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LE HASARD

Stephen Dedalus, qui navait pas été élevé en vain ey s v 8
tes, était trés porté  la casuistique et il se posait des Problémes .]desu,~
genre : « le baptéme 2 Peau minérale est-il valide ? » oy b ¢ ce
vole une livre sterling et qu’on la fait fructifier, est-on Eetiice qlu’on/
de restituer toute la fortune ? » Et, appliquant sa subtilit¢ inqui?- 7]1.ge
3 Pesthétique, il se demandait : « un homme qui, dans un acces . ful:fxce
prend un morceau de bois et y sculpte la silhouette d’une vache, f??tu:i

une ceuvre d’art ? Et sinon, pourquoi ? »
Le probléme de I'ceuvre d’art accidentelle correspond, 3 v ol
Y regar

der de prés, avec celui de la valeur esthétique de I'objet #rouve : ¢, effet
quand un homme découvre, en se promenant dans un bois, une rycjp,
d’arbre qui ressemble 2 une vache — et que, pour cette raison, il [a ram;s.
se et la montre 2 ses amis —, sa trouvaille est-elle une ceuvre d’art > g5y
se poser des problémes de casuistique, Bruno Munari a fait collectiog
d’objets trouvés et tous, nous sommes allés les admirer comme produits
d’artisanat. Quelle différence y a-t-il donc entre exécuter une ceuvre
d’art et découvrir quelque chose qui ressemble — qui pourrait étre —
une ceuvre d’art ?

Seule Panalyse du processus d’interprétation d’une forme peut
nous donner la réponse et 2 cet égard Luigi Pareyson a écrit, en Itali,
des pages d’une importance capitale (1) : regarder, comprendre, appré-
cier une forme ne signifie pas seulement reconnaitre des rapports orga-
niques, repérer au cceur de la matiére une loi qui fasse corps avec clle et
se manifeste grice i elle. Comprendre une forme, c’est I'interpréter, 2
savoir : parcourir en sens inverse le processus qui y a donné naissance,
donc trouver, a lorigine de la forme, une intention formative ct o0

-~ suivre histoire, le cours, le succés, — suivre dans le vif le processus qu!

de I'ébauche initiale a conduit 3 la forme achevée et comprendre alors. ¢t

(1) Cf. Bstetica - Teoria della formativitd, Belogns, Zanichellf, 1960.
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il pourquoi la forme s’est manifestée ainsi et pourquoi il
I

n étre autrement. ;
ptiles et lucides phénoménologies de ce genre nous font

bien il est important, en face d’un objet 3 interpréter
de supposer derriére — ou dedans — une intention,
d’un auteur. Sans cette présomption initiale Pobjet resterair
de mort, de muet : en d’.autres termes, on doit considérer
mme manifestation de ’humain. Mais cette expérience de I
Jart ‘/:odu plaisir esthétique devant une forme, on I’éprouve souvent au
beaute’t de ce qui n’est pas de I'art : en face d’une montagne, d’une prai-
Jrun coucher de soleil. Et il n’est pas vrai, comme on I'a prétendu,
are soit stupide. Elle est sltupxde pour qui ne sait la voir esthé-
L ement ; pour un berger 1llettre‘ la Jocionde aussi est stupide. Devant
tiqu cure, notre attitude est-elle trés différente de celle que nous adop-
iz::devant Pceuvre d’art ? En réal‘ité, pour que la nature nous donne
an plaisit esthétigue nous cher?hons a la voir comme fnboutnssemcnt d’une
opération iptentlonnelle. En d_autrgs termes, nous lui dgnnons un carac-
féreréﬁphropomorphe, nOL,lS'lul at'trl'buons un auteur. Si nous croyons en
cet auteur et si notre esthétique dissimule une métaphysique, nous aurons
Jlors tendance 2 penser que la nature est la création d’un Formateu
excellence et nous établirons un paralléle — presque en termes d’anal
ontis — entre la formativité de P'art et la formativité de la natur
au contraire, nous pensons que la philosophie doit s’arréter au seui
[a métaphysique, nous nous trouverons devant la nature, appréciée
esthétiquement, comme nous nous trouvons devant elle quand nous
essayons de la définir d’un point de vue épistémologique : et étant donné
que nous ne pensons pas qu’il y ait une réalité universelle et univoque
des objets aisément reflétée par notre connaissance une fois pour toutes,
alors nous nous servons des « modeéles » explicatifs 2 des fins opératives ;
dans le cas d’une contemplation esthétique il en va de méme, nous avons
besoin d’une intention présumée 3 l'origine du fait naturel, tant il est
vrai qu’il nous est nécessaire de le voir comme effet d’une opération artis-
. tique pour I'apprécier et le juger beau, agréable, curieux, génial et ainsi
de suite. Et que faisons-nous d’autre quand nous nous plaisons & recon-
naitre, dans les objets naturels, les bizarreries du Hasard ? Sans méme

. : éfini-
Nous en apercevoir nous « anthropomorphisons » le Hasard et, en d
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..., note voulue, chercher le « mot juste ».)

herche d'une intention origine!lg ;et ’le premier pas dans | -
la rec ce dart, Cest 1a supposition d’une intention formative,
June ceuv romé"e’ dans la campagne, il trouve un caillou poli de fOrmn
homme sel pramasse et pense : « on dirait une sculpture de Brancug; e
cuﬂ;}’se’ ear un trés heureux « disguido del possibile », coincident po-u»
Ex}:e ;Z?s’ fhez notre promeneur imaginaire l’intmt:};u formati ve f’litialz
et la recherche interprétative !inale’. Notre hqmmc c lCrC}\lC une intentigy,
dans l'objet comme si quelqu un I'y aval; mxsedet en méme temps i| Jy
suppose, conférant ainsi une rfxson,’une, orce '161 persuasion organique §
P'objet tout entier. Pour en gotiter I'agrément il le produit, et en le pro.
duisant Papprécie.
On objectera
une action, imaginer
les couleurs et autres matériaux

toutefois que produire une ceuvre d’art implique
des paroles ou des sons ou, mieux encore, disposer
dans un certain ordre ; mais le prome.
neur qui ramasse un caillou et le brandi.t comme objet « artistique »
(qui, éventuellement, le montre a ses amis, I'expose, le catalogue et [y;
donne un titre) fait effectivement quelque chose, il accomplit une série
de gestes par lesquels il soustrait la pierre a son contexte habituel (ter-
rain et paysage environnant) et — en Pisolant — DPinstalle d’autorité
dans le domaine des piéces de musée. Quand Michel-Ange disait que
la statue était déja contenue dans le bloc de marbre, il entendait simple-
“ment par I3 que faire la statue ne consistait pas seulement 2 donner des
"coups de marteau dans la pierre, mais a comprendre toutes les possibilités
inhérentes au matériau. Le peintre qui fait une tache de couleur par
erreur et qui, layant envisagée dans le contexte, décide de la laisser
parce qu’elle ne dépare pas ne fait rien d’autre, en définitive, qu’homo-
loguer une réalité accidentelle. L’essentiel de I'opération formatrice ne
 réside pas tant dans Pexécution que dans le choix de ce gu’on a fait. (On
- peut méme dire que la quasi-totalité du processus productif consiste 2
fanrc.da choses immédiatement refusées : repasser sans cesse sur le coup
de pinceau désavoué, essayer sans fin les touches du piano jusqu'a la

/ ; A Donc celui qui, dans un excés de rage, sculpte sans s’en apercevoir
/ une téte de vache n'est pas encore un artiste mais, lorsqu’il regarde le
ll:ﬁultat d‘ a2 f“fel}r, reconnait une téte de vache, 'emporte chez lui et

éle;nl’::eu;mla uVue, 11 devient incontestabl‘en}ent, quoique d’une ma?iére

B n artiste, dans la mesure ot il a conféré une forme 2 ces

Qu: 1? nature et du hasard qui n’en avaient pas.

e ey e:r‘;u:"l‘:te}f;;’::;l{l se heurlie a chaque pas 2 des problémes

de production picturale = joue un role_ dans les techmq}les modernes

ok ng bbaervatiion’ . tique et musicale, cela est maintenant ce’

que nous venons de faire nous montrent, si les

8

sont exactes, que mé‘me Pexploitation du basard a yne appa-

f ormatif authentique.

rent Et cé natureuement’ ql.land la rﬁ‘;.ConnaiSSanCe n’est pas arbitrai-
subjective © J¢ veux dire que n importe qui peut aller se pro-

remen Lrouver un caillou et y reconnaitre la téte de Napoléon

mgl_ler_’/t. ¢crouver personne disposé 2 lui donner raison, C Ua }«Sam

Pourtﬁn e erre soit une ceuvre d’art possible, il faut p:)u\:(;i;- r(:crzn

w’'une piet ; :

o o dans ses lignes formatives des ;nalogles avec des constantes stylis-
gaxtlé.a;ﬁh art déterming, a une période donnée. Et méme ceux aéihsc
22:: au hasard pour peindre une toile — selon la méthode du drip bing
~_ acceptent le hasa,rd quand il correspond, dans les résultats, 3 des ten-
daﬂceé.lu’féCises de P’art contemporain ou quand la nouy ¢ proposée
histo-

- le hasard Sinsere, aveCc une certaine justesse, dans
_riqdé,.ae"g‘formes. Nous comprenons donc qu’aider le |

Jes intentions artistiques dans ce qui n’est point int
25 seulement douer la nature d’anthropomorphisme, ma
rer un caractere culturel, lui attribuer des tendances s
[minantes, la voir en termes de constantes formatives d
L’artiste qui découvre en la nature une for
fond un critique a I'intuition siire, qui trouve des ana

O, P
ndas les inte

cédés de I'art et ceux du hasard et attribue aux secon

tions aes

premiers.

Dans cet ordre d’idées, la présence d’un art comme la photogra-
phie 2 immédiatement constitué une source de probléemes. La photogra-
phie, qui travaille sur le matériau originel fourni par la nature, a déja
b_eaucoup en commun avec le promeneur qui découvre une pierre. A
cette différence prés que la photographie ne repére pas sculc'mclnt lﬁ‘“’t
dans les @vénements naturels, elle y ajoute toute une série d’opérations
manuelles et donc de décisions formatives autonomes, Comme la lumiére,
le cadrage, etc.. La photographie en arrive donc 3 const
nome, faisant concurrence — non seulement du point de vue commer-
cial mais aussi esthétique — 2 la peinture. A la peinture hguranf? bler;
entendu. Les résultats, nous les connaissons Part ’I;loltflgsl:;‘e ;o:jr
p*as apparu seulement parce que ].a PJ}O[ogmp!ll{;irSn:Z;lZur un marché
ta\che de faire des portraits, mais ainsi il & pu Sv‘;icnt été retirés a lart
Ou tout débouché, toute possibilité de survie av
figuratif,

: Ainsi, tandis que d'un ¢
tiences formelles les plus élaborees trudes géométrid
fiques de Pimpressionnisme Jusd guxd: son coté, essayait
et de Pabstractisme, la photogr?P i 77
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casuelle et imprévisible, toutes les suggestions N
étation et a une reconstruction de l’immég.vl‘
; y
A un certain moment la peinture, au terme e 1o s dt
tisme géométrique, tente, elle aussi, par e o k
: .
labstr“c,elSt la couleur qui coule au hasard sur la toile, c’est |
ture : C :
qui propose fortuitement d
pis, les bois et les toiles a sac,

o
ualité.

offrent leur cas ' . 5

Souvent l'artiste reconstruit, en vue du tableau 3 faire, les .3

sions ou le hasard agit, mais d’autres jfois il se lcontentc simplement gq
prendre le produit du hasax:d, déja fa}t,. et de & mettre sous cadre, Fy
nous revenons de-nouveau- 2 une estbetxque de 'objet trouvé,

~——"Cest alors que la photographie se trouve encouragée A poursy.
vre une voie qui lui est conge’nial'e 3 dox’xe d une cx.xr'losm’é inhérente } g
nature (d’'une vocation au goycur}sz{uj, d u?e necesm.te spécifique de #rog.
ver), Iappareil photographnque, qui jusqu alo‘rs avait trouvé des scénes et
« événements » figuratifs, est maintenant invité a trouver des occa-
sions informelles, des taches, des graffiti, des striures, des lepres, des
excroissances:'des microcosmes de toute espéce ménagés par le hasard
sur les murs, sur les trottoirs, dans les flaques, sur le gravier, sur le bois
des vieilles portes, sur la chaussée ou dans les coulées de goudron non
ins foulé au pied et coagulé. Avec cette intui-

encore étendu, plus ou mot
tion stylistique du promeneur errant qui découvrait une pierre et Iesti-

mait digne d’une comparaison avec le dernier Moore, le photographe
cultivé et sensible, attentif aux tendances stylistiques de la peintute
contemporaine, se proméne dans les rues et reléve les aspects indubita-
blement pittoresques de la matiére. D’une part, il les trouve et, en les
encadrant, en opérant un choix; il les propose ; d’autre part, il les cons-
truit effectivement car, en les photographiant, il compléte les possibilités
du matériau par le choix d’un angle, d’une lumiére déterminée, d’un
agrandissement plus ou moins prononcé de l'objet.

A ce moment se pose une question paradoxale. Si I'idéal d'un
art informel, brut, tachiste, concret, est de faire siennes toutes les sug-
gestions du hasard naturel, alors il n’est pas douteux que Jappareil photo
Pel"fec.tionne cet idéal et 'améne au plus haut degré de pureté théorique.
Th’w{* mise & part, souvent bon nombre de photographies semblent
plus riches et plus persuasives que tel informel pictural de seconde zone.
&tﬁ R‘:Vmche de h photographie marque-t-elle un autre tournant dans

volution de la peinture et va-t-elle jusqu’a la pousser dans ses de
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Jean-Pierre Sudre.




» ts ? Ou bien la photographie, en agissant aing;
: f‘“mas 3 une ﬁnalit{e spécifique, dégerminée par son ré’l
(-£1¢ 3 rester ancrée a‘la ﬁguxfe ? Maxs Cette exigence d’ordre pratique
Jiobli8® s superposer a une situation désormais homologuée par ?m
P‘?t’z’opéfations formatives qui, sur le plan critique, réclament unz
e 09" "ot sur le plan esthétique, trouvent — com 4
robation €5 k 5 me nous [’ay
WP 5 statut plausible ?
T L’esthétique"qm n’est pas une discipline normative, ne saurait
Jrascer ’des hyp‘;)t.heses en tce :1u1 dconclerne lé: sort futur du gofit et de
peaute * elle doit se CO‘}‘l 'en er\ e relever des tendances et de décider
Hmment les nouveaux phénoménes rentrent daqs le cadre des défini-
::ions générales de .la fom’le. et fiu processus fOrmatllf. En d’autres termes,
Jesthétique ne f{ut pas lhlst01re d‘e Part : cel}e—cx est plutot le fruit de
5 tente, de qui cgnst.ruxt, de qui trouve, méme en explorant les murs
au moyen d’un objectif photographlque. Mais nous pouvons conclure
se, si tout art a ses propres lois formatives, déterminées par le maté-
riau avec lequel et sur lequel il opére, s’il a donc sa destination spécifique
ot une certaine aire de développement (les « genres » ne sont pas seule-
ment une convention empirique mais une réalité de la dialectique des
formes), quand des arts divers se mettent 3 exploiter la méme thémati-
que et @ mettre la méme intention dans le regard qu’ils posent sur les
choses, il n’en découle jamais des résultats identiques. Les mémes expé-
riences formelles, menées selon des techniques différentes, aménent tou-
jours un élargissement d’horizon, une évolution de la sensibilité, une

modification possible du gotit. Alors I'histoire des formes — actuelle-
ment nous ne savons pas encore comment — fait toujours un pas en

avant.
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