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RESUME

Cette thése porte sur la citation dans limagerie contemporaine, plus
exactement sur le transfert complet ou partiel dimages dans un lieu daccueil de
médium différent. D'objectif est de démontrer comment, en choisissant un médium
autre que celui de l'image citée, lartiste citant se présente et se représente comme
« relanceur » des arts. Lhypothése est la suivante : pour le citateur, lacte citationnel
repose sur deux objectifs qui se confrontent : celui de Sidentifier a lautre cité et de
reconnaitre la valeur exemplaire du modele; celui de Sapproprier limage source et de
la recomposer par le biais dune pratique personnelle dans un contexte qui favorise les
mélanges et les déplacements de tous ordres a distance des hiérarchies
conventionnelles.

Détude Sappuie sur le concept d« icono-logique » développé par le sémioticien
Pierre Fresnault-Deruelle qui stipule que toute image fonctionne par rapport a dautres
images virtuelles. Cette notion est a la base de I'€laboration du schéma de la mobilité
citationnelle qui guide les analyses de cas. La méthode spécifiquement axée sur les
conséquences du changement de médium cherche a faire ressortir les écarts
spatiotemporels et structurels entre les ceuvres citantes et les ceuvres citées,
distanciations qui instaurent un systtme de déplacements liés a des facteurs
dexpression (médium, style) et de contenu (genre et motifs).

La these est divisée en deux parties : la premiére présente les états de faits, le
type de corpus, les assises théoriques majeures et la méthodologie. La seconde
regroupe les analyses de cas. Le Chapitre 1 aborde dun point de vue critique les
différentes théories sémiotiques portant sur la citation et élabore une réflexion sur les
nouveaux paradigmes en regard de la pratique artistique aux XX° et XXI° siécles. Le
Chapitre 2 porte sur les circonstances de prégnance des ceuvres citantes en lien avec
le concept de la doxa. Le postulat est le suivant : en citant le modele dans un médium
différent, le citateur bouscule les structures et les habitudes culturelles et, en cela, les
images sont non seulement paradoxales, elles sont parodiques et ironiques.
Cependant, considérant que lacte citationnel est essentiellement imitatif, il est
étroitement i€ a la théorie de la mimésis. Ainsi, en tant que re-production, la citation
participe de la mouvance « icono-logique », en ce quelle sollicite lactivation de la
mémoire du récepteur et fait appel a sa connaissance dune vaste imagerie. Le
Chapitre 3 réfléchit sur les constituants du schéma de la mobilité quant aux écarts
spatiotemporels (mobilité horizontale) et aux €carts structurels (mobilité verticale) qui
mettent en relief la maniére dont les images citantes interrogent plus quelles ne
renient les répartitions traditionnelles des genres et des thémes et créent des lieux
inédits de représentation.
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Les Chapitres 4 et 5 regroupent les analyses de cas rassemblées sous les
rubriques Médiums courants en art et Médiums populaires. Afin de faire ressortir la
complexité du remodelage, chaque couplage dune ou de plusieurs ceuvres citées et
dune image citante est systématiquement abordé sur le plan de lexpression et sur le
plan du contenu. A la fin de chacune des analyses sont relevées les principales
stratégies citationnelles reliées au transfert de médium. En conclusion et pour ouvrir
la réflexion sur dautres possibilités de transferts, deux cas trés récents seront appelés
a témolns.

Mots clés : citation, médium, transfert, déplacement, appropriation.



INTRODUCTION

Sujet, problématique et hypothése de recherche

Cette theése porte sur la citation dans I’imagerie contemporaine, plus
spécifiquement sur le transfert complet ou partiel d’images dans un lieu d’accueil de
médium différent. L’étude s’appuie principalement sur le concept d’« icono-logique »
développé par le sémioticien Pierre Fresnault-Deruelle. Bien que son modele ait €té
construit sur les arts visuels en général, le postulat de base est ici retenu comme assise
théorique majeure : « Toute représentation donnée fonctionne inévitablement par
rapport a d’autres représentations virtuelles, dans la lignée desquelles 1’image en

uestion instaure, de fait, ’espace d’un systéme » .
E

Sous divers angles, plusieurs historiens, critiques d’art et sémioticiens ont
abordé la citation proprement dite, notamment René Payant, Sabine Ferero-Mendoza
en arts visuels et Antoine Compagnon dans le domaine des lettres, dont les
suggestions théoriques et méthodologiques demeurent fort éclairantes et servent ici
d’appui a la réflexion. Cependant, personne ne semble avoir centré son étude sur la
notion de reprise d’une image compléte ou d’un motif dans un médium différent, et le
propos me semblait riche de possibilités. D’ou ’objectif de la recherche qui est
précisément de démontrer comment, en choisissant un médium autre que celui de
’image source, le citateur se représente lui-méme comme « relanceur » des arts,
grace a des déplacements inédits, non seulement de mode d’expression mais de
composition et de contenu, cela considérant, a la suite des hypotheses de Pierre
Fresnault-Deruelle, que la « structure » interne de 1’image reprise dans son entiereté

ou dans une de ses parties s’en trouve remodelée.

" Pierre Fresnault-Deruelle, « Supplanter Ja parole », L ’Eloquence des images, Paris, PUF, 1993, p. 15.



L’hypothése est la suivante : pour le citateur, I’acte citationnel repose sur deux
objectifs qui se confrontent : celui de s’identifier & ’autre cité et de reconnaitre la
pertinence initiale du médium utilis€ et du syjet traité; celui de s’approprier I’image et
de la recomposer par le biais d’une pratique personnelle qui I’historicise d’une
maniere forcément parodique & I’égard des conventions de présentation et de
représentation ayant prévalu au cours de I’histoire. En ce sens, ce type de citation
instaure un métalangage ambivalent, a la fois respectueux de 1’autre cité¢ et
irrévérencieux, du moins distancié et critique, du cloisonnement traditionnel des
médiums d’expression. Le paradoxe fait en sorte que ces images de citation
dynamisent et revitalisent la pratique des arts et sollicitent un regard renouvelé sur
« I’histoire de l’art » qui ne peut plus faire abstraction de I’instabilité¢ des grands
thémes de représentation, dont le déplacement dans d’autres véhicules de présentation

déconstruit les assises antérieures et instaure de nouvelles balises.

Sélection du corps et construction du modele d’analyse

Des les premieres étapes de la recherche, j’al constaté la prolifération des
citations sous diverses formes d’expression, certaines appartenant par consensus au
« domaine des arts », d’autres pouvant étre classées dans celui des « arts populaires ».
Puisque le but de ma démarche n’était pas d’établir une typologie des ceuvres
citationnelles, mais de choisir des cas percutants dans les deux types et de les mettre
en relation avec leurs sources, il s’avérait important de procéder a un choix judicieux
des exemples sans répéter les combinaisons et d’emprunter une méthode spécifique
axée sur le transfert de médium et apte a faire ressortir les écarts spatiotemporels et
structurels entre les ceuvres citantes et les ceuvres citées et ce, en tenant compte de la
variabilité¢ des styles, des genres et de I’iconographie des motifs, afin de mieux

pointer les stratégies de déplacement.



Ces considérations ont servi de fondement a I’élaboration du schéma de la
mobilité citationnelle ou les médiums d’« accueil » sont partagés en six groupes :
a) la peinture et la gravure; b) la sculpture et ’installation; c¢) la photographie et la
cinématographie; d) le dessin satirique, la bande dessinée et la vidéographie
télévisuelle; e) I’illustration commerciale, la caricature et la publicité; f) les arts
décoratifs et le design de mode. Parce qu’il me semblait essentiel de conserver la
méme logique pour chacun des regroupements, 1’étude par comparaison binaire
promettait d’étre efficace, étant donné que toutes les images citées ont subi un report

de médium.

La structure de la thése

La thése est partagée en deux parties : une premiére partie ou sont présentés la
fortune critique, les nouveaux paradigmes, les assises théoriques majeures, [’histoire
de la hiérarchie des facteurs de la mobilité citationnelle et le modele méthodologique;
une seconde partie qui regroupe les analyses de cas. En premiére partie, le texte rend
compte d’une réflexion menée a partir des états de faits, c’est-a-dire des différentes
théories développées sur le sujet de la citation (Chapitre I); il précise I’engagement
sémiotique de la thése, réfléchit spécifiquement sur la notion d’« icono-logique »
(Chapitre II) et propose par le détail la méthode d’analyse des ceuvres construite a
méme le corpus (Chapitre [II). La seconde partie (Chapitre [V et V) est constituée
des analyses de cas qui visent a argumenter la pertinence de 1’étude. Trois annexes
accompagnent ce texte: le corpus et les syntheses analytiques, les résumés
biographiques des artistes du corpus, ainsi qu’un lexique des termes utilisés dans le
texte et qui sont en rapport étroit avec la citation; ces annexes sont suivies de la
bibliographie des ouvrages consultés et de la bibliographie des ouvrages consultés

concernant le corpus.



Le Chapitre I aborde d’un point de vue critique les différentes théories
sémiotiques portant sur la citation (1.1), élabore une réflexion sur les nouveaux
paradigmes 2 la lueur de la pratique citationnelle aux XX et XXI° siécles (1.2). Il
¢tait nécessaire de bien cerner les particularités, le mode de fonctionnement et les
objectifs de I’acte de citation et de repenser sa définition en fonction de la diversité et
de I’accroissement des images de citation depuis les dernieres décennies, surtout dans

I’optique du passage d’un médium a un autre.

En tenant compte des contextes de production et de réception des ceuvres
citées et citantes, une approche pragmatique s’impose. Le Chapitre Il porte
d’ailleurs précisément sur les enjeux du remaniement citationnel et les circonstances
de la prégnance de ces images (2.1.1). L’hypothése avancée est que la citation n’est
pas un « postulat », dans le sens d’un €noncé stable et assuré, mais un « possible »,
une signifiance potentielle dont les conditions de reconnaissance et I’interprétation
sont ancrées dans leur contexte culturel d’émergence. C’est dans cet ordre d’idées
qu’est ici abordé le concept de la doxa (2.1.2), relatif a la transmission, a la
transformation des connaissances artistiques et a leur appréciation fondée sur des
croyances et des attentes qui concerne les habitudes culturelles de réception et de

classification des images (2.1.3).

Si tout artiste citateur revisite les structures culturelles qui ont donné
naissance a I’ceuvre citée et qu’il se situe par le fait méme plus ou moins a 1’écart de
I’auteur méme de cette ceuvre, dans le cas d’un changement de médium,
Iintersubjectivité excéde largement la simple association a l’autre cité; elle est
nécessairement « paradoxale » (2.2.1). Or, elle a ceci de particulier que les
appropriations s’averent explicitement parodiques et ironiques (2.2.2), ces valeurs ne
pouvant toutefois émerger de I’ceuvre citante qu’a la condition d’étre décodées
comme telles par le regardant apte a reconnaitre la portée des détournements dans un

contexte culturel qui est le sien, méme s’il ignore toutes les regles et leur aboutissants



dans le strict domaine des arts visuels. De plus, méme dans le cas d’un changement
de médium, la citation est avant tout une action d’imitation étroitement reliée a la
théorie de la mimésis qui a une longue histoire (2.2.3). Bien que les ceuvres du corpus
ne soient pas des imitations fidéles de leur sources, dans certains cas les motifs ont
été récupérés comme tels sans modification structurelle. Mais a lui seul, le

changement de médium reconstruit déja le modele cité.

Eu égard a ces concepts, la citation peut étre abordée en tant que mouvance
« icono-logique » (2.3) qui opere dans ’espace et dans le temps, aussi dans la
structure méme des ceuvres, dans la mesure ou les images ou les fragments d’images
deviennent de nouvelles instances de création (facteurs de mobilité) résultant du
changement dans le médium, le style, le genre qui, conséquemment, transforment,
voire re-créent le motif cité (2.3.1). Cependant, et il faut y revenir, ces facteurs ne
sont opératoires qu’a travers le regard posé sur les images citantes qui mobilisent tout
un ensemble d’images mentales chez le regardant apte a décoder les transferts (2.3.2)
et a retracer le parcours inverse de I’image citante a I’image citée grace a sa mémoire
visuelle. Sur ces opérations visuelles et mentales repose le jugement sur la pertinence

et I’esthétique de I’image citante (2.3.3).

Le Chapitre III présente les constituants du schéma de la mobilité quant aux
écarts entre les ceuvres: écarts spatiotemporels (mobilité horizontale) et écarts
structurels (mobilité verticale) (3.1). Le but est de mettre en lumiére la fagon dont les
ceuvres citationnelles s’attaquent a la hiérarchie conventionnelle entre le « majeur » et
le «mineur » (3.1.1) en instaurant un systeme de déplacement qui englobe des

facteurs formels : médium et style (3.2.1) et des facteurs de contenu : genre et motifs

(3.2.2).



Dans la seconde partie, deux grands types de médiums d’accueil, soit les
Médiums courants en arts et les Médiums populaires, ont ét€ retenus comme partage
du corpus. De prime abord, une telle dichotomie pourrait sembler contredire
’hypothese de départ a I’effet que la pratique actuelle de la citation décloisonne les
types. Si la polarisation reprend la différence traditionnelle établie entre les arts
majeurs et les arts mineurs, ce n’est que pour mieux faire ressortir le décloisonnement
des catégories a I’intérieur de chacune des analyses de cas. Le Chapitre IV regroupe
les analyses sous les rubriques suivantes: peinture et gravure (4.1); sculpture et
installation (4.2); photographie et cinématographie (4.3), tandis que le Chapitre V
rassemble les analyses sous les rubriques subséquentes : dessin satirique, bande
dessinée et vidéographie télévisuelle (5.1); illustration commerciale, caricature et

publicité (5.2); arts décoratifs et design de mode (5.3).

Afin de bien mettre en relief la dialectique entre les images, il semblait
pertinent de tenir compte de tout un éventail de variables vernaculaires, dont la taille
et le format des cas comparés, leurs matiere, leur texture, ainsi que leur angle de
présentation qui dicte au regardant le meilleur point de vue a emprunter. Or, a travers
le corpus, 'intensité de ces points d’ancrage varie d’un « couple » & un autre et elle
est explicitement relevée en analyse en vertu de sa force de frappe. Sur un autre plan
de la mobilité, la question du genre est capitale (tableau d’histoire, portrait, paysage,
scene de genre et nature morte) et elle est également analysée selon I’importance de
la dissolution des catégories conventionnelles dans I’image citante. Pour marquer les
complexités du remodelage, chaque double cas est abordé sur le plan de [’expression
et sur le plan du contenu. A la fin de I’analyse de chacun des groupes, une synthése
insiste sur les concepts saillants qui se dégagent des stratégies utilisées par les

citateurs.



On aura peut-étre noté ’absence du terme « support» tout au long de
Iintroduction. C’est que médium et support ne sont pas tout a fait synonymes, et leur
distinction sera plus spécifiquement pointée en conclusion par la reprise d’un des cas
préalablement analysé, mais cette fois abordé sous I’angle de son replacement dans
un lieu urbain et sur un support particulier a ce mode d’affichage. En tout dernier lieu
sera examinée une ceuvre citante récente pluridisciplinaire qui exprime une
multiplicité de possibilités de transfert de médiums et témoigne d’une autoréflexion

infinie et en continuel renouvellement.



PREMIERE PARTIE



CHAPITRE I
LES ETATS DE FAITS

1.1 La citation en arts visuels : la fortune critique

La pratique de la citation fut abondamment exploitée dans le monde des arts
visuels occidentaux anciens et contemporains. Bien que toute citation soit une
opération d’appropriation, toute appropriation n’est pas toujours citationnnelle.
Plusieurs ceuvres font état, dans la forme et le contenu, d’emprunts, de remaniements
iconiques ou stylistiques puisés chez un artiste ou un courant artistique. Le créatif
dans D’activité citationnelle s’enracine d’ailleurs dans le dialogue que les images
citantes entretiennent avec I’histoire de I’art et les artistes reconnus par la discipline.
Ainsi, les ceuvres du passé et les traditions artistiques anciennes ne sont plus
considérées comme €tant antagonistes au principe de création, elles sont plutét un
tremplin et servent de base argumentative aux créateurs. Ces croisements entre
’actuel et I’ancien dont font état les ceuvres citantes, attestent d’un pluralisme, sur la
base du temps chronologique perceptible a travers le déplacement contextuel et le
médium propre a I’époque actuelle, et d’un revitalisme, par la relance et le

recommencement, toutes deux marques de la postmodernité.

Malgré que de nombreux critiques et historiens de [’art contemporain
s’entendent a I’effet que la pratique citationnelle atteint une ampleur et une intensité
inédites au cours du XX siecle et qu’ils y voient un trait particulier des arts actuels,
peu d’entre eux ont fait de 1’activité citationnelle leur objet spécifique de réflexion, se
limitant généralement a la présentation de faits généraux concernant les concepts

d’imitation, d’autoréférentialité et de répétition.
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Néanmoins, certains de ces €crits ont servi de pistes théoriques a la présente
¢tude. Il s’aveére donc incontournable de rappeler succinctement ces ouvrages et ces
articles les plus représentatifs de la littérature concernant I’acte citationnel en arts
visuels et cela, en tenant compte des différents points de vue des auteurs sur le sujet
selon diverses approches théoriques. Le but de cet exercice n’est pas d’étudier en
profondeur chacune des idées développées dans ces textes, mais d’en relever les

concepts clés d’un point de vue critique.

En premier lieu, le modele théorique sémiotique de Louis Marin mérite une
attention particuli¢re. Nonobstant le fait que ce sémioticien n’ait pas fait de la citation
son objet d’étude spécifique, son approche sémiologique picturale concernant le
discours sur/de I’ceuvre s’avere tout a fait appropriée, d’une part, pour I’analyse de la
« mécanique » citationnelle, d’autre part, parce que le modele fait €tat de nombreux
recoupements avec les positions théoriques d’ Antoine Compagnon et de René Payant,
ces deux auteurs — sur lesquels nous reviendrons plus loin - ayant initié les premicres

réflexions approfondies sur la citation.

Seront également examinés les écrits les plus pertinents rédigés par d’autres
historiens et critiques d’art ayant étudié la pratique citationnelle en arts visuels, entre
autres ceux de Leo Steinberg et de Carl Goldstein qui s’interrogent sur 1’imitation,
I’appropriation et la pratique de la copie dans les arts avant le XX° siécle, ainsi que
ceux de Rosalind Krauss, John Poaletti, Elizabeth Ferrer, Jean-Pierre Keller et
Frangoise Armengaud, qui ont analysé la pluralité¢ des approches citationnelles dans
les arts contemporains. Nous verrons aussi les auteurs qui ont reformulé une
définition de la citation en art, notamment Daniele Schneider et Sabine Ferero-
Mendoza, et nous terminerons par la présentation des textes les plus récents et

pertinents a ce sujet, ceux de Paola Chiccoli, Paola Pacifici et Jocelyne Lupien.
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Sémioticien des arts visuels, Louis Marin définit la sémiologie picturale
comme un langage portant sur la peinture (un langage extralinguistique), dont les
signes picturaux ne seraient pas des objets linguistiques, mais impliqueraient la
médiation du langage verbal. Selon Marin, les tableaux d’histoire sont ni plus ni
moins des « textes » figuratifs, des images qui s’inspirent d’une source littéraire et
qui sont constituées de signes plastiques qui forment le « dispositif discursif ». Le
rapport texte-figure serait un systeme de renvois réciproques; le texte et la figure
acquéraient leur potentiel de sens 1’un par rapport a I’autre. D’ailleurs, Marin stipule
que la « condition fondamentale de la sémiologique picturale est 1’indissociabilité du

visible et du nommable comme source de sens »'.

Marin congoit le tableau comme systeme de lecture, comme texte a lire, dont
le récit iconique — ou le potentiel narratif - est rendu visible par les articulations
signifiantes des éléments plastiques”. Cela implique que le regardant devrait lire un
tableau comme s’il s’agissait d’une page €crite en procédant a la déconstruction de la
surface en ses éléments. Suivant cette démarche, le récepteur doit considérer chaque
signe, son articulation au sein de la composition, pour s’interroger sur son potentiel
de sens. Aussi, I’effet de sens dépendrait entierement de la lecture, de I’interprétation
que fait le destinataire d’une image. De plus, Marin avance que tout systéme plastique
est unique a chaque ceuvre. Ce systéme s’articulerait sur des codes partagés qui font

appel & un pré-savoir, mais ces codes ne feraient sens que pour un seul tableau.

Selon la position théorique de Louis Marin, ’objet d’art est un objer
analytique. Les traces de sa construction témoignent d’une conjoncture et d’une
situation particuliere dont la potentialité sémantique résulte des conditions de sa
réception. De ce fait, I’image est une totalité ouverte, une construction en continuelle

mouvante et ce, dans la forme et le contenu: dans la forme, parce que 1’aspect

! Louis Marin, Etudes sémiologiques. Ecritures. Peintures, Paris, Klincksieck, 2003 [1971], p. 23.
2 Louis Marin, Détruire la peinture, Paris, Flammarion, 1977, p. 21-22.
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matériel (plastique) de chaque signe — le code selon Marin - varie en fonction de
chaque ceuvre, ¢’est-a-dire que toute image est obligatoirement une nouvelle création;
dans le contenu, parce que chaque nouvelle image voit son potentiel de signifiance se

renouveler a chaque nouveau regard.

A la lumiére de ces axiomes, la sémiologie de Louis Marin est utile a I’étude
de la mobilité citationnelle pour plusieurs raisons. Premiérement, sa méthode de
lecture de I’'image (la déconstruction de I’image en ses ¢léments) permet de
comprendre et de rendre tangible la « mécanique » de 1’acte de citation (sélection,
découpe, combinaison). Deuxiémement, Marin postule que chaque tableau implique
une mouvance des signes plastiques, que toute image — surtout de citation - est une
re-création, nonobstant le degré de ressemblance des signes (cités, de citation) et, par
conséquent, I’effet de sens de I’ceuvre de citation ne pourra jamais €tre identique a
celui de I’image source en raison la recontextualisation des motifs cités qui ouvre la
voie a de nouvelles interprétations. Troisiémement, Marin avalise 1’idée selon
laquelle les codes picturaux sous-tendent une dépendance culturelle et, de ce fait,
relévent d’une structure idéologique et sociale particuliere. C’est d’ailleurs en ce sens
qu’il affirme que « la sémiologique est d’emblée, par nécessité de méthode, théorie

critique des idéologies »°; elle reléve du métalangage.

La question du métalangage est aussi au cceur de l’ouvrage d’Antoine
Compagnon®, le plus complet écrit sur la citation. L’auteur traite le principe
citationnel strictement dans le domaine littéraire, mais les concepts majeurs de son
étude peuvent €tre transposés en arts visuels et s’avérer treés éclairants. Compagnon
définit de fagon treés pointue ce qu’il entend par « citation »: elle « met en

correspondance deux systémes sémiotiques, S; et S; citant, chacun composé de deux

3 Louis Marin, « Signe et représentation au XVII® siécle. Notes sémiologiques sur trois natures
mortes », Revue d’esthétique, 1971, p. 405.
 Antoine Compagnon, La seconde main ou le travail de la citation, Paris, Seuil, 1979, 414 p.
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éléments, un sujet (A; ou A,) et un texte (T; ou T,) »°. De plus, Compagnon congoit
la citation comme action dans la mesure ou elle implique une sélection, une découpe
et une combinaison en différents temps : a) la sollicitation; b) le soulignement - par
une destinataire - du passage (motif) sollicité; c¢) I’ablation (découpe) du texte
(motif), & savoir I’opération initiale d’appropriation d’un déja 1a; d) la greffe d’un
passage (motif) dans un autre texte (image), cette derniére étape étant en fait une

réécriture, laquelle est un travail de création « autonome ».

Reconduisant 1I’hypothése de Louis Marin qui concevait ’image comme
construction, Compagnon soutient que c’est le travail de découpage et de collage qui
charge sémantiquement le texte cité (dans notre cas, I’image de citation). Selon lui,
’acte de citer est une €nonciation; la citation « n’a pas de sens hors de la force qui
I’agit, qui la saisie, I’exploite et I’incorpore »°. Dit autrement, la citation est le résultat

d’une manipulation. Rappelons que citare, en latin, veut dire mettre en mouvement’.

Compagnon s’est longuement penché sur la théorie platonicienne de la
mimésis pour préciser le rapport de ressemblance et la fidélité au modele sous-jacents
a toute action de répétition, et je suis son exemple en consacrant une partie de la
présente étude a la question de la pratique de la copie en arts visuels. Tout aussi
important, je retiens de Compagnons 1’idée que la citation est un acte prémédite,
qu’elle est un proces d'appropriation, mais également une « perversion », un défl ou
une profanation vis-a-vis le modele répété, un acte intérieur a une discipline

particuliére.

> Antoine Compagnon, op. cit., p. 359.
S Ibid., p. 38.
7 Ibid., p. 44.
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Du point de vue littéraire toujours, Michel Schneider® aborde la question du
vol des mots, de la « métaphore du redire » (plagiat, pastiche, sources d’inspiration,
palimpseste, origine et originalité¢). De ce fait, il oriente plusieurs idées ici
développées, entre autres, celle concernant la citation entendue comme re-création,
mais aussi celle du rapport de la citation avec 1’univers doxique, ainsi que la notion

d’intersubjectivité qu’implique le processus de répétition.

D’emblée, Michel Schneider admet que les influences littéraires sont presque
inévitables, dans la mesure ou I’écriture « ne s’affranchit jamais d’axiomes, de
conventions, de tournures établies »9, autrement dit, elle ne peut opérer a ’écart de
cet héritage, de ce « fond commun » d’écrits qui constitue le bagage de traditions
littéraires. 11 en résulte que plusieurs textes, sortes de palimpsestes, en incluent
d’autres, parfois méme a I’insu de ’auteur qui oublie inconsciemment ses sources,

parce qu’elles relevent de I’ habitus.

En plus de ces considérations concernant 1’univers doxique, le chapitre le plus
intéressant de I’ouvrage de Schneider en regard de la citation est celui qui porte sur le
plagiat. A ce sujet, I’auteur souligne que les sources d’inspiration ne doivent pas
prédominer sur la propriété créatrice, mais plutdt demeurer au stade d’influence. Le
plagiat, ou ce que Schneider qualifie de « citation civilisée », ne doit pas brimer la
singularité¢ imaginative du créateur, laquelle se manifeste par les transmutations
créatrices apportées a la source réitérée : transformations qui sont représentatives du
style personnel du plagiaire. Tout comme I’acte citationnel, le plagiat nourrit la
création, parce que « toute imitation suppose a un degré ou un autre des décalages,

des inventions stylistiques, des écarts sémantiques »10,

§ Michel Schneider, Voleur de mots, Paris, Gallimard, 1985, 392 p.
? Ibid., p. 33.
' Ibid., p. 107.
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Le plagiat, le pastiche ou toutes sources d’influence forment un réseau de
« dettes », un héritage qui permet a I’auteur (& 1’artiste) de mettre au point son propre
style. C’est pourquoi Schneider définit I’originalit¢ comme une maniere de créer par
les autres sans mettre de coté son individualité, d’ou la notion d’intersubjectivité
reconduite par la citation. Selon cette perspective, I’originalité de 1’ceuvre citante est

nulle autre que le point de vue de I’artiste sur la (une) réalité.

Le rapport entre la norme et la perversion dont parlait déja Antoine
Compagnon, ou celui entre la source et I’ceuvre plagiée relevé par Michel Schneider,
est ni plus ni moins une dualité, laquelle, dans la pratique artistique, transcende la
« contradiction » ou la « distanciation » avec 1’original. C’est d’ailleurs ce qu’a tenté
de démontrer René Payant dans un article phare largement inspiré de I’ouvrage
d’Antoine Compagnon et portant strictement sur la pratique citationnelle dans les arts
visuels. L’approche théorique icono-sémiotique de René Payant"', qui rejoint de prés
la sémiologie picturale de Louis Marin présentée plus haut et dont il s’inspira, est un
excellent outil d’analyse pour tout projet de recherche portant sur « I’art a propos de

I’art ».

Payant comprend 1’ceuvre d’art comme €tant un systéme de formes capable de
signifier (de transmettre des informations) et, s’appuyant sur Marin, il endosse 1’idée
selon laquelle le tableau est un systéme de signes, un objet de communication, un
« texte peint ». Aussi congoit-il I’art comme « langage plastique », c’est-a-dire
comme systeme de communication qui « utilise des signes agencés de fagon

particuliére »'2. De son avis, le signe visuel devrait étre interprété selon le rapport de

' René Payant, « Bricolage pictural », Vedute. Piéces détachées sur 'art 1976-1987, Laval, Trois,
1987, p. 51-74.

"2 Youri Lotman, La structure du texte artistique, Paris, Gallimard, 1973, p. 34. Dans le champ
artistique, on parle de signes visuels qui se distinguent des signes linguistiques par leur caractere
figuratif. Bien que possédant une forme similaire au langage verbal, le langage visuel est plut6t une
structure de communication qui se superpose au langage verbal, a la langue naturelle d’une
collectivité.
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ressemblance qu’il entretient avec ’objet qu’il représente et, de ce fait, le signe est
subordonné au code. A la « lecture » d’une image, le récepteur, par le décodage des
signes visuels, serait & méme de percevoir quels sont les concepts idéologiques, les
codes qui ont servi d’assise référentielle a la représentation. Par contre, puisque les
concepts sont mouvants, plusieurs interprétations et réinterprétations seraient

possibles.

Conformément a sa position sémiologique, René Payant reconnait d’emblée
que la citation en arts visuels résulte d’un choix de la part de I’artiste citateur, qu’elle
fait partie de sa démarche créatrice et qu’elle s’expose comme une marque de son
existence. Dans le méme ordre d’idées que Compagnon, Payant constate que la
citation suppose une migration de motifs, de styles ou de genres. Elle est a ses yeux
Pactivité¢ de déplacer, de transporter un motif d’une ceuvre source dans une seconde

ceuvre dans le but de produire (ou re-produire) une nouvelle image.

Au sujet de la notion de déplagiabilité, fondée essentiellement sur la théorie
freudienne & propos de I’interprétation des réves, Payant voit la citation comme une
opération se déroulant en quatre temps :1) I’isolement d’un motif dans une ceuvre
source; 2) sa découpe; 3) son prélévement; 4) son assemblage au sein d’une image
cible. Cependant, et cela s’avere fort important relativement au concept de mobilité
citationnel qui sera ici développé, il mentionne que durant le transport des éléments
cités, le citateur les transforme en nouveaux signes, vidant de la sorte les motifs
sources de leur contenu initial, phénoméne qu’il considere d’ailleurs comme rupture
sémiotique. Empruntant le terme @ Compagnon, il définit I’image de citation comme
¢tant 4 la fois un « bris » et un « collage », c’est-a-dire une ré-création, une
manifestation tangible d’un réaménagement (formel et thématique) réalisé a partir de
motifs préexistants, lesquels acquiérent un nouveau potentiel de signifiance en vertu

de leur « déplacement » et de leur « réécriture » dans ’image de citation.
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Payant ajoute que ce n’est cependant qu’au moment ou les motifs cités sont
reconnus par un spectateur qu’ils deviennent véritablement signes de [’opération
citationnelle. La citation, pour devenir et faire signe, demande a étre reconnue. Le
role du récepteur est d’abord de « lire », de décoder la source citée et, ensuite, de
charger sémantiquement 1’image de citation. Toujours selon Payant, la « lecture » de
I’image de citation s’effectuerait en trois temps. Premi€rement, un repérage, soit la
reconnaissance de la citation par les marques formelles qui agissent comme indices;
deuxieémement, la compréhension de la citation reconnue comme signe auto-réflextif
sans toutefois avoir un sens déterminé; troisiémement, le temps de 1’interprétation,
soit le moment ou la signification de la citation prend forme, alors que le spectateur

jauge les relations entre le motif source et le motif citant'’.

Bien que René Payant fut un précurseur de 1’étude spécifique du phénomene
citationnel dans le champ des arts visuels, d’autres textes ont depuis €té écrits a
propos de la citation artistique et ont servi de reperes pour la présente étude. C’est le
cas de Leo Steinberg'? qui s’est intéressé a la migration de motifs ou des thémes de
’art européen dans des ceuvres américaines. L’objectif avoué de Steinberg est de
démontrer que la majorité des ceuvres d’art (américaines et européennes) dérive ou
est « infestée »'° par d’autres ceuvres réalisées antérieurement. Selon lui, les images
forment une chaine d’appropriation de motifs (telle une sorte de « descendance »
artistique) que seul un cercle d’initiés est a méme de reconnaitre. De plus, ces

appropriations servent généralement de moyen pour les artistes de s’inclure dans

" Payant est trés proche de Compagnon pour qui le sens de la citation nécessite les opérations de
reconnaissance, de compréhension et d’interprétation. De plus, Payant mentionne que les trois temps
s’apparentent & deux des trois niveaux de ’interprétation iconographique définis par Panofsky. Le
premier temps serait le niveau de description pré-iconographique qui consiste a identifier les signes
visibles en tant que représentations de formes natureiles. Le deuxieéme temps correspondrait au
deuxiéme niveau d’interprétation, soit I’analyse iconographique, qui consiste & mettre en relation des
motifs avec des themes et des concepts. A ce sujet, lire Erwin Panofsky, Essai d’iconologie, Paris,
Gallimard, 1967 [1955], 296 p.

1 Leo Steinberg, « The Glorious Compagny », Art About Art, New York, Whitney Museum of
Anmerican Art, E.P. Dutton, 1978, p. 159.
" Le terme utilisé par Steinberg est infested.
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I’histoire de I’art et de se doter d’une légitimité par la répétition d’un tableau de

renom.

Pour tout dire, Steinberg ne semble pas reconnaitre ’activité citationnelle
comme €tant une démarche artistique autonome et inédite, ni un moyen utilisé par les
artistes pour réévaluer la discipline artistique de maniére critique. Pour justifier cette
résistance, Steinberg précise que le mot « quotation » est associé au plagiat, parce que
dans la plupart des tableaux anciens, la source réitérée n’est pas montrée clairement.
De plus, il affirme que le terme « borrowing » est inadéquat, puisque les emprunts,
surtout dans I’art précédant le XX° siécle, étaient faits par un citateur sans que celui-
ci ait nécessairement le consentement de ’artiste cité. Dans ce cas-la, I’artiste citant
effectuerait ce que Steinberg qualifie de transfert « illégitime » de propriété (un artiste
fait sien le ou les motifs appartenant a autre artiste). Par contre, selon lui, cette
tendance semble s’étre dissipée au XX° siécle, puisque les artistes contemporains

auraient plut6t tendance a mettre en lumiere les emprunts qu’ils font a I’art ancien.

A propos de ces emprunts aux arts anciens, Carl Goldstein'®, d’un point de
vue historique de I’art et dans un texte plus récent, a pouss¢ davantage la réflexion en
s’attardant sur la place privilégiée qu’a occupée la théorie de I’imitation dans la
pratique artistique, ainsi que sur le role qu’elle a joué dans I’enseignement des arts en
Occident. L’objectif de Goldstein est d’examiner les normes et les conventions qui
ont régi la pratique artistique (ses formes et ses valeurs esthétiques) depuis la
Renaissance jusqu’aux avant-gardes, en passant par 1’Académie des beaux-arts. Ii
s’agit donc d’une hypothése incontournable qui permet de saisir le lien inéluctable
qui existe entre la citation et la tradition occidentale de I’art comme imitation des

choses du monde objectal et de réfléchir sur ce qui distingue la citation de la copie.

6 Carl Goldstein, « The copy », Teaching Art. Academies and Schools from Vasari to Albers,
Cambridge, Cambridge University Press, 1996, p. 115-158.
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Goldstein suggere que le discours sur I’imitation au cours de la Renaissance,
celui-la méme qui avait fait de la théorie de la mimésis le fondement de la pratique
artistique, avait généré deux régles institutionnelles, soit I’imitation (obligatoire) des
grandes ceuvres du passé - réglementation qui fit de la copie une étape élémentaire
dans I’apprentissage des arts'’ - et I’imitation de la nature. La pertinence du texte de
Goldstein est qu’en plus de fournir des informations précises sur les étapes de la
formation artistique et sur les diverses formes qu’a pris I’enseignement des arts selon
les différentes écoles (ateliers, clubs, académies), il retrace I’omniprésence de cette
meéme tradition & travers I’histoire de I’art. Selon cet auteur, les régles
conventionnelles de 1’art ont servi de prétexte aux artistes de I’art moderne et de 1’art
contemporain pour rendre hommage aux artistes de I’art ancien ou pour porter un
regard critique sur les fondements théoriques et pratiques de la discipline artistique et
cela, sans jamais mettre en veilleuse la question de I’originalité et de la diversité des
positions a I’égard de la tradition qui ont participé au renouvellement du champ de

I’art.

C’est précisément cette question de [’originalité que tente d’approfondir
Rosalind Krauss'® dans une étude ayant pour sujet le rapport entre 1’originalité et la
copie’®. Tout comme Goldstein, I’auteure réitére 1’idée selon laquelle la copie et
I’appropriation sont des phénoménes répandus dans les arts visuels, notamment
depuis le XX° siecle. Selon Krauss, la copie’” dans I’art moderne sert généralement

de moyen permettant aux artistes de révéler leur individualité. Chaque image de copie

' L auteur termine son ouvrage en notant que la pratique de la copie persista dans les arts modernes,
et cite en exemples les productions de Manet, Van Gogh et Paul Cézanne.

'® Rosalind Krauss, « Retaining the original ? The State of the Question », in PRECIADO, Kathleen
(éd.), Retaining the Original : Multiples Originals, Copies and Reproductions, Washington D.C.,
National Gallery of Art, 1988, p. 7-11. Dans le méme ordre d’idées, voir également Rosalind Krauss,
« Originality as Repetition », October, n° 37, été 1989, p. 35-40.

Dans son article intitulé « You Irreplaceable You », Krauss s’intéresse au phénomene de I'auto-
copie dans ’ceuvre de Jean-Auguste-Dominique Ingres. Rosalind Krauss, « You Irreplaceable You »,
in PRECIADO, Kathleen (éd.), op. cit., p.151-159.

2% Fait intéressant, Krauss ne parle pas de copie, mais de piratage. Rosalind Krauss, « Originality as
Repetition », loc. cit.
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est nécessairement une création « originale » qui remet en cause la notion de paternité
et Porigine de I’ceuvre d’art (et de I’artiste 1’ayant créée). De ce point de vue,
I’hypothése est que, malgré le fait qu’un artiste ait recours a la copie, il s’impose

comme créateur autonome selon ’usage qu’il fait de I’'image copiée.

Cette proposition conduit Krauss a s’interroger sur le concept de la réplique,
c’est-a-dire sur les images d’imitation qui contiennent uniquement quelques motifs
sélectionnés et puisés par le copiste dans une ceuvre source. Elle rappelle que les
ceuvres de répliques sont des images inédites résultant d’un remaniement de
fragments d’images antérieures; la découpe et le remodelage des motifs étant la

marque de la main de I’artiste entendu comme un créateur autonome.

A propos de la transformation des ceuvres dans les images de I’art
contemporain, John Poaletti’' avance que ’appropriation en art visuel est tout
simplement impossible, puisque dans le déplacement, I’ceuvre initiale se modifie,
s’« ajuste » a de nouvelles conditions matérielles et contextuelles. De ce fait, il ne
s’agit jamais de la « méme » ceuvre et, conséquemment, 1l ne peut pas étre question
de simple appropriation de motifs ou de styles, mais plutdt de citation, terme que
’auteur définit avec justesse comme €tant un dialogue entre le passé et le présent.
Nous reviendrons longuement sur ce principe a propos du travail de la mémoire dans

le jugement esthétique.

Bien qu’il insiste sur I’impossibilit¢ d’une appropriation littérale de I’ceuvre
citée, Poaletti propose un inventaire de types d’appropriations dans les ceuvres depuis
le XX° siécle, par exemple les ready-mades, les collages, la reproduction mécanique
d’image (photographie, sérigraphie) et les références stylistiques. Cette

différenciation par types permet a I’auteur de mettre en lumiere le fait que les artistes

2! John Poaletti, op. cit.
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contemporains qui s’adonnent a cette pratique de « recyclage » ne mettent pas leur
créativité en veilleuse. Au contraire, cela les autorise a engager une relecture critique

de I’histoire de 1’art.

Cette 1dée d’un remodelage des arts est également le propos d’Elizabeth
Ferrer? selon qui le phénoméne relié a la quéte incessante d’originalité dans les arts
visuels s’est aceru depuis les années 1980. Ayant pour objet d’étude les actes
d’appropriation dans la pratique artistique, le texte de Ferrer met en relief certaines
particularités de la citation d’art : 1) la modification du potentiel de sens résulte de la
recontextualisation de I’image répétée ; 2) la plupart des cas d’ceuvres d’appropriation
sont des « reconstructions » plus ou moins fideles de I'image source; 3)
’appropriation sous-tend un discours critique envers la discipline artistique, mais
aussi a I’égard des conditions sociales, politiques, économiques, technologiques de la

société des derniéres décennies du XX° siécle.

La faiblesse du propos de Ferrer réside dans le manque de précision quant a la
définition de ce que serait 1’« appropriation » et du rapport que ’appropriation
entretiendrait avec la citation. On pourrait faire le méme reproche a Jean-Pierre
Keller” qui traite du phénoméne de I’appropriation dans la pratique photographique
contemporaine sans clairement définir le concept. Néanmoins, 1’analyse de Keller a
’avantage d’interroger la relation entre la photographie et la citation en rappelant
d’abord les liens entre la copie, ’imitation et la photographie, cette dernicre

possédant cette qualité unique de témoin de la réalité.

2 Elizabeth Ferrer, « The Art of Appropriation », The Art of Appropriation, New York, The
Alternative Museum, 26 septembre au 26 octobre 1985, p. 6-15.
3 Jean-Pierre Keller, La nostalgie des avant-gardes, Paris, Editions de I’ Aube, 1991, 230 p.
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Qui plus est, Keller souligne que depuis les derniéres décennies du XX siécle,
la photographie s’est adonnée de fagon récurrente au « jeu » de la mise en abyme,
s’appropriant les sujets ou les formes des photographies ou des ceuvres picturales
antérieures, faisant ainsi référence a son propre pass¢€, mais €galement a celui de la
peinture appartenant a la grande histoire de 1’art, s’associant a cette discipline pour
légitimer sont statut d’art avec un grand A. Aux yeux de Keller, le « ce-qui-a-été »
(au sens barthien du terme) devient une autre forme d’art et, en ce sens, la
photographie n’est pas uniquement un procédé meécanique de reproduction; elle
demeure, par I’acte de citation, un moyen d’expression vivant, toujours en train de se
renouveler et qui, conséquemment, procéde a une remise en cause de la notion
classique de l’originalité. L’¢étude de Keller est pour cette theése particulierement

intéressante a propos des ceuvres photographiques du corpus.

La question de la répétition de motifs anciens dans ’art contemporain est
reprise par Frangoise Armengaud® dans un texte consacré & la pratique de
I’oblitération chez le sculpteur Sacha Sosno. L’auteure se penche sur les liens existant
entre la citation (terme qui n’est cependant pas défini) et d’oblitération (qui consiste &
rendre illisible en raturant ou en effagant). Son hypothése, tout de méme fort
intéressante en regard du sujet de la these, est que I’oblitération, tout comme la
citation, est génératrice de nouvelles formes artistiques, en ce qu’elle est une
intervention sur une image préexistante. L’auteure avance que l’acte de raturer une
ceuvre source, fort similaire a 1’acte de citer, est un commentaire, une réévaluation
critique a I’endroit de I’histoire de I’art. Elle suggere également que la réduction
imposée par I’acte d’oblitérer - entendu comme un effacement - témoigne d’un désir
de la part de 1’artiste d’éliminer certains éléments (motifs) de I’ceuvre source et, ainsi,

de remettre en cause ’esthétique classique qui associe la perfection a la finitude.

** Frangoise Armengaud, « Citation et pluri-auctoralité de I’ceuvre » in JIMENEZ, Marc (dir.),
L’ eeuvre d’art aujourd’hui, Paris, Klincksieck, 2002, p. 27-36.
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A la lueur du texte de Francoise Armengaud et de ceux présentés
précédemment, nous sommes en mesure de constater que la pratique citationnelle a
pris diverses formes, particuliérement depuis les derniéres décennies du XX siécle et
que I’appropriation d’images antérieures fut pour de nombreux artistes un moteur
récurrent de leur démarche créatrice®. Parmi ces différentes stratégies, mentionnons
le détournement artistique, dans la publicité par exemple, qui est le principal sujet de
I’ouvrage de Dani¢le Schneider®®. Mais ce n’est pas tant le lien que 1’auteure établit
entre les images publicitaires et ’art qui nous intéresse ici, mais son chapitre
d’introduction ou elle met en perspective le phénoméne de la citation dans [’art,
précisément le rapport entre 1’art moderne et 1’art ancien. Schneider®’ reléve certaines
particularités du phénomene citationnel, entre autres la persistance des échanges entre
les artistes depuis des siecles, de méme que le processus d’autoréflexion auquel
s’adonnent les artistes postmodernes relativement aux emprunts qu’ils ont fait a
’histoire de I’art. Mais, étonnamment, Schneider prédit un éventuel €puisement

tautologique de la pratique artistique.

Bien qu’elle partage avec Schneider le méme intérét a propos de la
diversification des approches citationnelles, Sabine Ferero-Mendoza® a davantage
développé ses idées en s’interrogeant sur la multiplicité des fo