveau statut (onto)logique: non plu s d'œuvre individuelle. 
mais d'œuvre générique. c 'est-à-dire plurielle153 

L'auteur résume ici les enjeux et l'ampleur du défi théo rique de la transcendance par plu­

rali té d'immanence. L'identité de l'œuvre transcende celle de ses objets d'immanence. de 

sorte qu'elle se définit non seulement comme un genre. mais comme une abstract ion. La 

dématérialisation de l'a rt dans les processus relationnels apparaît dans cette perspective 

comme l'usage normal d'une œuvre idéa le. mais dont les objets consistent néanmoins en 

ISO Ibid., p. 237. 
15

' BËNICHOU. Anne (dir.). Ouvrir le document. Enjeux et pratiques de la documentation dans les arts visuels 
contemporains. op. cit. 

152 COUTURE. Francine. << Variabilité. identi té spécifique et numérique des œ uvres contempora ines ». 
Muséologies. op. cit .. p. 138-177. 

153 GENETIE. Gérard. L"œuvre de /"art. Tome 1 . Immanence et Transcendance. op. cit .. p. 237. 
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l'immanence concrète et matérielle . 

Dans une perspective près de l'esthétique relationnelle, l'œuvre de Green River Project sem­

ble s'identifier moins à son objet qu'aux réactions qu'elle suscite. Son existence semble 

effectivement s'appuyer sur la présence de ses specta teurs de sorte que l'œuvre survive 

dans la perception . La forme processuelle et phénoménologique de Green River Project 

donne lieu à une série d'occurrence de l'œuvre dont la relation d'équ ivalence est impossi­

ble à incarner dans l'objet. Sans être des répliques, les occurrences de Green River Project 

ne sont ni des reman iements d'une version or iginale du projet ni des adaptations. En fait, 

leur usage définit une réalité plus complexe, c'est -à-d ire la pluralité des immanences de 

l'œuvre d'Eliasson. La dissolution de la matière fait partie intégrante de l'œuvre de même 

que la perception du projet est toujours subjective et personnalisée. Si bien, que l'objet de 

Green River Project se défi nit dans la mouvance ayant pour seule condition le respect des 

étapes de genèse de l'œuvre. Ainsi, l'enjeu de la disparition de l'objet n 'est tant sa dissolution 

factuelle et processuelle, mais bien la désintégration d'une forme absolue de l'objet par les 

condit ions d'existence de l'œuvre. Green River Project illustre en ce sens la transcendance 

par pluralité d'immanence. 

Ce type de transcendance, par pluralité d'immanence, est donc fina lement de défi­
nition très simple - d'une simplicité presque décevante: l 'œuvre à immanence plu ­
rielle est transcendante en ce sens qu 'elle n'immane pas là où l'on pourrait croire, 
un peu (et pour cause) comme l'œuvre «conceptuelle » n'immane pas dans l'ob ­
jet qui la manifeste . Elle ne «consiste» pas en chacun de ses objets d'immanence, 
mais dans leur totalité - une totalité dont seul l'usage fi xe. ou plutôt module, la 
définition 1 54 

Comme le précise Genette, Green River Project décrit une identité générique. L'œuvre 

est définit par les critères de son identité opérale, soit de l'usage qui admet les différentes 

manifestations du projet comme des objets autonomes. 

3.3.3 Mettre en relation 

La spécificité de Green River Project relève de l'étonnant contrôle du spectateur sur la 

transcendance de l'œuvre En fait, une fois absorbé par son support naturel, le dispositif 

154 Ibid .. p. 237-238. 
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de l'œuvre survit à travers l'expérience de la transcendance par le témoin accidentel. Entre 

les effets calculés par l'artiste et le public inattendu de l'œuvre se précisent les enjeux de la 

relation qui fonde à son tour la transcendance par pluralité d'immanence. La forme quasi 

essentialiste de Green River Project détermine un objet qui, à l'instar de celui exploré par 

l'esthétique relat ionnelle. cherche à se dissoudre dans la mémoire subjective du spectateur. 

Associant ainsi l'événement avec sa réception spontanée et non préméditée, le succès de 

Green River Project repose de manière explicite sur la dématérialisation de son dispositif. Le 

processus d'apparition et de disparition de l'œuvre est en quelque sorte garant de la qualité 

de sa relation avec son spectateur et de la transcendance. Comme le résume Éric Troncy: 

Le parti pris d'Olafur Eliasson lui permet d'affirmer que la même œuvre présentée 
deux fois n'est finalement plus la même œuvre parce que sa nature même dépend 
de ceux qui la regardent155 

L'absence suite à la présence inespérée de l'œuvre autorise finalement la prise de conscience 

importante par le spectateur de son activité de représentation à travers la transcendance de 

l'œuvre . 

Green River Project consiste à «faire apparaitre la nature là où on ne la voyait plus156 ». Le 

spectateur joue dans cette perspective un rôle fondamental puisque d'un simple regard et 

parfois même inconsciemment, il peut départager les pu issances culturelles et naturelles en 

lutte dans l'œuvre d'Eliasson. Ce regard si pertinent au dispositif de l'œuvre reconnait, trie. 

analyse et perd des informations au cours de cette démarche et constru it de là sa percep­

tion de Green River Project qui sera à terme la seule valable. En effet, l'appareil éphémère 

de l'œuvre révèle les modes de transcendance dévoilés notamment à travers l'examen de 

l'immatérial ité conceptuelle et du cas de Motet pour quarante voix . Le spectateur de Green 

River Project n'est pa s encerclé de manière aussi littérale que dans l'œuvre de Cardiff. mais 

son activité par la transcendance devient néanmoins le point focal de l'œuvre. L'œuvre 

d'Eliasson se déploie dans la perspective de faire passer le public de spectateur de l'événe­

ment au statut de participant. Tel qu'expliqué par Carol Diehl: 

Eliasson is not at al/ ginger/y about his use of abjects. but he clearly takes care 
that they appear as utilitarian as possible. White weil designed, these abjects do not 

155 TRONCY, Eric. «Olafur Eliasson fait la pluie et le beau temps>>, Beaux-Arts Magazine. no 215. avri l 2002. p. 62. 
156 Idem. 
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attract for their own sake, but for the contribution they make to the environment he 
has constructed. 157 

La démarche d'Eliasson est à ce sujet cla irement inspirée de l'esthétique rela tionnel le. Green 

River Projec t est une œuvre dense et minimale, pas dans le sens formali ste du terme, mais 

bien dans l'optique d'une approche sociale de l'a rt. La métaphore implicite à l'usage de la 

ri vière abonde en ce sens. La rivière incarne le cours du temps et l'évènement, une actu­

alité en changement constant. L'instant n 'existe en soi que dans l'objet d'immanence qui 

se soumet au rythme de la rivière . En décrivant l'approche d' Eliasson, Diehl exprime assez 

justement les attentes enve rs la relation du spectateur à l'œuvre: 

He uses natural and industrial materials, as weil as the environments of nature and 
architecture, to create situations that, white not esthetical/y disp/easing and often 
very campe/ling, are less about their look than about the experience they crea te for 
the viewers, who, by their very presence, become integral elements in the work. 158 

Ai nsi, le spectateur est appelé à faire partie de l'évènement, voire à agir à titre de complice 

de l'artiste. En réalité, la structure de Green River Project exige peu d'analyse, l'œuvre ne 

donne rien à comprendre. Son action réside plutôt dans l'expérience pure de son objet 

d'immanence et donc de la transcendance de l'œuvre à travers la participation entière du 

spectateur. Diehl parle alors d'une approche «bare -bone » ou essent ialiste qui , à l'instar 

des conclusions de Lippard dans «Escape Attempts 159 », a pleinement conscience de la 

récupération économique, politique et culturelle de l'objet d'art. 

The ephemeral quality of the Green River Project - an unannounced event that is 
here today and gone tomorrow - may represent an ideal for E/iasson, who tried to 
keep advance publicity for the Weather Project to a minimum so that visitors would 
not arrive with a preconceived notion of the piecel 60 

Le cadre culturel interfère inévitablement dans la transcendance des œuvres. Genette 

précise d'ailleurs à ce titre que la transcendance par pluralité d'immanence repose fon­

damentalement su r une dist inction culturelle. Genette explique que la différence entre les 

immanences plurielles et les objets mult iples n'est pas autant ontologique qu 'i ntentionnelle. 

157 DIEHL. Carol. « Northern Lights », Art in America, vol. 92, no 9, octobre 2004, p. 111. 
158 Ibid .. p. 109. 
159 LIPPARD. Lucy R .. Six Years : The dematerialization of the art object from 1966 to 1972. op. cit .. p. vii -xxii . 
160 DIEHL. Caro l. << No rthern Lights ». Art in America. op. cit .. p. 114. 
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La transcendance par pluralité d'immanence n'est pas catégorique, mais modulée pour la 

perception de l'artisticité du projet. Cité par Diehl. Eliasson affi rme: «/ want the museum 

visitor to understand that institutional ideology and display is in itself a construction and 

not a higher state of truth161 » Il s'agit alors pour l'artiste de créer des situations permettant 

de mettre. au cœur de la transcendance de l'œuvre. l'environnement, la culture et l'archi­

tecture sur un pied d'égal ité. La combinaison de matière naturelle et industrielle de Green 

River Project est moins un enjeu esthétique qu'un des fondements de sa transcendance. La 

matière de l'œuvre est pensée en vue de la participation convoitée du spectateur, elle justifie 

sa présence qui s'impose enfin comme la véritable matière de Green River Project . En effet, 

le regard du public définit l'approche médiatique de Green River Project. L'œuvre examine 

le spectateur se représentant en relation avec l'œuvre et son environnement. En ce sens. 

Green River Project transforme radicalement les modes de transcendance traditionnelle de 

l'art. L'opérabilité de l'œuvre sort de l'opposition des modes d'immanence autographique et 

allographique et incarne ce régime hyper-allographique suggéré par Genette. L'objet d'im­

manence de Green River Project est idéal. mais aussi générique et abstrait. Cette identité 

transcende finalement celle des objets d'immanence pluriels. L'œuvre d'Eliasson contourne 

les débats sur la nature d'un art qui serait dématérialisé pour interroger directement l'expé­

rience de l'art. 

To experience Eliasson 's work is in a true sense disorienting, its main intention being 
to make the observer's observation a permanent/y participatory activity. Eliasson 
doesn 't want to shape what we see, but to ask how we see. Without any theoretical 
implications the work of art is about the experience of being visua/. 162 

Fricke soulève ici la représentation de l'œuvre par le spectateur comme l'enjeu même de 

la désorientation de la transcendance trad itionnelle . La transcendance par pluralité d'im­

manence démontre que l'œuvre consiste en la totalité de ses objets d'immanence dont 

l'usage prescrit enfin la définition. L'analyse de Fricke témoigne du détachement de l'objet à 

l'égard de ses propres cond it ions historiques. Comme l'explique Eliasson en entret ien avec 

Morgan, les références culturelles et historiques doivent être celles du spectateur et non 

celles indiquées par l'a rtiste ou suggérées par le discours critique. Il ajoute: 

161 Idem. 
162 FRICKE. Harald. «Sublime Constructions», Modern Painters. op. cit .. p. 94. 
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1 don 't think that the abject actually does anything. But it is also not that 1 am saying 
that in the subject is everything. 1 think that the subject hasan impact on the abject, 
and vice versa, the abject as an impact on the subject. 163 

Pour tout dire, l'œuvre d 'Eliasson se pense, se manifeste et se représente toujours dans la 

perspective d'un spectateur. Toutefois, le rapport du spectateur à l'œuvre n'est jamais pur 

ou même direct . «The frame is used to show that you are not on/y seeing or experiencing 

a piece but you are also experiencing yourself experiencing the piece. Or seeing yourself 

seeing 164 » Comme l'exprime l'artiste, il y a toujours une distance entre l'œuvre et le spec­

tateur justifiée par une série de conditions qui circonscrivent et orientent la perception, 

c 'est-à-dire, de notre point de vue, la transcendance. En vérité, le seul fait d'entrer dans une 

institution muséa le engage une certaine conduite perceptuelle qui n'a rien à voir avec les 

dispositions intuitives que vise le projet d 'Eliasson. En inscrivant sa forme dans la mémoire 

et l'expérience de son public, Green River Project rétablit la transcenda nce dans la défini­

tion de l'a rt. «Seeing yourself seeing »consiste pour le spectateur à se substituer à l'objet de 

manière à en faire le sujet de l'œuvre, si bien qu'il devient lui-même le sujet de Green River 

Project et, donc, l'objet de son attention puis sujet à son tour. En d 'autres termes, la tran s­

cendance par pluralité d'immanence, comme, par ailleurs, le régime hyper-allograph ique, 

définit ces cas semblables à Green River Project où l'œuvre n'immane pas dans l'objet qui 

la manifeste. L'œuvre à immanence plurielle est une classe que sa transcendance présente 

tel un individu. 

Au -delà du concept de «seeing yourself seeing », le dispositif de l 'œuvre d'Eliasson vise à 

diluer les effets de distance entre l'événement et son spec tateur. Autrement accentuée par 

le contexte institutionnel, l'intervention spontanée et urbaine de Green River Project limite 

ces effets de cadre décrit par Eliasson à Obrist : «A window a/ways works like a pic ture 

frame : like a pic ture of a pic ture of a pic ture. There are different levels of representation that 

stack up and we have to be aware of this 165 » En effet, la manière dont le cadre institutionnel 

tente de s'i gnorer exa lte la marge que l'existence de ce cadre génère entre l'expérience et la 

représenta tion de l'art. La représentation consiste en un tiers parti de l'existence de l'œuvre, 

elle établi t une perspective spécifique sur l'œuvre autonome du point de vue de sa trans-

163 MORGAN, Jessica. <<Jessica Morgan 1 Olafur Eliasson », in Y our On/y Real Thing is Ti me, op. cit .. p. 17. 
164 Idem. 
165 OB RIST, Hans Ulrich, <<Conversation between O lafur Eliasson and Hans Ulrich Obris t », in 0/afur Eliasson: 

Chaque matin je me sens différent. Chaque soir je me sens le même, op. cit .. p. 18. 
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cendance. En somme. la représentation trouble les perspectives sur l'œuvre et la qualité de 

son expérimentation . Malgré sa portée phénoménale. Green River Project ne se réclame pas 

d'une expérience sublime. En fait. l'intervention s'inscrit dans l'espace commun de sorte que 

les perspectives et les expériences soient entièrement subjectivées par le spectateur. Green 

River Project s'inté resse plus aux rapports entre l'individu. l'œuvre et l'environnement qu 'à 

l'événement en lui-même. Autrement dit. la transcendance de l'œuvre prime. en regard de 

l'intention de l'artiste. su r ses objets d'immanence alors tenus pour interchangeables même 

s'ils ne sont pas identiques. Comme l'évoque notamment Sausset166 à l'égard de l'ensemble 

de la pratique d'Eliasson. plutôt que de la laisser se dissoudre dans l'a rtifi ce du dispositif. 

l'œuvre sublime la nature. Ainsi. l'installation est non seu lement un rempart à la nosta lgie 

mais un outil plaçant le spectateur et la transcendance au centre de la relation artistique. À 

la manière des pratiques relationnelles. l'œuvre se définit à travers les interprétations qu'elle 

convoque et implique dans son processus. Sa réussite dépend en ce sens de son aptitude à 

rassembler et mobiliser son publ ic indéfini. 

The term "surrounding" is key here since Eliasson cou/d general/y be said to adhere 
to a by now widespread tendency to eschew the frontality of the pure visual for the 
ambient and indeterminate effects of the total-surround environment as experi­
enced by some "you " - a type of work which actually calls for a participant rather 
than a spectator. someone immersed in the row of a situation rather than focused 
on a pre-produced scene167 

Ce pa rticipant décrit par Blom est indéterminé et libre face à l'œuvre. L'auteu re explique 

que l'attribution d'un statut ou d'une fonction spécifique limiterait le participant à l'accom ­

plissement de son rôle. En fait, à travers l'intentionnalité de l'identification, la détermination 

du spectateur comme participant le réduirait à un élément d'un tout constitué par l'œuvre. 

Green River Project fait donc opposition à cette culture du spectacle interactif. La partici­

pation n'est ni induite par un cadre institutionnel ni contra inte par la perception. Cette par­

tic ipation est ni plus ni moins l'expression littérale de la transcendance . Green River Project 

convoque explic itement ce mode second de l'œuvre De plus, sans invitat ion, sans com­

mencement ni fin , l'œuvre d'Eliasson ne présente finalement que peu de similitude avec le 

spectacle que le dispositif prétend être. Le fond et la forme de Green River Project présentent 

des tensions qui peuvent sembler difficiles à concilier. En réalité. ces oppositions re lèvent de 

166 SAUSS ET. Damien. «Dans la lumière d'Olafur Eliasson », Connaissance des arts. op. cit .. p. 57. 
167 BLOM. Ina. « Beyond the Ambiant», Parkett. op. cit .. p. 20. 
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stratégies qui assurent à l'œuvre une distance confortable avec les idéaux sociologique de 

l'environnement ou les programmes de design urbain . L'ambigüité de Green River Project 

entre l'expérience personnelle et publique. le spectacle et la démarche subversive mettent 

en valeur sa qualité hétérogène. 

By refusing this kind of unity, Eliasson 's work recaptures an alternative, and more 
impatient, type of production which continuai/y encire/es and probes the sense of 
place itself- including some of the ideal places art occasionally manages to create 
for itself 168 

Blom rappelle ainsi la philosophie de l'a rti ste. «seeing yourself seeing », et son rôle dans la 

prise de conscience de sa situation par le spectateur. La cond ition perceptuelle et repré­

sentationnelle du spectateur l'amène à se perdre dans l'œuvre . Sa participation relève de la 

construction d'un regard oscillant entre objet et sujet. Autrement dit. voir, savoir regarder 

et prendre acte du fait de regarder sont les enjeux de la participa tion à Green River Project . 

Dans cette perspective, la transcendance a valeur de processus d'analyse. vo ire d'éduca­

tion . Green River Project tente de briser les us et coutumes autour de la représentation 

de l'a rt. Indirectement, l'œuvre encourage l'examen spécifique des modes d'immanence 

et de transcendance des arts visuels. «Seeing yourself seeing » marque en ce sens une 

rupture avec le mécanisme normatif de représentation institutionnelle et de son dispositif 

de perception . Sans le savoir, l'a rt iste condense parfaitement avec cette expression l'ac­

tion de la transcendance dans l'art. La mise en scène de l'œuvre est pensée en fonction 

de la perception de même que son déploiement matérialise la libération du regard et sa 

conscience. Eliasson précise son intention à ce propos : «Otherwise, our ... ability to see our­

selves seeing, to evaluate and criticize ourselves and our relation to space, has failed, and 

th us so has the museum 's socializing potential 169 » En d'autres termes. la transcendance est 

une partie intégrante du projet. Avant même d 'esquisser une critique institutionnelle, Green 

River Project invite à revoir les enjeux de la représentation hors les murs . En fait. l'exposition 

hors des paramètres institut ionnels ne constitue pas une nécess ité critique, mais marque les 

bases d'une approche fondée sur l'observation et l'expérience de l'a rt. La nature et l'archi­

tecture fournissent à l'œuvre les cadres nécessaires à sa représentation, tandis que l'institu­

tion participe à une surenchère de cadres et de perspectives qui font perdre au specta teur 

168 Ibid .. p. 23. 
169 MORGAN. Jessica. <<Gartensozialismus». Parkett. no 64. 2002. p. 35. 
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le contact avec l'acte de regarder. De même, les théoriciens posent leurs analyses de la 

dématérialisation com me des cadres éca rtant l'étude des arts visuels des conditi ons d'im-

manence et de transcendance des œuvre s. Green River Project est l'objet et le sujet des 

perceptions et de leur central isa tion, elle consiste en ce sens en son propre cadre. Ains i, 

non seu lement l'œuvre anime la conscience du regard , mais elle décline aussi les modalités 

de cette activité . En effet, au cours de son déploiement dans le tem ps et l'espace, Green 

River Project fait la démonstration de la rela tion physique et du mouvement impli cites à 

l'acte de regarder. L'œuvre et le regard mobilisent plusieurs sens et diversifient leur activité, 

le spectateur a alo rs la possibilité de se vo ir rega rder. Si bien, que la distinction entre l'objet 

d'immanence et la transcendance de l'œuvre s'impose presque d'elle-même. Le but de 

l'œuvre d'Eliasson es t d'amener le spectateur au-delà de la surface de son act ivité specta ­

torielle, afin d'utiliser son regard pou r entrer en relation avec l'œuvre en fa isant abstract ion 

des cadres superflus. «Eiiasson's proposa/ is to precise/y undermine this fa /se confidence 

by exposing the camp /ex assumptions that go into the ma king of our understanding of our 

surroundings 1 70 » Morgan fait ressortir ici l'influence des approches conceptuelle et rela­

tionnelle dans la nature de la relat ion du spectateur avec l'œuvre. Entre l'expérience phéno­

ménologique et la perception socioculturelle. Green River Project se réduit difficilement à 

l'appariti on ou à la disparition du matéri el. En fait, la mécanique de l'œuvre est prescrite par 

sa transcendance par plu ralité d'immanence. L'espace de l'apparition et les mouvements du 

spectateu r organisent l'expérience qu i définit ultimement Green River Project . Autrement 

dit. l'activité et la participation du spectateur sont autant les instruments que les résu ltats de 

la dissolution de la distance entre l'œuvre et son public L'a rt est par définit ion un exercice 

de perception, comme le précise Annelie Lütgens: «Th e difference between the work of 

art. its supporting medium. and its environment are obliterated in the act of perception .171 » 

En réa li té, l'apport de Green River Project est d'amener la percept ion sur un m ode plutôt 

autoréflexif. L'action de la transcendance se trouve ainsi au cœur de l'œuvre. La philoso­

phie du «seeing yourself seeing » est finalement une disposition intuitive du spectateur. La 

consc ience de l'environnement de l'œuvre et des réact ions qu'il susc ite dans la réception 

émancipe le spectateu r. Ainsi, plus luc ide quant à sa position et son rô le, il devient aussi plus 

libre. Green River Project reva lorise, par son obj et d'immanence, la dimension physique de 

170 Ibid., p. 37. 
171 LÜTGENS. Annelie. «Twentieth-Century Light and Space Art », in 0/afur Eliasson : Your Lighthouse : Works 

with Light. 1991-2004. Ha~e Cantz Publishers. Allemagne. 2004. p. 37. 
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la perception puis, par sa transcendance par pluralité d'immanence. la subjectivité émo­

tive de la réception . À l'image de l'esthétique relationnelle, le succès de l'œuvre repose su r 

la qualité du partage et de l'abandon du public aux propositions de l'a rtiste . L'expérience 

peut alors passer du sensoriel à l'intellectuel de manière à cu lt iver la contemplation comme 

mode de connaissance de l'art. 

L'intellectualisation de la participation physique et l'objectivation de l'expérience sont fon­

damentalement li és au mode de transcendance inhérent à l'immanence plurielle de Green 

River Project. Déguisée par l'in térêt de l'environnement natu rel. la transcendance de l'œuvre 

esqu isse les contours d'un objet qui ne se révèle qu'à travers son absence. En effet. le dispo­

sitif de l'œuvre et le processus de contemplation s'appliquent principalement à matérialiser 

le spectateu r. Holger expl ique: 

Th e reason Eliasson was interested in dematerialization in the first place was not a 
formai one. He was looking for a new solution or another kind of abject. His inten­
tion was rather to socialize the viewer. 172 

À l'instar de propositions relationnelles. la dématérialisation de l'objet dans l'œuvre d' Elias­

son ne répond pas d'une exigence de nouveauté, encore moins d 'un exercice subversif. En 

réali té. le processus de disparition de l'objet de Green River Project relève d'une approche 

plutôt phénoménologique de l'art. voire d'une obsession avouée de mettre le spectateur au 

centre de l'œuvre Néanmoins. certa ins rapprochements théoriques avec l'art conceptuel 

définit par Lippard ne sont pas pour autant impertinents. L'artiste se réfère lui -même, alors 

en entrevue avec Fricke173, à la dématérialisation d'a rtistes conceptuels tels Michael As her 

et Douglas Huebler. En vérité. l'usage que fait El iasson de la définition de la dématérial isa­

t ion englobe l'expérience conceptuelle et ses enjeux de représentation . L'art conceptuel est 

dans cette perspective une ten tative inédite de faire de l'activité du spectateur la matière 

de l'œuvre. Ainsi. Green River Project se définit moins par sa forme éphémère que par la 

volonté de l'artiste de révéler aux spectateurs leur activité spectatoriale. Il explique à Morgan: 

« Because the work is real/y nothing. tt is on/y interesting at a specifie ti me. in a specifie place 

with a specifie spectator. If the re is no context then the re is no work. 174 ». D'ailleurs. il ne 

"' BROEKER. Holger. « Light-Space-Color: Olafur Eliasson·s Experiment Set-ups with Light >>, in Ota fur Eliasson: 
Y our Lighthouse : Works with Light. 1991-2004, op. cit., p. 45. 

173 FRICKE. Hara ld, «Sublime Constructions>>, Modern Painters. op. cit., p. 95. 
174 MORGAN. Jessica. «Jessica Morgan 1 Olafur Eliasson >>, in Y our On/y Real Thing is Ti me. op. cit., p. 22 . 
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faut pas négliger les différentes éditions de Green River Project qui réactualisent l'enjeu 

relationnel du projet en modifiant chaque fo is le contexte et son spectateur. L'œuvre est un 

phénomène. la dématérialisation n'est donc pas un objectif. mais une cond ition inhérente à 

sa transcendance par pluralité d'immanence. En d 'autres termes, la dissolution de la matière 

attire l'attention du spectateur. mais. concrètement. il est entouré par l'œuvre. Green River 

Project ne possède ni source. ni cadre. ni fin. L'œuvre d'Eliasson. de même que l'art rela­

tionnel en général. manifestent de manière éloquente l'exigence d'intégrer l'étude de la 

transcendance dans les procédures d'analyse d'œuvres. En effet. ces pratiques sont littéra­

lement incarnées par leur transcendance. La dématérialisation semble alors moins factuelle 

que ce que le discours autour de l'œuvre entend. L'installation non-objective de Green River 

Project permet en réalité d'étendre la perception et la fait basculer de la vision au mouve­

ment. Si bien que comme le résume habilement Annelie Lütg ens175
, on passe d'une «vision 

in motion » à une «motion of vision». En fait, la prise de conscience de ses mouvements 

et de sa perception se fond dans la transcendance de l'œuvre et se substitue à la matière. 

Green River Project emprunte à l'esthétique relationnelle son attrait spécifique pour les 

modes de relations entre l'œuvre et son spectateur. L'œuvre d'Eliasson révèle dans cette 

perspective le rôle de l'activité perceptuelle du spectateur. En effet, Green River Project s'in­

téresse au regard qu'il met au centre de son processus . Le déploiement graduel de l'œuvre 

dans le temps et l'espace matérialise le regard et exalte la position spectatoriale . Ainsi. la 

forme phénoménologique de l'œuvre se veut autant une accroche à la perception qu'un 

tremplin pour la prise de consc ience de sa transcendance. Autrement dit. la forme fuyante 

de Green River Project favorise la substitut ion de la matière par la perception . Implicite au 

phénomène et à son immanence plurielle. la dématérialisation de l'œuvre apparaît plutôt 

comme le résultat de la subjectivation de la réception. Ainsi, tel un projecteur su r l'action 

de transcendance. l'intermittence de l'œuvre est moins une fin que l'accomplissement de 

la matérialisation du spectateur dans l'œuvre. L'approche «bare -bone 176 >> de Green River 

Project se conjugue à une perception romantique et idéaliste du rôle du spectateur. Badaud 

anonyme. ce spectateur évoque cependant les problématiques liées aussi au mode de 

transcendance de Motet pour quarante voix de Cardiff. Chaque nouvelle édition du pro­

jet détermine de nouvelles expériences. donc hypothétiquement de nouvelles œuvres. En 

175 LÜTGENS, Annelie. «Twentieth -Century Light and Spa ce Art», in Olafur Eliasson : Your Lighthouse : Works 
with Light. 1991-2004, Hatje Cantz Publishers, Allemagne, 2004. p. 39. 

176 DIEHL. Carol. «Northern Lights >>, Art in America . op. cit .. p. 114. 
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vérité. Green River Project ne répète pas exactement les conditions de Motet pour qua­

rante voix, où il ne s'agit que de changer de lieu et de s'ajuster à l'espace. L'immanence de 

l'œuvre d'Eliasson est plurielle, l'œuvre est entièrement reproduite à chaque édition sans 

pour autant se réclamer d'être une nouvelle œuvre. La variabilité des objets au cœur d'une 

même œuvre témoigne des subtilités de la transcendance par immanence plurielle. 

Enjeu de l'apparition phénoménale de l'œuvre, le spectateur de Green River Project s'avère 

l'objet de l'événement. La rivière verte n'est qu 'un prétexte au rassemblement et à l'activité 

spectatoriale fondamentaux de l'œuvre. Le processus de dissolution de la matière est un 

moyen d'échapper au cadre signifiant du musée de m ême que les rééditions de Green River 

Project assurent une décontextua lisation de l'analyse de l'œuvre. Le processus d'apparition 

et de désintégration au cœur de Green River Project a pour principal objectif de mettre 

le spectateur au centre de l'œuvre. Cet objet dont la disparition semble inévitable cède la 

place à la perception et dévoile les jeux de représentation . Si bien, que la perception devient 

l'objet de l'œuvre. Ainsi , le modèle de dématérialisation illustré par Green River Project et 

inspiré de l'esthétique relationnelle s'opère dans la subjectivation du produit artistique. La 

subjectivité des expériences et la personnalisation des perceptions fondent la transcen­

dance de l'œuvre d 'Eliasson par pluralité d'immanence; chaque perception détermine l'im­

manence de Green River Project. La transcendance par pluralité d'immanence décrit l'usage 

de différentes éditions du projet, voire des différentes perceptions, comme autant de ver­

sions autonomes et originales de l'œuvre. À l'instar des pratiques relationnelles, l'œuvre 

d'Eliasson intègre la mouvance de la réception à son dispositif. Si l 'objet semble disparaitre 

dans la subjectivation de l'œuvre, le mode de transcendance par pluralité d'immanence met 

plutôt l'accent sur les états génétiques du produit artistique. Green River Project détermine 

un genre dont l'identité opérale relève de l'usage de ses manifestations. Les occurrences 

de Green River Projec t de même que ses perceptions sont toutes reçues comme origi­

nales indépendamment des variations et disparités qu'elles impliquent. La transcendance 

par pluralité d'immanence fournit donc un cadre théorique aux oeuvres qui, comme Green 

River Project et les pratiques relationnelles, tentent d'oublier l'objet au profit de la réception. 

Cependant. plusieurs de ces œuvres, comme celle d'Eliasson, sont intermittentes et s'éva­

noui ssent concrètement dans le temps et l'espace. Le caractère éphémère réfère en vérité à 

une réa lité documentaire non-négligeable qui. pour sa part. ne trouve pas de réponse dans 

un mode de transcendance, mais oblige néanmoins à approfondir la question de l'usage des 

œuvres et des objets d'art. 
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3.4 Dispositif et manifestation indirecte 

L'émancipation allographique des arts visuels modifie l'expérience de la transcendance. 

Cette transformation de l'expérience des œuvres se reflète notamment dans leur rapport 

insistant au support photographique qui double et diffère leur tran scendance . Depuis son 

apparition, la photographie a exercé une étonnante domination du paysage visuel. contrai­

gnant ainsi les arts et les usages artistiques à plusieurs ajustements. Un siècle d'images pho­

tographiques a généré non seulement une accoutumance à leur dispositif de représentation. 

mais a aussi favori sé la diversi fi cat ion des expériences visuelles. Le directeur du collège 

de la Cinémathèque frança ise. Jacques Aumont soulève à ce titre qu'il «est donc capital 

de prendre conscience du fait que toute image a été produite pour prendre place dans 

un environnement, qui en détermine la vision177 ».Aussi chercheur et professeur spécia liste 

de l'histoire du cinéma. l'auteur rappelle en effet les conditions d'existence spéc ifiques au 

dispositif photographique. Des éléments font de l'image un objet qui transcende le sujet 

de sa représentation . Les interprétat ions de la dématérialisation de l'a rt soulignent les liens 

importants entre les pratiques contemporaines et l'image photographique. Les fonctions 

narrat ives et documentaires de la photo jouent effectivement un rô le important dans la 

réactualisation des œuvres et la promesse d'authenticité. Cependant, l'a ttention accordée à 

la performativité du document vo ile la réal ité matérielle de l'objet photographique. L'examen 

de la transcendance révèle alors l'importance fondamentale de la réception dans l'activité 

de l'œuvre et invite de ce fait à explorer les destinations concrètes de la photo. En exposant 

ainsi la valeur documentaire de l'image photographique. il est enfin poss ible d'éva luer son 

activité de représenta tion de l'œuvre. 

3.4.1 Objet photographique 

Emblème de la reproductibilité mécanique des arts. la photo sous-entend toujours un 

état second de l'œuvre. Loin de former, comme le présente Aboudrar178, une version lit ­

téralement seconde de l'œuvre. le document photographique atteste à tout le moins de 

son existence. En fait . l'auteur subst itue à la reproduction photographique de l'événement 

une faculté de distanciation opéra nt à travers l'i mage. En d'autres termes. la photo d'une 

177 AUMONT, Jacques. L'image. Paris. Nathan. 1990. p. 104. 
178 ABOUDRAR, Bruno-Nassim, «Un art visiblement irreproductible ». in Reproductibili té et irreproductibilité de 

l'œuvre d"art. op. cit.. p. 131. 
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œuvre ferait de l'œuvre une «chose», comme si l'existence d'une «version seconde» à 

travers le document photographique dévaluerait systématiquement la «version première» 

ainsi représentée . Aboudrar se réfère ic i à l'usage institutionnel du document photogra­

phique. qui provoque selon lui un glissement conceptuel de l'art. L'auteur explique que 

l'œuvre fonctionne comme objet à travers ses photographies de sorte, que, à la manière des 

pratiques conceptuelles. elle devient un objet lointain abandonnant ainsi à sa reproduction 

photographique le rapport de proximité au spectateur. La thèse de Aboudrar résume assez 

l'ambivalence de l'image photographique devant les arts dit «dématér iali sés». Les œuvres 

soumises à un processus naturel parviennent difficilement à la connaissance institutionnelle 

sans une médiation documentaire dénoncée pour les effets de son activité. L'œuvre 

dématérialisée est condamnée à disparaître dans la nature et l'oubl i ou à se perdre dans 

sa vers ion seconde re-matérialisée. Cette tension conceptuelle, exemplifiée par Aboudrar, 

entre les conditions ini tiales de l'œuvre et celles de sa documentation révèle la tendance 

fallacieuse à confondre la nature de ces liens. L'auteur confond en réalité l'esthétisation 

du document avec son activité documentaire. Si bien , qu'il ne subsiste plus de distinction 

théorique entre l'information et la performance de l'image. Cette approche relationnelle de 

l'œuvre à son document tend à mettre de l'avant la théâtralité de ce dernier au détriment 

de sa factualité documentaire. Le fait est que si certains artistes refusent la documentation, 

d'autres déclinen t tout si mplement ses possibilités performatives. Bénichou ajou te: 

De plus, l'assertion selon laquelle une performance adviendrait à travers la per­
formativité de sa documentation ne présente-t-elle pas le danger d'exclure trop 
facilement du champ de l'histoire de l'art les performances qui n'ont pas été docu­
mentées et pour lesquelles nous n'avons aucune image 7 179 

L'auteure explique que la tension entre les possibilités performatives et testimoniales de 

la documentation participe du sens de l'œuvre et de ses images. Privilégier une valeur sur 

l'autre encourage non seulement une mauvaise interprétation du document, mais institue 

une confusion entre la photographie performée et celle de l'événement. «C'est l'abolition de 

la différence entre le théâ tral et le documentai re qu i conduit à cette mésinterprétation1 80 » 

179 BÉNICHOU. Anne. «Ces documents qui sont aussi des œuvres ... », in Ouvrir le document. Enjeux et pratiques 
de la documentation dans les arts visuels contemporains, op. c it ., p. 67. 

180 Ibid .. p. 69. 
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Bénichou invite à reconnaitre le concours de la valeur documentaire au fonctionnement 

esthétique de l'œuvre. 

La prise en compte de la valeur documentaire (ils constituent la documentation 
d'une installation disparue) enrichit l'expérience esthétique que nous en faisons . À la 
mémoire de vies individuelles. vient se superposer la mémoire d 'une œuvre 1 81 

L'auteure reconnait les difficultés théoriques posées par une frontière souvent floue entre 

la documentation dotée d'un statut artistique et l'art à propos d'autres œuvres. «Bien que la 

documentation fasse œuvre. on se doit de l'envisager comme une documentation, qui "ins­

truit" l'œuvre à laquelle elle se rapporte 1 82 »Ainsi, la documentation parle de la démarche 

de l'artiste, augmente le sens de l'œuvre en suggérant l'équivalent d 'une traduction de ses 

intérêts esthétiques . 

L'élargissement et la diversification des fonctions de la photo en art ont eu un effet consé­

quent sur les modalités d'existence des œuvres. De l'œuvre à la contre-représentation en 

passa nt par la réactualisation et le script, les nouveaux usages du document ont supporté 

l'émancipation allographique de l'art Toutefois. ces nouvelles méthodes de la postproduc­

tion ont métissé les pratiques documentaires sans disséminer la valeur initiale de l'objet 

photographique. En fait, à la pluralité de valeur et d'effet possib les ne prive pas l'image photo­

graphique de ses ambitions descriptives. Comme le soulève Jean au sujet de N.E. Thing Co., 

l'insertion de la valeur documentaire dans un processus artistique prend un sens nouveau: 

Il est important de préciser que la nature documentaire que nous reconnaissons 
à cette exposition ne relève pas du simple document - le sens qu 'elle sous-tend 
ne repose pas seulement sur une ambition descriptive - , elle constitue plutôt un 
référent second qui projette dans l'œuvre une intentionnalité . Elle est le résultat d'un 
processus artistique global1 83 

Documenter et photographier une œuvre relève d'une manière de travailler et de réfléchir 

l'objet de l'œuvre spéc ifique. Le rô le du document et de l'objet photograph ique nécessite 

d'être examinée en relation avec la logique de création dans laquelle il s'intègre. Si la pho­

tographie a participé aux discours sur la dématérialisation de d'art comme ultime rempart 

181 Ibid .. p. 70. 
182 Ibid ., p. 71. 
183 JEAN, Marie-Josée, << La documentation comme projet conceptuel de la N.E. Thing Co. >>, in Ouvrir le 

document. Enjeux et pratiques de la documentation dans les arts visuels contempora ins. op. cit .. p. 146. 
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au système marchand et fétichiste de l'objet. elle a auss i porté à la connaissance des projets 

disparus ou au trement oubliés. En fait, plus qu'une image commerciale. la photograph ie 

constitue une forme d'engagement envers le processus créateur. La documentation n'est 

pas implici tement artistique. elle se réfère à une œuvre. De même, la photographie retrace 

la pensée, interprète le fruit de la pratique arti stique. Ainsi, comme le souligne Jean au sujet 

des prat iques conceptue lles. «la documentation se substitue à l'œuvre d'art en y restant tou­

tefois subordonnée184 ». La photogra phie systématise la perception de l'œuvre . En cela, elle 

implique non seu lement une recherche perceptuelle, mais aussi une nouvelle approche de 

la réception de l'œuvre. En effet. l 'objet photographique définit une composition spécifique 

qui oriente la réflexion et la compréhension de l 'espace de l'œuvre et red éfinit le rapport au 

spectateu r. Tandis que la photographie semble souvent inévitable à la diffusion des œuvres. 

il ne faut pas pour autant ignorer sa réalité représentationnelle. Les photos des œuvres 

ne sont pas leur équivalent. Par exemple. les images t irées des projets éphémères sont 

exposées exclusivement en l'absence des œuvres. Elles ne leur su bst ituent pas leur qualité 

représentat ionnelle. De même. on privilégie les photographies de format moyen de sorte 

de démarquer significat ivement les échelles et les condit ions de représentation. El iasson 

explique la nature de cette relat ion entre l'œuvre et sa photographie: 

The tact is that our way of seeing is generalized to the extent that we are not able 
to make real/y big jumps. So if 1 am installing a light installation where 1 am working 
with some kind experience and then 1 have a photo next to it. it might appear that 1 
am trying to show the photo as the installation and vice versa - leading to a more 
representational experience of the insta llation1 85 

En fait. la photo représente, mais ne remplace pas l'œuvre. En jouant de son ca ractère 

représentationnel, l'artiste double les réalités, amène ce lle de l'œuvre un peu plus loi n 

d'elle-même. mais il ne l'annule pas . A vrai d ire. l'objet photographique fo nde une expé­

rience autonome. Le plus souvent. les œuvres éphémères et les insta lla tions site-speci­

fie sont prêtes pour l'image et la reproduction pho tographiqu e. A l'instar de Green River 

Project. les formes les plus radicales de dissolution de l'objet dégagent néanmoins ce «kind 

of poster-pretty identity politics186 » identifié par la cr itique Ina Blom. En effet, la tension 

entre la forme de l'œuvre et la photographie transcende la représentation et la réception . 

184 Ibid .. p. 149. 
185 MORGAN, Jessica, «Jess ica Morgan 1 Ola fur Eliasson », in Y our On/y Real Thing is Ti me. op. cit, p. 20. 
186 BLOM. Ina. « Beyond the Am biant». Parkett. op. cit., p. 23. 
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Disloquées dans le temps et l'espace, l'œuvre et son image sont néanmoins liées ; elles se 

projettent l'une dans l'autre. Cependant. avant d'adresser son contenu à un spectateur, l'ob­

jet photograph ique produit une représentation à partir de ses éléments formels . La taille de 

l'image. par exemple, détermine un rapport spatial indépendant de l'œuvre. Entre la relation 

de proximi té et la fétichi sat ion, l'objet photographique engage par son cadre une relation 

esthétique qui lui est propre. Le cadre de l'image définit son dispositif. En d'autres termes, 

l'objet photographique cons iste en un œil fictif qui détermine une compos ition et donc une 

représentation affranchie de l'œuvre en ce sens où elle vaut pour el le-même. «En effet, le 

spectateur ne perço it pas seu lement dans l'image l'espace représenté, il perçoit aussi en 

tant que te/l'espace plastique qu'est l'image187 » Qu'elle cons iste en une représentation ou 

une abstraction. Aumont rappelle qu 'avant l'image. il y a d'abord un espace plastique qui se 

donne à voir. Ainsi. cohabitent en tension permanente le discours pla stique de la photo et 

celui de l'œuvre qu'elle représente. Comme le résume Barthes par la not ion de punctum. 

une photographie cons iste en la catastrophe de ce qu i a été et n 'est plus188. Tandis que la 

photo d'œuvre tente paradoxalement de palier à cette catastrophe. se révèle avec encore 

plus d'acuité le jeu de rési stance au cœur de la relation de l'œuvre à son image. L'écrasement 

inévitable du temps dans l'image ent re en complète contrad ict ion avec le déploiement du 

temps réel de l'œuvre qu'elle représente. 

La photographie man ifeste l'existence d'œuvres qui, sans elle, parviendraient difficilement 

à la connaissance. Toutefo is. à la va leur documentaire de la photo s'ajoute une réalité phy­

sique et une valeur matérielle qui la distingue des versions de l'œuvre représentée. En effet, 

l'objet photographique possède des qualités formelles autonomes qui déterminent non 

seulement sa récepti on en tant qu'objet. mais également la représentat ion de l'œuvre . Si 

bien. que l 'objet photographique relève du processus créatif de l'œuvre. Cela dit, le dessein 

de la photographie ne peut faire abstraction de ses cond itions matérie lles spécifiques. La 

rela tion de l'œuvre à son image s'inscrit donc dans cette tension impossib le entre leur mode 

d'existence réciproque. En effe t. le télescopage de l'œuvre dans sa photographie s'accom­

pagne du punctum barthésien . De telle sorte que l'éc rasement du temps dans l'illustrat ion 

de ce qui a été fait toujours référence au temps extensif perdu depuis la manifestation de 

l'œuvre . Incomplète et pourta nt autonome. la représentation photographique produi t un 

te7 AUMONT. Jacques. L'image. op. cit .. p. 102. 
188 BARTHES. Roland. La chambre claire. Note sur la photographie. op. cit. . p. 150. 
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mode différé de la transcendance de l'œuvre. La transcendance commune de l'objet pho­

tographique se double de celle de l'œuvre qu'elle représente et produit une expérience 

télescopique qui complique la récept ion même de la transcendance . 

3.4.2 Usage documentaire 

Particulièrement sollicitée par l'émancipation allographique des arts visuels. la photogra­

phie peut donner connaissance d'une œuvre en son absence et interfère en ce sens dans la 

relation qu'elle entretient avec son spectateur. En fait. la photo, avant d'être performée ou 

douée d'un caractère artistique, consiste en une manifestation indirecte de l'œuvre qu'elle 

représente . Elle donne à connaitre l'absence et participe de ce fait à l'idéal d'un musée 

imaginaire . Toutefois, entre la représentation photographique de l'a rt et son usage doc­

umentaire. intervient un système de croyance lié à l'aura artistique. Pourtant, sans inter­

vention ou intention en ce sens, rien ne prescrit de fonction artistique à la photo. Dans la 

man ifestation indirecte de l'œuvre se précise en réalité un mode auratique particulier propre 

à l'objet photographique et à la virtualité de sa transcendance. La photographie excède le 

champ d'action de l'œuvre qu'elle représente . Participant ainsi indirectement de sa tran­

scendance. l'objet photographique définit un mode différé des fonctions de l'œuvre. Aussi 

attaché et pourtant disloqué de l'œuvre soit-il, le biais offert par la photographie ne donne 

pas une manifestation lacunaire de son sujet. Au contraire. l'intention et l'usage de l'objet 

photographique lui concède une existence autonome. pleine et entière. En fait, la virtualité 

propre aux conditions photographiques éveille les mythes et les croyances autour de la 

not ion de musée imaginaire qui ébranlent la confiance en l'aura de l'œuvre. L'autonomie 

de la représentation photographique de l'œuvre suggère en effet un transfert ou, à tout le 

moins, une variation dans ce qui est entendu comme la spécificité auratique des arts visuels. 
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Figure 15f. Olafur Eliasson. Green River Project. teinture verte, 1998-2001. dimension variable. 
Vue de l'instal lation. 

Les manifestations indirectes consistent en ce qui peut donner connaissance d'une œuvre 

en son absence. Cette définition d'une activité de l'œuvre qui puisse dépasser la présence 

de son objet d'immanence illustre un mode de transcendance singu lier. En vérité, les man­

ifestations indirectes relèvent plus d'un effet que d'un mode de transcendance. Comme les 

manifestations lacuna ires, les manifestations indirectes participent chez Genette de latran­

scendance par partialité d'immanence, mais trouvent dans les thèses de la dématériali sation 

de l'art un écho plus signifiant. En effet, les manifestations indirectes illustrent les discours 

sur la prétendue activité de substitution photographique et son rapport second à un objet 

original, discours autrement inexistants du point de vue des manifestations lacunaires. En 

résumé, les manifestations lacunaires sont quantitativement partielles car elles sont souvent 

le produit de faits accidentels ou non-intentionnels. En conséquence, les spectateurs ajust­

ent leur usage et leur réception à la réalité lacunaire . La réception de Motet pour quarante 

voix de Cardiff éclaire justement le rapport lacunaire puisque le son n'offre rien à voir et 

que la percept ion s'accroche au contexte architectu ral. Pour leur part. les manifestations 

indirectes sont qualitativement partielles et substituent à l'absence leurs propres traits . Elles 

sont ainsi stri ctement in tentionnelles et. par extension. fonctionnelles. Cela dit, l'exercice 

des manifestations indirectes est aussi très différent d'un régime d'immanence à un autre. 

Les manifestations indirectes du régime autographique englobent les reproductions par sig­

nal ou par empreinte, l'enregistrement, les documents et les répliques. Tandis que celles du 
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régime allographique se résument aux documents et aux versions. Pour tout dire, les modes 

d'exis tence des œuvres définissent les conditio ns de leur perméabilité aux manifestations 

ind irectes. Genette souligne à cet effet la disparité de la réception de la citation en peinture 

et en littérature. En littérature, une citation correcte correspond à une manifestation sup­

plémentaire, vo ire à un nouvel exemplaire de l'œuvre. Alors qu 'en peinture, l'insertion d'une 

copie partielle ou intégrale d'une œuvre dans une autre aboutit vraisemblablement à une 

manifestation indirecte de la première œuvre. L'exemple de Home Stories de Müller abonde 

dans ce sens. Les références citées dans l'œuvre de Müller n'ont pas perdu leur statut origi­

nal dans la citation, pourtant elles prêtent leurs traits à une autre œuvre. L'auteur invite alors 

à revoir la liste des modes de manifestation indirecte: 

Il faudrait peut-être ajouter à ces modes tout à fait canoniques (copie, reproduc­
t ion, documents et versions) un cinquième, dont l'intention première n'est évidem­
ment pas de cet ordre, mais qui peut dans certaines circonstances en remplir plus 
ou moins la fonction: il s'agit des œuvres que j'appelais par extension « hypertex­
tuelles » (en fait: hyperopérales), dérivées d'œuvres antérieures par transformation 
ou imitat ion 1 89 

À vra i dire, les manifestations indirectes coïncident aussi avec la transcendance par pluralité 

opérale. En effet, toutes deux se définissent essentiellement à partir d'une intent ion . La fonc­

tion des manifestations indirectes, de même que celle de la transcendance par pluralité opé­

rale, est dans cette perspective presque aussi virtuelle que les œuvres servies par leur activité. 

De la reproductibilité des manifestations indirectes à cel le, hypothétique, des œuvres repré­

sentées par leur documentation, il n'y qu 'un raccourci théorique que Genette résume en 

ces termes: 

Le cas particulier de la «reproductibilité technique» des œuvres autograph iques, 
et plus particulièrement picturales, a fait l'objet de bien des commentaires, parfois 
excessifs. parce que certa ins, pour s'en réjouir ou pour le déplorer, y ont vu l'amorce 
d'un changement de régime de cet art190 

En effet, la reproductibilité technique ne concerne que les manifestations indirectes de 

l'œuvre et non l'œuvre elle-même. L'auteur ajoute : 

189 GENETIE. Gérard, L'œuvre de l'art. Tome 1 : Immanence et Transcendance. op. cit .. p. 250. 
190 Ibid .. p. 254. 
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Je ne reviens pas sur ce débat déjà évoqué, mais il reste que la «reproductibilité 
technique » est aujourd'hui l'instrument de ce qu'on pourrait appeler, plus mode­
stement, le passage à un régime quasi allographique de la peinture, dont l'aspect 
culturelle plus positif est ce que Valéry sa luait en 1928 [. .. ] comme une «conquête 
de l'ubiquité», et le plus négatif ce que Walter Benjamin, tout en se ralliant de l'autre 
main aux vues enthousiastes de Valéry, redoutait comme perte de l'aura qui s'atta­
che au hic et nunc de l'œuvre unique1 91 

En ce sens, Genette fait valoir l'incidence plus pertinente des manifestations indirectes avec 

la notion de musée imagina ire. 

Les musées réunissent et mettent en relation un ensemble concret d'objets. Telle une 

communauté objective. ils déterminent des formes de dialogues et d'interactions entre les 

œuvres . Cette fraternité parfois excessive permet néanmoins des rapprochements autre­

ment impossibles entre les œuvres et leurs discours. Le musée imaginaire correspond donc 

à la culture visuelle du spectateur. Si le musée réel est un lieu fixe et limi té, le musée imagina ire 

correspond à une collection déterminée et mobile qui se réactive à chaque interaction . En 

fait, le musée imagina ire est un endroit symbolique, une collection virtuelle. qu i questionne 

la structure d'association spécifique du musée conventionnel. Dans ces conditions. la perte 

de l'original est largement compensée par les possibilités accrues de dialogue. En somme. 

le musée imaginaire s'apparente à la reproduction ou aux manifestations indirectes par son 

processus d'intellectualisation qui désincarne les œuvres de leur appartenance physique . 

Le musée imaginaire apparaît alors comme un monde de l'art parallèle où la reproduction 

s'avère le moyen, et non la cause, de son épanouissement. Ains i apparentées, les mani­

festations indirectes semblent participer à la dématériali sation de la collection du musée 

imaginaire . Mais, en réalité, elles ne font, au plus fort de leur expression, que délayer l'usage 

fonctionnaliste de l'œuvre. Le véritable enjeu des manifestations indirectes t ient à leur pos­

sible transfiguration, voire métamorphose, en œuvre . L'exposition muséale des manifesta­

tions indirectes les autorise aux mêmes interact ions que les œuvres qui les entourent. Les 

manifestations indirectes peuvent ain si se dégager de leur représentation et devenir œuvres 

le temps d'un dialogue. Comme le souligne Genette, cette notion de la métamorphose des 

œuvres date au moins de l'ère des musées, sinon de l'existence de l'art, mais trouve dans 

les manifestations indirectes un renouvellement de sa forme. En effet, comme le musée 

imaginaire, le phénomène de la métamorphose s'accélère et prend de l'ampleur grâce à la 

191 Idem. 
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modern isatio n des techniques de reproduction. À cet effet, l'a uteu r précise que l'act ivité de 

m étamorphose c01nc ide avec la transcendance des œ uvres. En effet. les interactions trans ­

fo rment le rapport au temps, non seulement en term es de distance temporelle entre les 

obj ets du dialogu e, mais aussi d'évolution de la récept io n. Autrefo is contenues et sym bo ­

lisées par le musée et l'h isto ire de l'art, les tra nsformations des significations attachées aux 

œ uvres s'il lustrent auss i à travers les manifestatio ns indirec tes. Ces manifes tations éc lairent 

autant que le musée conve ntionnel «la man ière dont chaque époque, au m oins pa r sa 

propre production, transfo rm e la relation aux œ uvres du passé192 ». Genette par le à sujet 

d'effets dérivés de la reprod uction photographique qu i concerne directement la notion de 

musée imaginaire. Il explique: 

Ces effets tiennent essentie llement à deux faits tech niques liés à la prat ique pho­
tographique: l'écla irage qui déplace les reli efs [. .. ] et le changement d'échelle, qui 
va lo ri se des arts« m ineu rs» en mettant fi c tiveme nt leurs œuvres aux dimensions de 
la «grande» sculpture.193 

Autrement d it, la manifestati on indirec te manifeste dans un premier temps sa propre pré­

sence. Le témo ignage de l'absence de l'œuvre s'accompli t par la présence d'une mani fes ­

tation indi recte. Ainsi, ces effets sont plutôt les signes d'une d istance avec un o ri ginal, voire 

l'express ion de la possib le existence d'un original. Ce qu i handicape l'aura selon Benjamin, 

relève fi nalement de cette présence assumée de la manifestation indirecte. La perspective 

d'une dépréc iation de l'aura par la reproduction relève, comme le présente Crimp194
, plu s 

d'une approche histor ique que d'une condition mécanique. Certa ines manifestations indi­

rectes peuve nt avo ir une aura. La qualité de l'unique n'es t pas absolu à la main de l'artiste. 

ma is peut s'inca rner dans le sujet. En véri té, l'aura des manifestations indirectes t ient le plus 

souvent au sujet de la représentation. La m enace irrati onnelle de l'acquisition de l'aura de 

l'œuvre par sa reprod uction plombe inutilement la relation aux manifesta tions indirectes. Il 

n'y a pas de substitu t ion de l'aura, mais plutôt un déplacement «montrant la photographie 

comme étant toujours une représentation toujours-déjà-vue195 ». La représentation émerge 

de l'absence d'orig inal, da ns les termes de Barthes, elle manifeste un «ça-a- été196 ». L'aura 

192 Ibid .. p. 256. 
193 Idem. 
194 CRIMP, Douglas.« L'activité photographique du postmodernisme », in L'époque, la mode. la morale, la 

passion. Pa ri s. Musée National d'Art Moderne et Centre Georges Pompidou. 1987, p. 602. 
195 Ibid .. p. 603. 
196 BARTHES. Roland, La chambre claire. Note sur la photographie. op. cit. . p. 148. 
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se déplace donc de l'ori gina l à sa représentat ion qui ag it, d'après Crimp, comme l 'i ndice de 

son existence. 

Nous pouvons dire [que l'i ndice] a acq uis une aura; seu lement, ma intenant, c'est une 
fonction non pas de la présence ma is de l'absence, coupée d 'une origine, d 'un créa ­
teur, de l'authentic ité. À notre époque, l'au ra n'es t plu s devenue qu'une présence, 
c'est -à- dire un fantôme.197 

La notion d'aura chez Benjamin re flète les préoccupat ions autour de la reproductib ilité et 

de la pe rte de l'originali té dans les manifestati ons ind irectes, m ais el le occulte leu r présence . 

Comme l'objet d'a rt, l'aura rés iste aux annonces persista ntes de sa dispari t io n. Le philo­

sophe et hi storien d'a rt George Did i-Huberman soulève à ce titre que «l'aura subsiste, elle 

rés iste à son déclin en tant même que supposition 198 ». Telle l'expérience transhi storique 

qu'elle inspi re, le philosophe explique que la valeu r de l'aura est imposée par les trad it ions et 

la culture. Di sloquée aujou rd'hui de la main de l'a rti ste par l'éma ncipation allog raphique des 

arts visuels, l'aura s'est défa ite du sens usuel que lui acco rda it Benjamin. L'usage répandu 

des manifestations indirectes n'a dans cette perspective que rad ica li sé le discou rs sur sa 

spécific ité, mais n'a pas enta mé sa surviva nce. Si bien, qu'i l ne subsiste aujou rd'hui qu 'une 

su pposit ion de l'au ra qui parv ient difficilement à s'inca rner dans autre chose que la croya nce 

en sa possibilité et la m émoire de son act ion. Didi-Huberman ajoute: 

Le malaise et le malentendu qu i traversent aujourd'hui tout le discours esthétique 
tiennent sa ns doute, en part ie du mo in s, au fait que ce lui-c i échoue le plus souvent 
à comprendre la non - spécific ité - la dimension anthropologique - des œuvres du 
XX• siècle sa ns reveni r à l'emploi de catégo ri es sécula ires liées, peu ou prou, au 
monde relig ieux comme tel199 

L'aura n'est pas disparu e, ce qu i est tombé est la convictio n de son existence singu lière dans 

l'o riginal. D'une pa rt, le discours sur sa spécificité lu i imagine une fin prématurée et, d'autre 

part, le discours défendant sa non - spécific ité ignore sa cond it ion historique et cul turelle. 

Didi-Huberman rappelle alors l'importa nce du processus d'éno nc iation de l'œuvre qui 

su ppose l'au ra dès sa m ise en marche conceptuelle. L'usage des ma nifestatio ns indirectes 

197 CRIMP, Douglas.<< L'acti vité photographique du postmodern isme », in L'époque, la mode, la morale, 
la passion, op. cit.. p. 604. 

198 DIDI-HUBERMAN, George, « L'image -aura », Devant l'image, Paris, Minuit. 1990, p. 236. 
199 Ibid .. p. 238. 
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s'i nspire finalement de ce même processus et s'émancipe de sa représentat ion pour faire 

objet. Comme le souligne Genette, les manifestations indirectes participent des pratiques 

créatrices et transformatrices. «La "reproductibilité technique" crée en fait de nouvelles 

formes d'a rt, et seule une nostalgie passéiste peut n'y trouver matière qu'à lamentations.200 » 

Les manifestations indirectes donnent connaissance de l'absence de l'œuvre. Entre la vir­

tualité de leur fonction et l'expression concrète de leur présence, les manifestations indi­

rectes élaborent un usage à la frontière des mondes du musée et du musée imaginaire . 

Sans emplacement fixe et unité déterminé, les manifestations indirec tes ne sont guère plus 

que les outils d 'une collection virtuelle. Elles multiplient néanmoins les interactions et les 

dialogues de telle manière qu'elles participent directement à la métamorphose des œuvres. 

En cela, les manifestations indirectes concernent la transcendance. Pour tout dire, elles 

accomplissent des effets dérivés de l'œuvre qu 'e lles manifestent. Apparentées à l'œuvre, les 

manifestations indirectes s'approprient pourtant une aura singuli ère. En somme, dans cette 

tension entre le sujet et l'objet des manifestations indirectes se dessine les contours d'une 

transcendance disloquée de l 'œuvre que Didi-Huberman résume par l'expression d'une 

«spécificité du non -spécifique201 » de l'aura . 

Acteur important de l'émancipation allographique des arts visuels, l'usage de la photogra­

phie d'œuvre est amb ivalent entre ses fins testimoniales et performatives. Car, même le 

document devient un interprète du processus artistique. L'objet photographique définit 

effectivement la manière de faire œuvre et de penser l'objet d'art. Il systémat ise la per­

ception de l'œuvre et oriente significativement les réflexions sur son objet. Cela dit, l'objet 

photographique ne se substitue pas à l'œuvre . Au contraire, sa spécificité matérielle produit 

une représentation caractéristique de l'œuvre qui a été. Autrement dit, la représentation ne 

se substitue pas au représenté , mais supplée à son absence par l'exposition de ses propres 

traits. Comme une transcendance différée de l'œuvre, le statut de ces manifestations indi­

rectes se limite à leur réalité intentionnelle et fonctionnelle . L'usage et les habitudes cultu ­

relles définissent leur existence et leur modalité de réception. Liées à l'œuvre et produisant 

pourtant un effet autonome, les manifestations indirectes expriment enfin un mode dérivé 

de la transcendance. Leur présence manifeste avec éloquence une absence. Dans cette 

tension entre l'objet et son sujet se définit finalement l'essence du mala ise généralisé à 

200 GENETIE, Gérard , L'œuvre de l'art. Tome 1 : Immanence et Transcendance. op. cit .. p. 258. 
201 DIDI-HU BERMAN, George, «L'image-aura>>, Devant l'image. op. cit .. p. 239. 
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leur égard. L'usage et la transcendance des manifestations indirectes leurs accorde une 

forme différenciée d'aura ni empruntée à l'œuvre, ni typique de l'objet photographique. 

Difficilement qua li fiab le, l'aura des manifestat ions indirectes marque la fin de la spécifi­

c ité de l'aura convenue depuis Benjamin . Cette dernière s'est détachée de l'objet o riginal 

et se déploie dans les processus de production, de diffusion et de réception des œuvres. 

Ainsi , entre l'usage des manifestations indirectes et la spécificité non-spéc ifique de l'aura se 

dévoile les contingences des effets de transcendance. 

A travers les thèses de la dématérialisation de l'art s'est manifestée une partie de la variété 

inca lcu lable de fonctions de l'objet d'art. La transcendance exp rime en ce sens le champ 

des actions possibles pour une œuvre de dépasser son objet d'immanence. En effet, 

chaque exemple ou cas des discours sur la d isparition de l'objet illustre essentiellement 

une modification des fonctions de l'objet d'art et, par conséquent. des modalités de la 

transcendance de l'œuvre. Pressentie comme la perte de l'objet par sa dé-spécification. 

la transcendance par pluralité opérale démontre qu'un même objet peut agir diversement 

se lon les contextes et les usages . Au cœur des démarches appropriatives illustrées par le 

ready-made et Home Stories, ce n'est pas autant l'objet d'art qui disparait que son incarna ­

tion originale dans l'œuvre . L'histoire de production de l'objet a, dans la perspective de la 

transcendance par pluralité opérale, cédé son support à l 'œuvre au discours qui détermine 

la nature artistique de l'objet. L'objet d'art persiste ainsi dans l'œuvre non seulement comme 

matière aux différe nts jeux de langage, mais aussi comme manifestation concrète d'une 

position théorique . La révélation la plus désincarnée de l'art ex ige une fo rm e pour se mani­

fester. L'immatérialité présumée des œuvres depuis les pratiques conceptuelles trouve dans 

la transcendance par partialité d'immanence une explication aux condi t io ns lacu naires de 

leur manifestation. Étudié à travers l'examen de l'œuvre sonore Motet pour quarante voix, le 

dispositif hybride de l 'art conceptuel s'avère plus fragmentaire qu'immatériel. Si l'expérience 

de l'œuvre souligne le processus de perte dans sa représentation, la transcendance révè le la 

relat ion complexe de l'œuvre à ses éléments. La natu re de l'œuvre partielle est celle d'une 

classe. Ainsi, ce qui échappe à la perception n'est pas plus pertinent à l'œ uvre que l'inten­

tion qui rassemble ses éléments . La partialité d'immanence sou ligne le rôle fondamenta l 

de l'attent ion dans la fonction de la transcendance . De même, l'œuvre qui, comme Green 

River Project et plusieurs productions relationnelles, agit à travers plusieurs objets différents 

doit sa transcendance au type d'attention accordé aux objets. Les œuvres dont les manifes­

tations ne sont ni identiques ni in terchangeables sont cohérentes en rega rd de l'intention 
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prévalant leur état génétique. En d'autres termes, l'objet d'art ne se perd pas dans la plura­

lité de l'œuvre puisque l'usage et la connaissance de ses conditions de genèse prescrivent 

l'originalité de chacune de ses manifestations. Cela dit, malgré la validité des manifestations 

par la pluralité d'immanence, la persi sta nce de matière malgré la partialité d'immanence ou 

la pluralité opérale des objets d'art, certaines œuvres disparaissent parfoi s formel lement . 

Sans parler à proprement dit de transcendance, l'objet photographique participe néanmoins 

au rayonnement de l'œuvre au-delà de son objet d'immanence. Comme dispositif formel, 

fonctionnel et autonome, l'objet photographique manifeste indirectement l'œuvre, il donne 

connaissance de son absence. L'usage de la manifestation indirecte dans l'art ne substi­

tue pas au représenté sa représentation, mais définit un m ode virtuel de la transcendance. 

L'écart entre la spéc ificité matérielle de la manifestation indirecte et son sujet matérialise 

l'action même de la transcendance définie par Genette . La man ifestation indirecte est l'ex­

press ion d'une aura repensée par l'objet affranchi d'une culture visuelle en constante évolu­

tion. mais aussi le témoignage de la variété des relations entre les œuvres et leurs objets . En 

somme, la transcendance renvoie les thèses de la disparition de l'objet aux fonctions de son 

existence soit, comme le résume Genette, à «l'ac tion qu'exerce un objet dïmmanence202 ». 

202 GENETIE. Gérard , L'œuvre de l'art. Tome 1 : Immanence et Transcendance, op. cit .. p. 286. 



CONCLUSION 

Il n'y pas si longtemps, fort des certitudes laissées par un système des beaux-arts pourtant 

révolu, il était encore possible d'associer la définition d'une œuvre d 'art à celle d'un objet 

d'art. Cependant, aujourd'hu i les codes et les usages autour des objets d 'a rt ont drastique­

ment changés. En fait, les pratiques contemporaines ont complexifié la relation entre l'œu­

vre et son objet à un point tel que l'objet d'art se voit fréquemment refoulé par les théories 

esthétiques contemporaines. Tandis que l'objet se pense toujours en creux des approches 

esthétiques, la thèse de sa disparition dans l'art contemporain se répand et devient même 

chez certa ins auteurs, dont Yves Michaud1, un enjeu dominant des pratiques actuelles. 

Pourtant, une visite au musée suffit pour nous confirmer que l'objet d'art existe toujours et 

pas encore à l'état gazeux. Observant ce décalage entre la théorie et la réalité concrète de 

l'art, nous avons été amenés à découvrir que la promesse de la dématérialisation ne datait 

pas de la dissolution de l'objet contempora in au cœur des œuvres relationnelles ouvertes 

et éphémères2. En vér ité, il est possible d'en retracer les o rigines depuis l'art conceptue l 

et ses illustrations appliquées de concepts3 et même depu is Duchamp, qui constitue à lui 

seu l le premier paradigme de la dématéria li sa tion de l'art par la destruction de la spéci ficité 

artistique de son objet4 Compte tenu de ces différentes perspectives, l'objec tif premier de 

notre thèse était de cerner les discours autour de cette disparition présumée, c'est-à -dire 

d'évaluer les condit ions d'existence de ces objets si contestables. Notre hypothèse était 

que l'objet d'art n'est pas sur le point de disparaitre, ses modalités d'existence se sont plutôt 

diversifiées. En effet, que ce soi t par la réexposition des œuvres ou par la diversification 

des usages de l'objet dans l'œuvre, il nous apparait évident que la var iation des conditions 

matérielles de l'art est l'enjeu principal des discours de la dématérial isation de l'art. 

MICHAUD. Yves. L'art à l'état gazeux. Essai sur le triomphe de l 'esthétique. op. cit. 
WRIGHT. Stephen. «Le dés -œuvrement de l'art >>, op. cit., p. 9-13. 
LIPPARD, Lucy R., Six Years : The dematerialization of the art abject from 1966 to 1972. op. cit. 
De DUVE, Th ierry, Au nom de l'art. Pour une archéologie de la modernité. Paris. Éditions de Minuit. 1989. 
143 p. 



294 

Problématiques de l'objet 

Sensible aux perspectives disciplinaires de la disparition de l'objet d'art. notre thèse s'est 

intéressée dans un premier temps à l'analyse des conditions esthét iques, hi storiques et c ri­

t iques de la dématérialisation. En fait, l'approche disciplina ire de la dématérialisation c ible 

des enjeux et des pratiques artistiques spécifiques où l'objet pose un problème à l'analyse 

de l'œuvre. Ainsi, nous avons pu associer aux préoccupat ions esthétiques le ready-made de 

même que l'art conceptuel à la représentation hi storique de l'art et, enfin, les pratiques rela ­

tionnelles à la réception critique de l 'œuvre et de son objet Ces associations ont en réalité 

organisé notre analyse des enjeux de la disparition de l'objet De là, il nous a été possible 

d'identifier une problématique commune à ces approches à travers la question de la trace 

et de la reproduct ion photographique. 

La reconnaissance artistique du ready- made a imposé une redéfinition de l'art Les usages 

inscrits dans l'objet ready-made amènent la philosophie de l'art à repenser son modèle 

traditionnel d'explication de l'œuvre. En effet, l'œuvre ne semble plus consister en une 

catégorie d'objet, ma is plutôt en une procédure, voire à son énonciation en ta nt qu'œuvre. 

Cette dé- spécification du médium par le ready-made suivi d'une certaine radicalisation de 

la procédure par les pratiques contemporaines a mené la réflexion esthétique sur le terrain 

du relat ivisme. L'énonc iation de l'œuvre hors de son objet autor isant en réa lité une plural­

ité nouvelle, les critères esthétiques semblent de moins en moins justifiés ou pert inents. 

Michaud affirme à ce sujet que le relativisme esthét ique a mis fin au modèle universel de l'art 

Selon le ph ilosophe, cette nouvelle pluralité des pratiques et des œuvres témoigne en véri té 

de la transformation de l'art dans sa procédure même. Selon cette interprétat ion, le ready­

made ouvre une brèche permettant aux usages artistiques de faire œ uvre indépendamment 

de l'objet dans lequel ils s'insc ri vent Sans être nommée comme telle, la disparition de l'ob­

jet d'art trouve néanmoins dans le discours esthétique une première j ustification. En fait, la 

redéfinition de l'œuvre en sa procédure d'énonciation cautionne littéralement l'insignifiance 

de l'objet dans la pratique arti stique. Cela dit, la dématérialisat ion de l'art dans sa théorie 

sera en fin consacrée par la thèse de la fin de l'art explorée par Arthur Danto. Danto parvient 

en effet à justifier la disparit ion de l'objet en associant l'évolution de l'art depuis le ready­

made à un projet philosophique. La dématérialisation correspond dans cette perspective 

à l'aboutissement philosophique des pratiques arti stiques de telle sorte que l'objet devient 

une illustration du projet de faire œuvre. Danto appuie notamment sa démonstration su r les 
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réalisations conceptuelles dont il réhabilite la démarche philosophique au dépend de l 'ob­

jet. Ainsi, Danto accomplit non seu lement la légitimation philosophique de la disparition de 

l'objet. mais motive aussi son explication dans une perspective historique. Cela dit, les thèses 

comme celles de Michaud et de Danto ne dénouent pas la problématique de l'objet amorcée 

par le ready-made, mais élargissent plutôt la définition esthétique au point d'en éliminer les 

limites. À vrai dire. ces analyses aplanissent les débats autour de l'objet en inva lidant à plus 

ou moins long terme toutes possibilités d'innovation ou de transg ress ion radicale. 

L'art concep tuel s'est approprié les modes de représentation discursive qu'il manipule 

comme fo rm e artistique. Conformément aux thèses esthét iques de la dématérialisation, 

l'objet d'art conceptuel semble vér itablement se limiter à une variab le optionnelle à l'œ uvre. 

Cette altérité nouvelle du rôle de l'objet dans l'œuvre joue selon les théoriciens plusieurs 

rôles . Lucy Lippard reconnait à cet effet une approche critique du système artistique, voire 

une tentative d'émancipati on du marché et du discours par la substitution de l'œuvre dans 

l'acte de représen tat ion discursive. Symbole des collections. du marché et de l'institution, 

l'objet est rejeté pour son potentiel de récupération. La dématérialisation conceptuelle vise 

en ce sens l'affranch issement de l'œuvre du champ des arts et de ses agents. Toutefois. 

cette dimension crit ique se voit occultée par les entreprises historiques notamment ce lle 

de Florence de Mèredieu qui analyse dans l'absence d'objet un renouvellement des formes 

matérielles de l'a rt. Non loin des thèses de Danto. de Mèredieu associe le ready-made et 

l'a rt conceptuel à un processus historique d'épuration de la matière. L'auteure traduit les 

jeux discursifs et critiqu es de l'art conceptuel par une nouvelle réalité matérielle, c 'est-à ­

d ire immatérielle, de l'art. Ainsi , la thèse évolutive de Danto trouve un certain écho dans 

l'entrepri se matérialiste de Mèredieu . D'une résolution philosophique de l'art par la dissolu­

tion de son objet proposé par le philosophe. le programme th éoriqu e de Mèredieu suggère 

d'intégrer la dématé rialisati on comm e une constituante possible de l'a rt. L'œuvre immatéri­

elle de Mèredieu eng lobe la définition de l'art de Danto comme sujet de sa propre activité 

en lui consentant une matière . La notion d'immatérialité tente en ce sens de résoud re le 

ca ra ctère discursif de l'œuvre conceptuelle. mais écarte l'approche crit ique de son objet. 

En fait. le progra mme théorique de Mèredieu rad ica lise plutôt la réduction de l'objet d'art 

à un rés idu du projet artistique sans chercher à répondre à l'ambiva lence de sa présence. 

En effet. à défaut de disparaitre. l'existence ambiguë de l'objet conceptuel a. comme le 
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souligne Lippard5
, renouvelé les modes de collection et de transaction institutionnels. 

L'intégration d'immatériaux dans l'histoire matérielle de Mèredieu nie en somme la mise en 

scène spécifique de l'objet conceptuel. 

Axées sur l'expérience artistique, les pratiques relationnelles remettent en question la défi­

nition de l'œuvre comprise comme un objet déterminé et achevé. L'œuvre relationnelle 

se résume essentiellement à son activité et à ses acteurs dont elle révèle les processus de 

communication. Cet éclatement de l'œuvre dans l'expérience et les échanges se traduit, 

selon Nicolas Bourriaud, par une certaine partialité de l'objet en ce sens où il n'est qu'un 

support temporaire à la communication. La révé lati on de l'œuvre relationnelle à travers sa 

réception active occulterait ses objets. Toutefois, comme l'observe Jean-Ernest Joos6, l'ob­

jet persiste physiquement hors des réseaux d'échange de l'œuvre. En réal ité, la définition 

procédurale de l'œuvre relationnelle est en contradiction avec ses conditions matérielles 

si bien qu'autant la notion d'objet partiel de Bourriaud que la thèse du dés-œuvrement de 

l'art exposée par Stephen Wright se voient inval idées par les objets mêmes de leur analyse. 

L'intérêt spécifique des critiques pour les modes d'expérience relationnelle néglige les objets 

résiduels des stratég ies d'échange et de communication de l'œuvre. En fait, la dispersion de 

l'œuvre dans l'expérience favorise une radicalisation du discours sur la dématérialisation. 

L'œuvre relationnelle semble singuli èrement disposée à se dissoudre dans le temps et l'es­

pace de son expérience. L'objet résiduel pose dans cette perspective un frein à la réalisation 

symbolique du projet relationnel. Ainsi, de l'objet partiel au dés-œuvrement on constate 

que la question de la disparition de l'objet sert essentiellement le discours de l'œuvre au 

détriment d'un examen nécessaire des enjeux de cette rupture entre l'œuvre relationnelle 

et ses objets. La notion de dématérialisation vient en quelque sorte achever ces œuvres 

ouvertes, elle leur concède un about issement théorique aussi pertinent à leur forme pro­

cessuelle qu'incohérent avec leur objet résiduel. 

Ainsi, à travers les perspectives disciplinaires sur la problématique de l'objet se révèle le 

mythe de l'œuvre absolue. Idéale, immatérielle et inaccessible, l'œuvre absolue se vo it en 

somme consacrée par les thèses de la disparition de l'objet qui trouvent dans la média­

tion photograph ique la preuve définit ive de leur démonstration. En effet, les conditions de 

LIPPARD, Lucy R., Six Years : The dematerialization of the art abject from 1966 to 1972. op. cit.. p. 263. 
JOOS, Jean- Ernest, «Oue peut un objet ? Pra tiques culture lles et pratiques artistiques», Les commensaux : 
Quand l'art se fa it c irconstances. op. cit .. p. 70-71. 



297 

la dé-spécification du médium, de la notion d'immatérialité et même de l'objet partiel se 

réfèrent toutes à une certaine esthétique de la trace. À mi-chemin entre la matière définitive 

de l'œuvre et un produit de substitution, la trace photographique s'inspire d'une culture 

d'usage in itiée par le ready-made . Tandis que l'esthétique tend à légitimer l'idée que l'œuvre 

consiste moins en son objet qu 'en sa proposition, la médiation photographique permet non 

seulement de mettre en scène la disparit ion de l'objet ma is aussi de pallier à cette dématéri­

alisation. La trace se veut un intermédiaire différé entre les formes dématérialisées et leur 

public. Elle comble l'illusion d'une absence d'objet de ses conditions spécifiques, si bien que 

les effets et les causes de la dématérial isat ion se confondent dans son activité médiatrice. À 

vrai dire, la culture d'usage prescrite par la trace photographique encourage la perception 

d'une dématérialisat ion . La photo témoigne d'une carence qui est aussi la raison de son 

existence. En ce sens, la méd iation photographique génère un réseau d'échange et d'usages 

qui lui est propre mais ne pallie pas véritablement à celui de l'objet d'art. En fait, la présence 

et l'activité de la trace photographique répondent aux modes de représentation singuliers 

des œuvres dites «dématérialisées ». La notion de postproduction étudiée par Bourriaud 

illustre particulièrement cet état des œuvres comme à la foi s les produits et les vecteurs de 

réseaux de significat ions et de représentations. Les usages et la médiation des œuvres sont 

effectivement soumis à de nouvelles conditions que reflètent les traces photographiques. Il 

n'est alors point surprenant que ce soit dans l'examen de l'usage de la trace que nous ayons 

identifié les signes d'une transformation des formes d'existence des œuvres. 

Émancipation al lo gra phique 

Le renouvellement des usages autour du document photographique n'est pas indifférent 

aux conditions des œuvres pointées par les thèses de la dématérialisation. Convoqué à 

chaque réapparition de l'œuvre dématérialisée, le document redéfinit en vérité le mode 

de manifestation de l'œuvre. Il témoigne en ce sens de l'émancipation allograph ique de 

ce rtaines pratiques visuelles. En effet, l'étude des cas fondateurs du mythe de la disparition 

de l'objet démontre qu 'ils partagent la même problématique autour de l'auteur et de l'au­

thenticité de son produit. À partir des outils de l'esthétique analytique empruntés à Nelson 

Goodman et Gérard Genette, nous avons donc rééva lué ces enjeux de la dématérialisation 

dans la perspective d'une immanence allographique . En résumé, dans la quête déçue d'un 

exemplaire premier, unique et irreproductible de même que dans le glissement de la main 
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de l'artiste à son in tention se disti nguent les indices d'une émancipatio n allographique des 

arts visuels. 

No tre examen des thèses de la disparit ion de l'objet a précisé l'i ntervent io n problématique 

de la matière documenta ire dans l'existence des œuvres dématériali sées. Le document se 

présente dans l 'œuvre comme un objet autonome et ini t ie à ce t itre un discours tout auss i 

autonome. Son action relève donc d'un potentiel de signi fication indépendante autant que 

de reproduc tion du se ns inhérent à l'œuvre documentée. Ambiva lent entre ces deux activ­

ités, le document devient au cœur des théories de la dématéri alisat ion le déposita ire ques­

tionnable du processus d'authentification des œuvres. Cette confusion entre les effets et 

les ca uses de la matière documenta ire et de son incidence sur les discou rs de la dématéri ­

alisation des œuvres masque le point déterminant de notre démonstration de l'émanci­

pation allog raphique. En fait. les œ uvres allographiques n'exigent pas d'être au thentifiées. 

au contraire, il s'agi t là d'une condi t ion d'existence propre à l'im manence autog raphique. 

L'immanence allographiqu e procède en revanche d'abord de l'intention de l'art iste, puis 

de la dénota tion perm ettant la reconduction de l'œuvre conform ément à ce tte in tention 

initiale. Ainsi, les nouveaux usages documentaires s'apparentent à la définit ion de la déno­

ta tion allog raphique. Les cas de dématérialisation ont en commun de transcender les pos ­

sibili tés spatio- temporelles de l'a rti ste. La documenta tion, voire son usa ge comme notation 

ou dans une perspective de dénotation, perm et donc de pallier aux produ its éphémères et 

de dépasser les lim ites de l'individu, de l'espace ou du temps. La dénotation fi xe une distinc­

t ion entre les propriétés constitutives et contingentes de l'œ uvre et met un terme à l'em ba r­

ras matériel des cas de dématéria lisation. En effet, l'examen de l'immanence allographique 

inva lide le mythe de la di spariti on de l'objet en exposa nt de nouvea ux modes d 'existence 

pour les arts visuels qui soient dégagés de l'histoire de production de l'obj et. Cependant. 

pour revendiquer une entière émancipation allograph ique des arts visuels il faut que cet état 

d'immanence soit confo rme à l'i ntention de l'a rt iste. De même, la méd iati on et la réception 

de l'œuvre doivent auss i pouvoir en témoigner. Les tensions théoriques auto ur de l'obje t 

d'a rt incarnées pa r les thèses de la dématériali sa ti on dém ontrent l'éca rt entre les possibili tés 

des objets et le discou rs qui les enca dre. Nos recherches sur l'immanence allog raphique 

permettent donc d'évaluer les cond itions d'existence des objets hors de l'a priori d'une dis­

pari tion, c'es t-à-d ire en rééva luant le rô le du document dans l'œuvre. 
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Nos considérations sur les conditions d'existence allographiques dégagent le discours sur 

l'objet des questions de copie et de substitution. Avant de savoir si le document consiste 

ou non en une nouvelle œuvre nous nous intéressons plutôt à son action à titre de nota­

tion allographique. Le document est un objet autonome, mais non moins intentionneL Les 

recherches de Martha Buskirk en font par ailleurs la démonstration détaillée. L'historienne 

d'art explique comment la diversi fication des qualités documentaires, méd iatrices et artis­

tiques du document oriente une redéfinition des conventions artistiques. Le document 

participe de la matérialisation de l'œuvre. En cela, il témoigne d'une activité marginale à 

l'existence de l'œuvre et de son objet qui suggère selon notre thèse une émancipation allo­

graphique des arts visuels. Les historiens d'art Anne Bénichou, Michel Weemans et Francine 

Couture reconnaissent notamment les signes d'une condition allographique dans le renou­

vellement des usages du document en art. Sans toutefois évoquer littéralement la possibilité 

d'une émancipation, ces auteurs sont les premiers à effectuer un parallèle entre une cer­

taine performativité du document et la notation allographique. Concentrés sur la probléma­

tique de l'authenticité des œuvres réactualisées, Bénichou, Weemans et Couture se réfèrent 

à l'immanence allographique pour justifier l'absence de l'a rtiste dans le processus de pro­

duction de l'objet. La notation allographique explique pour ces auteurs l'authenticité du 

travail des intermédiaires dans la reconstitution d'œuvres. Ainsi, leurs recherches pointent la 

transformation fondamentale des modes d'existence des œuvres d'arts visuels qui se trouve 

au centre de notre démonstration. En effet. les conclusions de ces historiens d'a rt révèlent 

un décalage entre la réalité matérielle des œuvres et leur médiation. La résistance institu­

tionnelle ou critique relevée par ces auteurs témoigne des écueils d'une approche systéma­

t iquement autograph ique des arts visuels. c'est-à-dire liée au processus d'authentification. 

À ce propos, Bénichou, Weemans et Couture conservent une perspective autographique 

sur l'objet. comme si la dénotation permettait la reconduction d'une œuvre autographique. 

À vrai dire, à défaut d'embrasser un examen complet des conditions allographiques, ces 

auteurs tendent à réduire l'immanence allographique au contenu des œuvres réactualisées. 

Leur intérêt spécifique pour la question de l'authenticité des œuvres réactualisées masque 

les transformations implicites de la notion d'objet d'art. Cela dit, Bénichou, Weemans et 

Couture démontrent un usage notationnel de la documentation en arts visuels qui préfigure 

notre thèse d'une émancipation allographique de certaines pratiques. 

Les œuvres dématérialisées ont cette particularité de survivre à leur objet. L'examen de l'im­

manence allographique s'impose ainsi à nous comme une solution à l'embarras matériel 
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des thèses d'une dématérialisation. Les catégories d'immanence théorisées par Goodman 

et approfond ies par Genette nous permettent alors de réinterpréter les arguments des dis­

cours de la disparition de l'objet non seulement autour de l'a uthenticité, mais aussi des 

conditions spécifiques de ces œuvres . La démonstration de notre hypothèse s'est dans 

un premier temps grandement appuyée sur l'é tude des modalités de réactualisation des 

œuvres comme étant le signe d'une émancipation allographique des arts visuels . Dans un 

deuxième temps, nous nous sommes intéressés à l 'a ctivité et au fonctionnement de l'œu­

vre manifestée par la notation documentaire . Du scr ipt à l'œuvre, le document détermine 

effectivement un nouvel usage de la matière. mais aussi un rapport distinct de l'œuvre à 

son objet. En fait, l'émancipation allographique des arts visuels désigne un fonctionnement 

des œuvres hors de leur objet. Cet écart problématisé par les thèses de la dématérialisation 

comme un signe déterminant de disparition de l'objet est expliqué par Genette par le régime 

conceptuel. L'é tat conceptuel correspond selon l'auteur à ses œuvres qui ne consistent 

pas en leur objet, mais en leur proposition . Conscient des obstacles théoriques d 'une telle 

définition, Genette identi fi e ce rtaines conditions à l'état conceptuel qui réduisent ce régime 

à un qualificat if instable et cond it ionnel à son in tention et à sa récep tion conceptuelles. 

Comme le précise Rainer Rochlitz7
• toute œuvre se voit attachée à un moment ou un autre 

à des cr itères descriptifs et éva luatifs qui en or ientent l'interprétation . L'état conceptuel de 

Genette est en ce sens défin it ivement trop littéra l pour encadrer les pratiques artist iques. 

Néanmoins. la réduction conceptuelle et l'identification logique des œ uvres par Genette 

amènent l'examen nécessa ire de l'ac tivité des œuvres hors de leur obj et. L'intérêt de l'au­

teur pour le fonctionnement des œuvres qu'il dissocie de leur objet introduit la notion de 

transcendance . La part symbolique de l'œuvre. voire l'aura, a priori occu ltée par Genette, 

trouve en réalité une certaine résonnance dans sa définition de la transcendance. L'au teur 

substitue à la charge aurat ique de l'œuvre une étude de la négociation de l'œuvre avec son 

objet devant le spectateur. En fait, la transcendance ne concerne pas que la perception du 

spectateur, mais bien le rayonnement sur sa réception de la relation d'échange de l'œuvre 

et de l'objet. L'œuvre se manifeste en un objet, toutefois l'œuvre possède aussi une valeur 

de symbole et de signi fication qui dépasse cet objet. C'est donc dans cette tension entre la 

valeur et le sens de l'œuvre et ceux de son objet que réside le jeu de la transcendance. Alo rs 

que l'émancipation allographique des arts visuels autorise l'œuvre à déborder de son objet 

ROCHLITZ. Rainer. << L'identité de l'œuvre d'a rt », Critique, vol. 51. no 574. p. 152. 
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physiquement et temporellement, les modes de transcendance se compliquent et s'illus­

trent résolument dans les thèses de la dématérialisation . 

Transcendance et persistance 

La dénotation documentaire amplifie les effets de distanciation entre l'œuvre et son objet 

puisqu'elle permet à l'œuvre de vivre au-delà de ses objets . L'émanc ipation allographique 

vient donc déranger la transcendance habituelle des arts visuels . La transcendance s'expr ime 

à travers l'action de l'œuvre sur son spectateur. Cependant, lorsque l'œuvre se manifeste 

en plusieurs objets ou que plusieurs œuvres immanent d'un même objet, on observe une 

variation du sens et de la valeur symbolique de cette œuvre . Genette identifie trois modes 

de transcendance complexe. l'œuvre plurielle, les manifestations partielles et l'immanence 

plurielle. qui expliquent les transformations de l'activité de la transcendance et des usages 

qui leur sont associés . Les cas complexes de transcendance ont en commun que l'action de 

l'œuvre ne se fixe jamais sur un objet unique et déterminé. La tran scendance se trouve alors 

au cœur d'un mouvement constant entre la manifestation de l'œuvre et ses significations 

qui s'illustre particulièrement dans les thèses de la disparition de l'objet. En fait, les enjeux 

soulevés par les tenants de la dématérialisation évoquent les différentes problématiques 

générées par les complications de la transcendance. Nous avons donc associé les modes 

de transcendance complexes étudiés par Genette aux différentes thèses de la dématérial­

isation de manière à renouveler le discours autour de l'objet d'art. Nous avons mis à profit 

les modes de transcendance par pluralité opéra le, par partialité et pluralité d'immanence 

dans l'analyse de notre corpus d'œuvres contemporaines sélectionnées autant pour leur 

immanence allographique que leur réactualisation des principaux enjeux théoriques de la 

dématérialisation soit la dé-spécification du médium artistique, les œuvres immatérielles et 

processuelles. 

Le ready-made est le premier cas historique de transcendance complexe que nous iden­

tifions. La dé- spécification du médium opérée par l'a ppropriation dégage la définition de 

l'objet d'art de son histoire de production . L'œuvre du ready-made cons iste moins en la 

matière de son objet, qu'en l'acte d'exposition de cet objet. Tandis que le discours et les 

modes d'expositions semblent se subst ituer à l'objet, nous suggérons comme alternative 

à la thèse d'une dématérialisation de l'art par l'examen de la transcendance par pluralité 

opérale . A partir de l'œuvre Home Stories de Matthias Müller. nous réévaluons les enjeux 
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de la disparation de l'objet, tels qu'initiés par le ready-made, dans la définition de l'œuvre. 

En effet, comme le ready- made, Home Stories procède d'une appropriation et redé fi nit en 

ce sens les usages de l'objet d'art. L'objet de ces œuvres ne s'i nscrit plus dans un processus 

de création physique de même qu'i l ne répond plus de qualificatifs esthétiques déterminés. 

L'appropriation brouil le les frontières entre les objets artistiques et ceux du quotidien, mais 

elle ne signe pas la fin de l'objet d'art en so i. L'étude de l'œuvre pluri elle de Genette apporte 

un écla irage nouveau sur l'objet d'œuvres comme le ready-made et Hom e Stories . Le cad re 

théorique de la transcendance nous amène à considérer l'action de l·œuvre para llèle à son 

objet. Dans ces cas spécifiques. l'œuvre excède de son objet d'immanence qui pour sa 

part revêt selon les contextes différentes valeurs et sign ifications. En fait , les thèses de la 

dématérialisation de l'art par dé-spécification du médium ne cons idèrent pas la distinction 

entre l'ac tion de l'œuvre et son immanence. L'œuvre com mence là où l'objet se met à 

porter un sens. Ainsi, un seu l objet peut prendre plusieurs signi fica tions de même qu'il peut 

manifester différentes œuvres . La transcendance par pluralité opéra le démontre le manque 

de pertinence de la thèse d'une disparition de l'objet d 'a rt. puisque ce dernier est l'objet de 

la lecture de l'œuvre, c'est-à-dire le texte sa ns lequel elle ne pourrait faire sens. À vrai dire, 

à défaut de signer une réelle dématérialisation, l'appropriation remet manifestement l'objet 

au centre des processus discursifs de l'œuvre et rappelle le rô le fondamental de la réception 

dans l'ident ifica tion de l'objet artistique. 

Les propositions conceptuelles ont auss i dérangé l'exercice usuel de la transcendance. 

Les œuvres conceptuelles manipulent l'absence et jouent d'effets d'immatérialité de telle 

manière que l'objet de l'œuvre se fond dans le dispositif de représentation. Hors d'atteinte 

ou imperceptible, l'objet d'une œuvre conceptuelle n'est pas moins un ac teur essentiel de 

sa transcendance qui sera en quelque sorte définie par cette lacune. En effet, la transcen­

dance par partialité d' immanence nous permet d'aborder les conditions spéc ifiques de l'art 

conceptuel sa ns occulter leur objet. Nous nous sommes d'ailleurs inspirés du classement 

du son par de Mèredieu8 parmi les immatériaux en sélectionnant Motet pour quarante voix 

de Janet Cardiff pour illustrer une approche contemporaine des conditions matérielles de 

l'art conceptuel. À l'i nstar des œuvres conceptuelles. l'œuvre de Card iff met en lumière 

l'activité de représentation et radicalise la distance entre l'œuvre et l'objet. L'objet ne se 

De MÈREDIEU, Florence, «Du son comme matériau», Histoire matérielle et immatérielle de l'art moderne & 
contemporain. Paris. Larousse ln Extenso. 2004 (Bordas 1994). p. 537 -550. 
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donne pas entièrement à la perception si bien que l'œuvre débo rde littéralem ent de son 

immanence . Cette manifestation pa rtielle détermine un m ode complexe de t ranscendance 

puisque certains aspects de l'œuvre dem eurent inaccess ibles. La transcenda nce pa r parti al­

ité d'immanence explique en véri té les manifestat ions dissociées ou incom plètes et démêle 

alors la confusion autour de l'expérience et de l'œuvre. Les manifestations parti elles telles 

que proposées pa r les œ uvres conceptu elles ou sonores comme ce lle de Cardiff. invi ten t à 

réévaluer notre usage de la notion d'achèvement. La perception est toujours inachevée de 

mêm e que l'achèvement n'est pas une pro priété perceptible en soi. En fa it. l'unité des man­

ifesta tio ns pa rti elles rés ide en l'in tention de l'a rt iste. L'œuvre s'impose telle membre d'une 

classe dont la connaissance fonde la tra nscendance. En somm e. l'œuvre est incomplète en 

regard de sa perception hic et nunc. mais entière dans sa transcendance . La transcendance 

par parti ali té d'immanence inca rn e avec éloquence le jeu de la transcenda nce et les enjeux 

de ses complicat ions à t rave rs l'émancipat ion allograph ique des arts visuels. Plus que les 

autres modes de t ranscendance identifi és par Genette. les manifestat ions partielles illustrent 

l'évocat ion implicite de l'œuvre à son obj et que les thèses de la dématéri alisation ont mal­

heureusement négligé. 

Derni er cas de d isparit ion de l'objet étudiée dans cette thèse. les approches relationnelles 

ont transformé les processus d'émergence de l'œuvre et. par conséquent, son mode tra ­

dit ionnel de transcendance. L'œ uvre relat ionnel le emprunte au phénomène éphémère de 

man ière à s'incarner plus significativement dans la perception du spectateur. Te lle une fuite 

de l'obj et et des instituti ons arti stiques. l'œuvre relat ionnelle met l'activité spectatoriale au 

centre de ses préoccupations. Ces problém atiques de la transcendance des approches rela­

tionnelles ont été exposées à travers l'étud e de Green River Project d'Olafu r Eliasson. La 

matière de Green River Project se dissout réellement durant le processus de l'œuvre de 

te lle sorte que la réception consiste dans le seul élément pérenne du projet. Cette il lustra­

tion radicale des conditions re lat ionnelles par l'œuvre d'El iasson se reflète aussi dans les 

rééd it ions du projet. En effet. Green River Project fait l'objet de plu sieurs éd it ions chaq ue 

fois présentées en tant qu'œuvre origina le et autonome. En étant ni identiques ou inter­

cha ngeables. ces œuvres marquen t une distinct ion importante avec les objets multiples 

autog raphiques. En fa it. les conditions allogra phiques des œuvres relationnelles octro ient à 

leurs objets une pluralité nouvelle qui s'expliq ue par la transcendance par pluralité d'imma­

nence. Les œ uvres à immanences plurielles déterm inent une classe dont chaque objet d'im­

manence est un exemple. En d'autres termes. l'identité opérale des œ uvres relat ionnelles 
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correspond à l'usage de chaque manifestation considérée individuellement. Que l'objet 

relationnel soit persistant ou, comme dans le cas de Green River Project. disparaisse, son 

existence n'appartient qu'à la manifestation à laquelle il participe . Ainsi, l'œuvre relationnelle 

ne consiste pas en ses objets pérennes ou éphémères, mais en leur totalité. La transcen­

dance par pluralité d'immanence exprime avec éloquence l'opposition entre le caractère 

idéal et abstrait de l'œuvre et celui concret et manifeste de ses objets. En ce sens. l'art rela­

tionnel matérialise le rôle de la transcendance dans notre démonstration de la persistance 

de l'objet dans l'art. Ces œuvres dites «dématérialisées » sont le plus souvent génériques 

et prescrivent à leur égard un usage distinct de celui de leur objet. Un usage qui se dévoile 

enfin par la transcendance. Cela dit. l'intermittence d'œuvres comme Green River Project 

de même que l'accumulation de version à l'instar de Motet pour quarante voix nécessitent 

une réévaluation de la documentation photographique dans la perspective d'une activité 

transcendante . 

Au cœur de notre démonstration de l'émancipation allograph ique des arts visuels, le docu­

ment photographique a fait l'objet d 'une réévaluation de ses usages. Son action dénotative 

chez certaines œuvres vaut au document photographique une valeur objective . Il s'immisce 

dans les modes de représentat ion et de diffusion de l'œuvre à titre d'objet dont le statut 

n'est toutefois pas encore définit. Alors que cette problématique identitaire du document 

photographique se remarque plus significativement chez les œuvres à immanence partielle 

ou plurielle, l'usage du document à des fins de notation allographique se revendique en 

vér ité d'une activité transcendante autonome. En fait. le document joue un rôle manifeste 

dans la transcendance par partia lité ou pluralité d'immanence, mais l'objet photographique 

en soit établit une relation singulière avec le spectateur. L'usage notationnel du document 

en fait une manifestation indirecte de l'œuvre dont il dénote l'existence et les propriétés . 

Qu'il ag isse à t itre de témoin de l'œuvre disparue ou qu'il t ienne lieu de relevé des multiples 

manifestations de l'œuvre, la médiation du document photographique est avant tout inten­

tionnelle et fonctionnelle. La manifestation indirecte prescrit un mode de représentation 

spécifique qui place la réception esthét ique de la photo au second plan de son sujet. À vrai 

dire, la tension entre la fonction de notati on et la réception autonome du dispositif photo­

graphique explique le malaise autour œuvres dites «dématérialisées ». En effet, le document 

photographique n'est ni œuvre ni objet. mais il fait plutôt le pont entre ces deux pôles de 

l'œuvre. Il fixe une perception de l'œuvre, comptabilise ses variations et redéfinit l'approche 

de l'objet. En ce sens, les usages du document photographique évoquent particulièrement 
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la fonction de la transcendance dans notre démonstration de la persistance de l'objet. À l'in­

star de l'act ivité générale de la transcendance, la manifestation indirecte révèle l'importance 

de la position cu lturelle adoptée par l'objet. Les qualités fonctionnelles et in tentionnelles 

du document photographique préservent d'une potentielle dissolution de l'œuvre dans ses 

manifestations indirectes . De même, l'étude des d ifférents modes complexes de transcen­

dance nous invite à réévaluer notre position culture lle à l'égard des objets d'arts visuels. 

Retour à l'objet 

La transcendance ramène l'objet au premier plan de la significat ion de l'œuvre. En effet, que 

son activité soit traditionnelle ou complexe, la transcendance met en lumière cette double 

condi tion des œuvres entre leu r objet d'immanence et leur va leur symbolique intr insèque. 

Une œuvre consiste, d'une part, en un objet et, d 'autre part, dans le réseau de sens et sig ­

nifications qui transcende son existence. Ainsi, pour que cette transcendance de l'œuvre 

ai t lieu, la récept ion doit être à même d'identifier l'objet et de lui reconnaitre son caractère 

artistique. Autrement d it, la rencontre d'un objet auquel on accorde un statut artist ique 

produit systématiquement un effet de transcendance ou, comme l'exprime Genette9, il est 

possible de concevoir une œuvre sans transcendance, mais impossible d'en ren contrer 

une. Alors que l'émancipation allographique des pratiques visuelles bouleverse la notion 

d'objet l'examen de la transcendance permet de mieu x circonscrire les contours de ce tte 

diversification matérielle des œuvres. 

L'émancipation allograph ique des arts visuels in trodu it des objets qui sont idéaux, certes, 

mais qui ne nécess itent pas moins d'être encadrés par une définition artistique. En fait, 

les tenants de la thèse d'une dématérialisation de l'art prennent le plus souvent les effe ts 

de l'émancipation allograph ique pour une cause de la disparition hypothétique de l'objet. 

L'embarras des philosophes, des historiens d'art et des cr it iques à l'éga rd de certa ines pra ­

tiques révèle nt plutôt les bouleversements fondamentau x des condit io ns d'existence des 

objets d'art. Les enjeux de la crise autou r de l'objet résident dans cette idéalité nouve lle de 

l'objet d'arts visuels et dans la confus ion théorique qu 'e lle engendre entre l'immanence et 

la transcendance de l'œuvre . Notre thèse s'est donc intéressée au x importantes transfor­

mations de la représentation des œuvres et de leur objet. Les théories de Goodman et de 

GENETIE, Gérard, L'œuvre de t'art. Tome 1 : Immanence et Transcendance. op. cit.. p. 185. 
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Genette ont été les outils onto log iques de cette recherche, nous permettant alors d'identi­

fi er des conditions d'existence alternatives à celles conventionnelles des arts visuels. Autour 

de la question d'authenticité, Goodman défin it un type d'œuvre dont l'objet idéa l n'est pas 

lié à son histo ire de production . La légi timité de ces œuvres ne dépend pas de la main de 

l'artiste, mais d'une procéd ure de dénotation que nous avons associée aux conditions de la 

dématérialisation . Cet objet idéa l dans leque l consistent les œ uvres dites «dématériali sées» 

est néanmoins persistant. En fait, la démonstration de l'émancipation allographique des pra­

t iques dématérialisées ouvre su r la problématique du décloisonnement de la relation entre 

l'œuvre et son objet. La définition des modes irréguliers de transcendance par Genette invite 

à une réflexion nécessaire sur les effets de l'émancipation allographique des arts visuels. 

En réalité, la diversification matérielle de l'a rt a une incidence directe sur la réception des 

œuvres. Bien que l'entreprise de définition de Genette fasse t rop souvent abstraction du 

système artistique et de ses modes de légi timat ion des œuvres, l'approche intentionna l­

iste des arts de l'auteur a néanmoins la qualité de remettre l'objet de l'avant. L'é tude de la 

transcendance révèle l'acti on de l'objet au cœur des réseaux de significations de l'œuvre. 

Ainsi, la transcendance inva lide toute mytholog ie d'une dissolution de l'objet dans la val­

eur symbolique de l'œuvre. Nous nous sommes alors attachés à dissiper le flou théorique 

autour de la notio n de transcendance . Entre la transcendance générale des œ uvres et les 

modes de transcendance spéc ifiques qu'i l définit, Genette n'énonce pas la distinct ion que 

nous précisons par l'idée d 'une transcendance complexe en opposition à celle commune à 

tous les types d'œuvres. Cette précision o ri ente notre démonstrati on, puisqu'elle explique 

les impacts de l'émancipation al lographique sur la réception des œuvres au même titre 

qu'elle justifie aussi notre analyse de la t ranscendance des œuvres dites «dématérialisées». 

En effet, la mise en application systémat ique des modes complexes de transcendance sur 

notre corpus d'œuvres nous a permis de congédier les réflexes théoriques désœuvrés au 

profit d'une définition des arts visuels capable d'encadrer la double action de l'objet d'im­

manence et du systèm e symbolique de l'œuvre. 

La notion de transcendance autori se une rééva luation impo rtante de la relation entre l'œu­

vre et son objet qui est inhérente aux pratiq ues contemporaine s. L'é largi ssement des pos ­

sibilités matérielles des œuvres engage une modification profonde de la fonction de l'objet 

d'art. D'où, finalement, l'importance d'un examen de la transcendance qui reconnaît les 

var iati ons de la notion d'objet en arts visuels plutôt que d'él iminer ce nouvel indésirable du 

discours théorique. Il s'agit effectivement de repenser la définition de l'objet et de l'œuvre 
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dans le contexte d'une culture visuel le toujours en transformation. Par son intérêt pour 

les modes d'action de l'oeuvre, la transcendance informe donc les thèses de la disparition 

de l'objet de leur aveuglement Pour tout dire, la fonction de la transcendance se résume 

essentiellement par l'action de l'objet sur son spectateur, c'est-à-dire par la construct ion 

du système symbol iq ue de l'oeuvre. En d'autres termes, ni la transcendance ni l'oeuvre ne 

saurait exister sans l'identification préalable d'un objet d'immanence. 

De l'aveu de son auteur10, l'histoire conceptuelle de l'oeuvre d'art moderne d'Hans Betting a 

généré une controverse, notamment en Allemagne. En fait, la démonstration de l'historien 

d'art détourne la définition de l'oeuvre traditionnelle de sa description commune entendue 

comme la création personnelle d'un objet à exposer. Betting s'intéresse plutôt à déboulon­

ner le mythe de l'a rt Dans Le chef-d'oeuvre invisible, Betting fait effectivement la preuve 

d'un renversement des rôles entre l'a rt et le discours sur l'art L'a rt moderne est devenu selon 

Betting le support d'un discours qu'il devait normalement inspirer. Nous percevons dans ce 

passage du mythe artistique à un art qui incarne les mythes que le discours lui impose une 

illustration éloquente de la problématique de l'objet En effet, les discours sur la dématéria­

lisation de l'a rt s'impose à la suite de notre argumentation telle une pensée utopiste qui a su 

troquer les transgressions modernistes pour un discours désoeuvré perpétuant le pouvoir de 

l'oeuvre absolue. La disparition de l'objet reconduit le mythe d'un art absolu que le discours 

théorique soutient au détriment d'une réception entière des composantes de l'oeuvre. Dans 

cette perspective, le vér itable sujet de la disparition n'est pas tant l'objet d'art qu'un discours 

sur l'art capable de le reconnaitre . Cela dit, l'oeuvre d'art incarne encore aujourd'hui une val­

eur symbolique complexe souvent limitée par les analyses partisanes de son objet et de ses 

réseaux de signification. Ainsi, la réhabilitation de l'objet dans l'esthét ique contemporaine 

devrait idéalement se doubler d'un examen des fonctions de l'artiste et de l'institut ion dans 

la création de l'oeuvre de l'art 

10 BEL TING, Hans. Le chef-d'œuvre invisible, op. cit .. p. 9. 
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