Peinture et Théorie en France

Jean Marc Poinsot

La fin des années 60 est marquée par
un effort théorique de la peinture dont
les conséquences se feront probablement
sentir dans les années a venir. Si ceux
qui opérérent radicalement cette ruptu-
re furent peu nombreux, I'ensemble du
milieu artistique frangais vécut sous le
signe d’'un changement important. Ce
changement fut de deux ordres: idéolo-
gique et institutionnel, et en rapport
étroit avec la crise plus culturelle que
sociale que provoqua le décollage éco-
nomique de la France dans les années
60.

En 1967, Pierre Gaudibert crée ’ARC
et en fait tout de suite un lieu de dé-
bat actif, peu aprés le CNAC ouvre ses
portes, il sera 1’élément moteur dans la
création du Musée Beaubourg et l'ins-
trument de la nouvelle politique natio-
nale envers la « création ». Viendront
ensuite et successivement la création de
revues spécialisées sur l'art actuel d’a-
vant-garde, la relance de la biennale de
Paris, la réalisation effective du Musée
Beaubourg, les achats de plus en plus
importants de I'état et la création en
chaine de nouvelles galeries.

Toutes ces initiatives publiques ou
privées n’auraient eu aucun écho sans
le role joué par les artistes. Dés 1965
ceux—<i font quelques tentatives, encore
marginales, mais annonciatrices des fu-
tures orientations. Ainsi le Salon de la
Jeune Peinture devient le lieu de ma-
nifestation et de discussion privilegié.
C’est en son sein ou autour de lui qu’eu-
rent lieu les premiers débats politiques
concernant I’art, méme si les choix plas-
tiques des artistes participants n’ont pas
toujours eu la méme rigueur que leurs
choix d’idées. C’est toujours autour de
1965 (avant et aprds) que les artistes
frangais et quelques critiques trouve-
rent dans la production américaine un
stimulant pour dépasser l’abstraction ly-
rique ou les avant-gardismes douteux
sans rigueur théorique.

Débats idéologiques sur l'art et sa
fonction, observation plus ou moins at-
tentive de la production américaine, in-
terventions institutionnelles accrues et
amélioration du marché sont autant de
facteurs qui secouérent Paris et ses pein-
tres de leur torpeur. Par rapport a cette
réaction générale du milieu artistique
frangais a l'effrittement catastrophique
de sa position internationale, Buren,
Mosset, Parmentier et Toroni furent les
premiers & opérer la rupture aussi bien
sur le plan plastique que théorique, plas-
tiquement ils furent suivis de prés par
Viallat, Saytour, Dezeuze et Rouan qui
cependant ne développeront leurs idées
qu’aprés 1968 sous la triple influence
des événements, de Pleynet et de leurs
nouveaux partenaires.

Buren, Mosset, Toroni, Parmentier

Dés 1965 Buren, Parmentier et Toroni
se connaissent, observent ensemble l’ac-
tualité artistique et cherchent un moyen
de provoquer la rupture dans leur pro-
pre travail. Pendant l’année 1966 ils
mettent en place leurs idées et leurs
moyens formels, trouvent un quatriéme
avec Mosset et prévoient des manifesta-

tions collectives. Sans refaire pas & pas
les étapes de leur action commune dont
plusieurs articles de Michel Claura ont
rendu compte, il importe de rappeler
qu’ils disposent, au moins pour les trois
premiers d’'un moyen d’occupation de la
surface picturale lisible dans son pro-
cessus, mais pratiquement indépendant
de la taille de la toile et de tout con-
tenu descriptif, philosophique ou subjec-
tif. A travers ces refus plastiques met-
tant en valeur I’anonymat et I’aspect sys-
tématique de leur travail, ils prenaient
principalement position contre les dis-
cours antérieurs sur la peinture.

« Puisque peindre c’est représenter l'exté-
rieur (ou linterpréter, ou se l'approprier,
ou le contester, ou le présenter)

Puisque peindre c’est proposer un tremplin
pour l'imagination

Puisque c’est illustrer l'intériorité

Puisque peindre c’est une justification
Puisque peindre sert & quelque chose
(I;uisque peindre c’est peindre en fonction
€...

... Nous ne sommes pas peintres ».

Tract du ler Janvier 1967

Dénoncer les incohérences antérieu-
res, imposer de maniére spectaculaire
I’'anonymat du travail, exposer sa fabri-
cation, tout ceci ne constitue pas encore
un systéme théorique complet, ni méme
véritablement une proposition positive.
Sa formulation échouera & Buren, seul
membre du groupe & produire des textes
théoriques et rescapé avec Toroni de
I'aventure & quatre aprés les deux aban-
dons de Parmentier et Mosset.

Début 1968 il définit ’ensemble de
I'art comme une activité réactionnaire
a cause de sa fonction idéologique. Il
cherche a donner a son oeuvre une
« réalité propre », indépendante de tout
autre facteur, reprenant ainsi des idées
formulées aux Etats-Unis par Robert
Morris et quelques autres, mais il n'ex-
plicitera cette idée de maniére convain-
¢ante que lorsqu'il la mettra en rapport
avec la définition de la connaissance
chez Althusser. En effet les américains
ne tiennent pas compte du facteur idéo-
logique et ne s’interrogent pas sur la
validité méme de l’art. Buren au con-
traire prétend opérer une coupure €épis-
témologique aussi bien dans son oeuvre
que dans ses écrits, rejetant ainsi toute
insertion idéologique dans son travail.

Le role de Marcelin Pleynet

C’est en fait un texte de Marcelin
Pleynet sur la peinture américaine (2
propos de I'exposition Art du Réel, fin
1968, Paris) qui donna I’articulation
théorique principale a toute la peinture
de Buren a Support-Surface. Partant de
la distinction objet réel-objet de con-
naissance soulignée par Althusser dans
sa lecture de Marx, Pleynet la met en
rapport avec l'insistance des américains
sur la «réalité » de l'oeuvre. Il écrit:
« Comme "objet de connaissance”, la pein-
ture, c'est bien évident, ne propose rien
qu'elle ne se prépare a reprendre, & effa-
cer, elle ne propose plus des tableaux ou
des sculptures, mais un type d’activité, un
travail, qui ne saurait jamais se reconnaitre
que dans sa démarche productive, dialecti-
que ».

La peinture devient sous sa plume

un objet de connaissance, par la seule
mise en scéne de sa propre pratique. Il
concilie ainsi problémes théoriques et
débat idéologique, puisque la véritable
connaissance s’avere révolutionnaire en
dévoilant I'idéologie dominante. De mé-
me que les sciences humaines avaient
prouvé avec Althusser et quelques au-
tres leur légitimité théorique et révo-
lutionnaire, le « créateur » ou plus exac-
tement selon les termes de Tel Quel I'ac-
teur des « pratiques signifiantes » va
trouver griace a Pleynet son articulation
a la société. En agissant de la sorte
Pleynet proposait non seulement une
solution pour les peintres, mais égale-
ment une solution pour lui-méme en
tant qu’écrivain et penseur. Les artistes
partis dans la voie rigoureuse d’une ex-
clusion des données non spécifiquement
plastiques se heurtaient auparavant i
une autonomie castratrice de toute arti-
culation effective et idéologique avec
leur société, comme les écrivains et les
penseurs dans leur propre domaine (voir
Bourdieu: « Disposition esthétique et
compétence artistique » in les Temps
modernes, février 1971, n. 295).

Au lieu d’une articulation au jour le
jour sur la base des sujets commandés
ou d’une représentation dramatique et
burlesque de I'individu peintre & travers
une image propre a toutes les projec-
tions possibles, linstitution de l'art en
tant que « pratique signifiante » autono-
me rejetant le produit a un réle secon-
daire permet au peintre de participer au
débat idéologique sur des bases non oc-
cultées. C’est sa pratique qui devient
révolutionnaire et non plus le sens ou
le contenu de I'oeuvre toujours suscep-
tible de détournements.

Si Pleynet ne parle pas de BMPT,
de Devade ou de Viallat dans son texte,
il connait déja leurs travaux, les aspira-
tions vers lesquelles ils tendent et l'on
ne peut nier, je crois, que leurs oeuvres
et leurs idées étaient plus ou moins pré-
sentes a son esprit lorsqu’il interpréta
ainsi la peinture américaine. En fait il
leur propose I'articulation théorique dont
ils vont immédiatement s’emparer. Je
conseille au lecteur de vérifier cet em-
prunt en faisant une lecture comparative
des textes « Peinture et “réalité” » de
Pleynet, « Mise en garde n. 3 » de Bu-
ren, et enfin de « Pour un programme
théorique pictural » de Cane et Dezeuze.
Les mémes problémes sont agités dans
les trois textes et Support-Surface croira
toujours en la personne de certains de
ses membres que Buren leur avait pillé
ce qu'en fait ils avaient tous trouvé
chez Pleynet.

La grande différence séparant Buren
et Support-Surface réside dans Il'articu-
lation du travail et de l'effort théorique.
Lorsque Buren théorise un travail et une
réflexion de plusieurs années, Support-
Surface met en place un programme a
réaliser, lorsqu’il trouve un maillon man-
quant & sa pensée, Support-Surface por-
te tout son effort & adapter une pensée
déja construite (celle de Pleynet et de
Tel Quel) a un travail qui débute et
aux idées issues de mai 1968 sur le
marché de I'art et la récupération. Bu-
ren limitera son emprunt a Pleynet a
ce texte déja cité, alors que Support-
Surface suivra sous l'impulsion de De-
vade, Cane et Dezeuze 1’ensemble de ses
réflexions malgré les réticences premie-
res des membres de province. La coha-
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bitation de Marx et de Freud ne sera
possible que par les choix formels du
groupe, moins restreints que ceux de
BMPT. Quand la forme disparait chez
BMPT, elle subsiste malgré sa répéti-
tion chez Viallat, Valensi, Devade et
d’autres; son corollaire: la composition
également évacuée par les premiers res-
tera une question sous-jacente pour Dol-
la, Pincemin, Devade, Saytour, Cane
malgré sa justification par un processus
de travail pas toujours lisible comme tel.
Quant a la couleur, comme matiére char-
gée d’affectivité dans son maniement, et
comme valeur expressive, elle justifie a
elle seule l'articulation principale sui-
vant les modalités du plaisir.

Si grace a BMPT et quelques autres
peintres, Support-Surface a appris la
peinture par le travail et non plus par
I'effet produit, il impliquait par son re-
fus légitime de renoncer & des possibi-
lités exclues par ses prédécesseurs une
revalorisation du réle du sujet.

Permettre au sujet de s'exprimer tout
en gardant la caution scientifique de
Freud, c'était, a terme, pouvoir poursui-
vre les comportements de I’abstraction
lyrique sans tomber dans ses excés ver-
baux et philosophiques souvent confus.
Le sens pris récemment par le travail
de Viallat, Cane et Valensi, accompagné
d’'une revalorisation simultanée des pein-
tres gestuels montre bien que Support-
Surface s’est refusé a une rupture com-
plete et définitive avec ses ancétres.

Le plaisir de peindre

Quand Viallat commenga fin 1966 a pro-
duire les formes qu’il utilise toujours
actuellement, il cherchait sous l'impul-
sion du choc produit par l'oeuvre de
Parmentier & maintenir des qualités ex-
pressives dans un systéme formel indi-
quant son élaboration. La méme volonté
démonstrative du travail du peintre pa-
rait dans l'oeuvre de la plupart des mem-
bres du groupe Support-Surface sans
effacement total du sujet. C’est pourquoi
a l'inverse de Buren et de Toroni cher-
chant leur articulation dans le rapport
au lieu culturel (mise en évidences de
ses contradictions et critique), Support-
Surface portera plus directement son ef-
fort sur le réle du sujet et sur la cou-
leur, instrument privilégié d’expression.
Des premiéres oeuvres a celles produites
actuellement, l'abandon progressif des
agressions ou analyses du support tend
vers un déplacement de l'intérét sur le
maniement de la couleur. Méme si la
forme et la composition subsistent, elles
n'interviennent qu'au niveau de la sé-
rie ou de processus généraux, et elles
valorisent par leur relative constance
I'application et le maniement de la ma-
titre colorée. Et c’est dans ce contact
avec l'instrument de la peinture que va
se jouer et se penser le rble du sujet,
sujet intervenant avec une matiére qui
pour l'occasion devient autre chose: ins-
trument ou produit du plaisir du pein-
tre.

Le travail du peintre devient alors
« dépense » (au sens freudien) lorsqu’il
est vu sous l'angle du plaisir et « prati-
que théorique » parce qu’il insiste sur
son fonctionnement, qu’il met en évi-
dence sa dialectique et qu'il ne se ca-
che plus sous des propos idéologiques.
L’oeuvre autrefois produite se présente
actuellement comme le jalon d’une pro-
duction en fonctionnement.

Cette opposition de la dépense et de
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la mise en évidence du processus de pro-
duction constitue la principale contradic-
tion autour de laquelle se débattent les
peintres de Support-Surface et leurs pro-
ches. Suivant les cas, I'accent est porté
soit sur le fonctionnement, soit sur le
role du sujet avec une accentuation de
ce deuxiéme terme dans les oeuvres ac-
tuelles. A I'opposé de Buren et Toroni
ou encore de peintres comme Ryman,
Mangold et d'autres chez lesquels le
fonctionnement du travail reste le prin-
cipal élément, Cane, Devade, Viallat,
Jaccard, Kirili, Rouan, font actuelle-
ment basculer la lecture et la fabrica-
tion de leur travail vers une valorisa-
tion de leur rapport individuel aux
moyens mis en oeuvre. Les processus.
les structures formelles répétitives, les
mises en forme du support tendent a
ne plus étre que la toile de fond a I'ex-
pression du sujet, nouvel instrument dis-
ponible, mais non plus objet approprié
et central du travail. La revalorisation
du plaisir de peindre accompagne le re-
virement spectaculaire des intellectuels
les plus en vue en France. Que Barthes
comme nombre de ses collégues ait senti
le besoin de parler de ce qu'il avait
exclu indique la difficile cohabitation
du savoir et du plaisir. Si la préoccu-
pation est maintenant commune aux
peintres et aux intellectuels, cela tient
probablement & I’évolution paralléle de
leurs statuts dans la société, et a I'ac-
croissement de leurs échanges.
Création, savoir et pouvoir

Tout se passe effectivement comme si
intellectuels et artistes se trouvaient mar-
ginalisés de la méme maniére par rap-
port aux autres instances de la société.
Lorsque sous le régime de la commande
et du mécénat les créateurs ne pouvaient
développer leurs oeuvres que dans une
collusion idéologique avec leurs com-
manditaires, ils disposaient en revanche
d’un statut d’autant plus privilégié qu’ils
satisfaisaient adroitement les demandes
du pouvoir. Ils recevaient en échange
de leur participation a I'idéologie domi-
nante un surcroit de pouvoir dans le
champ artistique, et une communauté de
vie avec les détenteurs du pouvoir poli-
tique. Depuis [I'impressionnisme, les
peintres ont rompu avec le pacte social
établi; en privilégiant les problématiques
plastiques ils évacuaient les contenus
idéologiques explicites de leurs oeuvres
et revendiquaient une autonomie que la
société leur accorda d’autant plus faci-
lement qu’elle disposait de nouveaux
moyens de production et de diffusion
de I'idéologie. Mais, ce faisant, les artis-
tes ne pouvaient limiter I’évolution et
la transformation de I’art & un fonction-
nement interne. La nouvelle liberté ac-
quise conduisait & une dégradation im-
médiate du statut économique et social
de l'artiste, et a la privation de toute
articulation reconnue au corps social,
si ce n’est dans le cadre d’un ghetto.
Tout le développement de l'art contem-
porain témoigne de I'ambiguité de la si-
tuation. Pris entre la recherche de la
spécificité de leur pratique et le désir
de trouver une participation effective a
la vie commune, les artistes oscillent en-
tre le non-art ou les pratiques, s’appro-
priant des domaines ou des technologies
non artistiques, et un art spéculatif fi-
déle a ses moyens traditionnels. Il sem-
ble que face & cette situation artistes et
société commencent & réagir, non pour

changer totalement leurs rapports mais
pour consolider les acquis. L’exemple
frangais est pour cela trés révélateur
sans étre unique ni exceptionnel.

En effet les efforts de Buren et de
Support-Surface pour articuler peinture
et savoir tendent 4 donner 4 un travail
plastique trés spécifique un statut com-
parable aux produits des intellectuels
permettant ainsi la jonction entre deux
activités distinctes de la société. L'isole-
ment est rompu et la complicité directe
ou implicite d’'un certain nombre de
penseurs laisse supposer qu'ils y trou-
vent leur compte. Dés lors la lutte pour
le pouvoir et le combat idéologique se
fait en commun face & une société qui
de son cOté essaie de consolider la si-
tuation en multipliant les organismes
de contréle et de canalisation de la pro-
duction artistique. L'intervention insti-
tutionnelle en matiére d’art contempo-
rain vise en effet a renforcer la spécia-
lisation et l'isolement du champ artisti-
que vis a vis des autres champs de la
société, L'artiste peut actuellement jouir
d’une notoriété internationale sans pour
autant accroitre son public local dans
des proportions importantes et si par ex-
ception il devait attirer 1’attention d'un
plus large public les utilisations idéolo-
giques de son travail se feraient plus
sensibles. [Note: Support-Surface de-
vient ainsi 'objet de défense du marché
artistique frangais. On tend actuellement
a le présenter comme la reponse natio-
nale a l'invasion des avant-gardes nord-
américaines].

Le peintre est averti de ce danger et
tente pour le minimiser d’y mettre des
bornes, soit par ses textes, soit dans le
mode de fabrication de son oeuvre, soit
encore dans sa remise en cause des lieux
culturels, et il trouve pour cela 'appui
et la caution de certains intellectuels.

Aprés une courte participation com-
mune et proche dans ses grandes lignes
au grand débat idéologique des rapports
de la peinture du savoir et du pouvoir
autour de 1970, BMPT et Support-Sur-
face ont adopté des voies de plus en
plus divergentes pour repondre & cette
question.

Pour Buren et Toroni I'évacuation des
contenus idéologiques de la peinture
passait par le rejet de toute projection
formelle de I'individu producteur et ten-
dait & situer le questionnement sur le
sens et la fonction de l'art et de I’ar-
tiste. Que devient en effet le peintre,
son produit ou ses musées lorsque celui-
ci ne parle plus de lui ou d’autre chose,
mais uniquement de la peinture et de
son lieu d’apparition? Buren et Toroni
continuent a4 poser cette question dans
leurs manifestations. Support-Surface
qui n’a jamais voulu abandonner l'indi-
vidu, trouve dans la mise en scéne de la
production une révélation similaire a
celle que Marx mettait & jour en expli-
quant la lutte des classes. L’articulation
révolutionnaire, trés accessoirement ba-
sée sur la critique du marché et des
institutions, trouve en fait son modéle
dans la mise en valeur de la pratique
au détriment du produit. A cela s’ajoute
la valorisation du rapport libidinal du
peintre & ses instruments et objets de
production dans le cadre d'une lecture
nouvelle de Freud qui attribue un ca-
ractére subversif 2 la mise en évidence
du plaisir.

Jean Marc Poinsot
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