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Avant-propos


Je réunis ici deux textes, La Peinture, écriture de la syntaxe de l'art et La Matière de la pratique artistique. Le premier a d'abord été une conférence donnée le 16 avril 1997 lors d'une table ronde organisée conjointement par la revue Vie des Arts et le musée d'art contemporain de Montréal. Le débat avait pour thème « la peinture est-elle encore un art possible ? ». le texte de la conférence a été publié dans le numéro 167 de Vie des Arts. Je remercie la revue pour avoir très aimablement autorisé cette seconde publication. Je tiens aussi à exprimer nos plus vifs remerciements au Centre d'exposition de Baie-Saint-Paul, et tout particulièrement à Madame Françoise Labbée, sa directrice, qui a autorisé la publication du second texte. La Matière de la pratique artistique a en effet d'abord été une conférence donnée dans le cadre du forum La Peinture comme présence, connaissance et existence détaillée organisé par Yvonne lammerich à l'occasion du 14e symposium international de la nouvelle peinture au Canada.




La peinture.

Écriture de de la syntaxe de l’art


Nous allons peut-être débattre de la peinture dans son rapport à l'art. Je dis peut-être, parce qu'il y a tout de même un certain nombre de difficultés qui peuvent empêcher le débat, à supposer que nous voulions débattre. Pour ma part, je le souhaite.


Qu'il y ait volonté de débattre, du fait même que nous soyons venus, est déjà un bon signe, parce que nous ne sommes pas tous autant que nous sommes logés à la même enseigne. Il y a parmi nous ceux et celles qui font de l'art et il y a aussi ceux et celles qui soliloquent à propos de lui. On peut reconnaître tout de même là deux subjectivités bien distinctes. Car, c'est une chose de faire de l'art et une autre, de soliloquer à propos de l'art. Quand on soliloque à propos de l'art, on dresse une image de l'art. L’artiste dresse lui aussi une image de l'art en produisant une œuvre d'art. Mais vous sentez bien qu'il y a tout de même une différence de taille entre l'image de l'art produite par le discours sur l'art et l'image de l'art produite par l'artiste. Cette dernière est l'image d'un acte, l'acte artistique en l'occurrence. Et un discours sur l'art pense l'art, non pas en en faisant, mais en traitant de la forme dans laquelle un acte artistique s'expose. Aussi, il y a ce danger de voir des discours sur l'art traiter de l'œuvre d'art sans tenir compte que celle-ci est une image de l'acte artistique. Dans ce cas, malheureux, il y a danger que le discours sur l'art traite de la forme pour la forme. Ce type de discours provoque nécessairement une perte quant à la connaissance que l'on peut tirer de ce qu'il en est de l'acte artistique en rendant compte des œuvres d'art. Ce qui ne laisse pas les artistes indifférents, car, comme toujours, là où il y a une vacance de la connaissance, il y a immixtion du jugement de valeur. Dès lors, il y a des artistes qui y perdent et d'autres qui y gagnent.


J'ai parlé de deux subjectivités bien distinctes en parlant des artistes et des chroniqueurs, commentateurs, critiques, historiens, théoriciens, sémiologues, sociologues, psychologues du phénomène de l'art. J'ai peur qu'il faille aussi parler de deux solitudes et même de deux subjectivités, de deux solitudes divisées au sein de leurs propres rangs. Et pourtant nous sommes là. C'est qu'il y a bien aussi du désir malgré les différends. Ce désir et ces différends, c'est ce qui me préoccupe.


Je me doute bien que le désir qu'il y a à nous voir réunis ce soir n'est pas un désir de voir les différends se résorber. Il y a peut-être même du désir contraire. J'ai déjà pu entendre que rien ne se passera ce soir, que cela sera comme d'habitude, des solitudes s'exprimeront, puis repartiront chacune de leur côté.


Mais il y a, ce soir, du désir. Qu'allons-nous en faire ?


Je propose pour commencer d'éviter certains écueils que la question : « la peinture est-elle encore un art possible ? » érige malgré elle.


Le premier tient au fait que cette question n'est prononcée par personne. Qui s'interroge ici ? Personne. Qui parle ici ? Personne. Alors, chacun de nous peut se projeter à cette place laissée vacante. Chacun peut poser cette question « la peinture est-elle encore un art possible ? » du lieu de sa propre subjectivité. Il y a possibilité, là, d'une « anarchie énonciative » qui empêcherait le désir qui motive le débat. D'un autre côté, chacun a droit à son opinion et peut l'exprimer en soliloque, à voix haute ou à voix basse. Là aussi je vois un empêchement. Car ni l'anarchie énonciative, ni la tyrannie du droit de penser en soliloque ne travaillent à la reconnaissance des différends qui sont tout de même à l'origine du désir qui nous pousse à débattre.


À l'origine de ce désir, il y a peut-être même qu'un seul différend, que j'ai commencé à décrire.


Entre la production par l'artiste de l'œuvre d'art en tant qu'image de l'acte artistique et la production d'un discours à propos de cette œuvre d'art, il y a un sacré différend, ou peut-être faudrait-il dire un différend sacré. Un différend qui se situe, là, entre l'image de l'acte artistique telle qu'elle est produite par l'artiste et l'image de l'acte artistique telle qu'elle est produite par le discours.


Ce différend est selon moi exprimé pleinement dans la question de ce soir : « la peinture est-elle encore un art possible ? » Car la peinture y figure comme une technique parmi d'autres techniques à partir desquelles une pratique artistique est possible. Seulement voilà, il y a longtemps maintenant que la peinture a perdu son statut de technique pour celui de syntaxe de l'art. Aussi on peut tourner longtemps en rond à se demander si la syntaxe de l'art est encore un art possible. C'est comme si l'on se demandait si le langage est encore une langue possible.


Le différend profond, qui nous réunit ici et qui peut rendre le débat aussi bien possible qu'impossible, me semble être celui-ci : si la peinture est dorénavant la syntaxe de l'art lentement élaborée au moins depuis le 15e siècle (il resterait à faire l'histoire de cette élaboration), les rapports entre la peinture et la production d'œuvres d'art deviennent des rapports de nécessité. C'est, je pense, ce dont l'art actuel témoigne : la pratique artistique reconnaît dans la peinture une écriture de sa syntaxe.


Dire que la pratique artistique reconnaît dans la peinture une écriture de la syntaxe de l'acte artistique, c'est dire que toute production d'œuvre d'art, quelle qu'elle soit, travaille nécessairement à la reconnaissance en acte d'une telle syntaxe. Et la production artistique québécoise me paraît très avancée sur ce plan.


Dire que la pratique artistique reconnaît dans la peinture une écriture de la syntaxe de l'art ne signifie pas la mort de la peinture. La pratique picturale m'apparaît continuer de travailler très activement à l'élaboration de la syntaxe de l'acte artistique. Et là encore la peinture québécoise m'apparaît très avancée.


Par contre, le discours sur l'art m'apparaît un peu à la remorque de la pratique artistique actuelle quand, pour une raison ou pour une autre, il s'émerveille devant ce qui lui paraît être une nouvelle forme d'art simplement parce qu’il ne s’agit pas de peinture.


Il me semble que c'est en saisissant que la pratique artistique reconnaît dans la peinture l'écriture de sa syntaxe, que la variété des formes d'art et la variété des discours sur l'art seraient en mesure de se rejoindre hors de tout différend. Je vous propose d'en discuter.


Montréal, le 16 avril 1997.




La matière

de la pratique artistique


Soit l'hypothèse suivante : il n'y a pas d'activité picturale sans intention d'analyse du moment que l'activité picturale est impliquée dans une pratique artistique. Suivez-moi bien : il n'y a pas d'activité picturale sans intention d'analyse du moment que l'activité picturale est impliquée dans une pratique artistique. Autrement dit, ce n'est pas parce qu'on peint que cela fait automatiquement art. Étant donné cette hypothèse, il reste à comprendre comment s'élabore une situation analytique dans et au moyen de l'activité picturale. Ce sera ce que je tenterai de faire chuter de mon discours. En travaillant dans cette direction, j'espère participer à une meilleure connaissance de l'activité picturale quand celle-ci est commandée par une pratique artistique ; je souhaite participer donc à une meilleure connaissance de ce que nous désignons par le terme d’« art » et peut-être ainsi, pourquoi pas, participer à l'élaboration d'une science de l'art, comme il existe une science de la nature, non pas en vue de créer ex-nihilo la nature, mais pour la comprendre.


Pour ce faire, j'ai choisi de parler d'une situation qui implique trois propositions picturales, où ces propositions sont les plus simples qui soient. Il s'agit du duel de peinture qui, si l'on en croit Pline l'Ancien, eu lieu entre Zeuxis et Parrhasios, deux peintres de la Grèce de l'Antiquité1. Mon propos consistera à rendre compte d'un certain nombre de conditions nécessaires, mais jamais suffisantes, pour qu'une proposition picturale plonge son spectateur dans une situation que je qualifie d'analytique. Je rappelle mon hypothèse : il n'y a pas d'activité picturale sans intention d'analyse du moment que l'activité picturale est impliquée dans une pratique artistique. Et les conditions de possibilité pour qu'un tel phénomène se produise constituent précisément ce que j'appelle la matière de la pratique artistique.


Définissons d'abord ce que je désigne par « situation analytique » : la situation analytique est une situation, où, le temps d'un instant, nous goûtons à ce que c'est que d'être hors de ce qui a la consistance de l'imaginaire. Et ce qui a la consistance de l'imaginaire, c'est tout ce que nous croyons être réel. Je vous présente sans plus tarder ce cas qui, je l'espère, éclairera cette définition de la situation analytique, lorsqu'elle s'instaure dans le domaine de la peinture.


Vous connaissez sans doute Zeuxis, ce peintre de la Grèce de l'Antiquité qui peignit l'image d'une corbeille de raisins si ressemblante que les oiseaux s'en approchaient. C'était lors d'un duel de peinture où Zeuxis rivalisait avec Parrhasios. Ce duel allait servir à déterminer lequel de ces deux peintres était le meilleur. Parrhasios présenta un tableau qui était recouvert d'un rideau. Zeuxis demanda à ce que le rideau soit ôté pour qu'on puisse enfin juger qui, de lui ou de Parrhasios, était le meilleur. Il s'avéra alors que le rideau était peint, autrement dit le tableau de Parrhasios représentait un rideau peint.


Cette situation me fait avancer deux choses. La première est la première condition pour qu'une situation analytique émerge d'une peinture. Cette première condition est la suivante : la traversée de l'activité picturale par une pratique artistique suppose au moins trois propositions picturales. Évidemment – je m'excuse pour cet « évidemment » si caricatural – évidemment la première proposition picturale à laquelle nous avons affaire ici, c'est le monde extérieur. Les deuxième et troisième propositions picturales sont respectivement celle de Zeuxis, l'image d'une corbeille de raisins, et celle de Parrhasios, l'image d'un rideau recouvrant un tableau. La deuxième chose que cette situation me suggère est que la pratique artistique trouverait ses origines dans la mimesis. La mimesis est le choix de reproduire avec des moyens appropriés l'aspect sous lequel les choses nous apparaissent.


Étant donné de tels antécédents, peindre consiste d'abord et avant tout à représenter, avec les moyens de la peinture, l'apparence sous laquelle nous faisons d'habitude l'expérience de la réalité extérieure. Il serait naïf ici de supposer que Parrhasios gagne le duel – car c'est lui qui est décrété le gagnant et par Zeuxis lui-même de surcroît –, il serait donc naïf de penser que Parrhasios gagne ce duel, parce qu'il maîtrise le mieux la mimesis. Il faut au contraire supposer que Zeuxis et Parrhasios sont de force égale dans la maîtrise de la mimesis. Dans le contexte de ce duel où il s'agit de départager lequel des deux peintres, Zeuxis ou Parrhasios, est le meilleur, la question qui se pose est quoi peindre ? Quoi représenter étant donné que de part et d'autre la technique d'imiter l'apparence de la réalité extérieure est parfaitement maîtrisée ?


Il faut donc souligner cette différence de taille entre le choix de Zeuxis de peindre une corbeille de raisins et le choix de Parrhasios de peindre un rideau recouvrant un tableau. Le premier peint une chose comme si on la voyait, le second peint une situation de perception comme si on y était. Il était donc mieux de faire en sorte que les conditions de perception de l'image peinte soient exactement celles de la situation perceptuelle dans laquelle on verrait ce qui est représenté, si on le voyait pour de vrai. C'est d'ailleurs la principale astuce dont les peintres de trompe-l'oeil font usage. Et Parrhasios, en choisissant de représenter un rideau qui recouvre un panneau peint, respecte cette règle de la coïncidence de la situation perceptuelle représentée et de la situation de perception dans laquelle l'image est perçue. 


Seulement voilà, Parrhasios ne gagne pas ce duel de peinture, parce qu'il maîtrise le mieux les contraintes que la peinture impose à toute personne qui veut produire une image la plus transparente qui soit aux apparences de la réalité extérieure. Parrhasios gagne parce que son image, si l'on peut dire, arrive à tromper un homme, Zeuxis en l'occurrence. Zeuxis ne se décide pas à tromper ses semblables, parce qu'il ne voit pas à quoi cela pourrait bien mener, lui qui espère les bienfaits qui reviennent à ceux qui arrivent à susciter un sentiment de plaisir aux spectateurs de leurs œuvres. Au contraire, Parrhasios est peintre bien décidé à tromper les hommes avec les images qu'il est capable de fabriquer étant donné la conception que l'on a à son époque de la fabrication d'une image en peinture. Il se décide à tromper les hommes, parce qu'il ne connaÎt pas d'autres moyens pour eux d'accéder au réel. 


Et j'ajoute, en aparté, qu'il n'y a pas d'autre moyen d'accéder au réel que de commencer par sortir de l'imaginaire. 


Nous avons là, aux confins du récit de ce duel de peinture, un peintre qui dédouble l'apparence de la réalité (Zeuxis), qui est confronté à un autre peintre (Parrhasios) qui, lui, non content de dédoubler l'apparence de la réalité, fait en sorte que le spectateur de son tableau se trouve dans l'obligation de constater les conditions de l'existence de l'instant dans lequel il était plongé, alors que cet instant était celui pendant lequel il se trompait. Parrhasios oblige le spectateur de son tableau, Zeuxis en l'occurrence, à faire l'épreuve d'une erreur ; épreuve à laquelle il faut bien imputer la fonction de structurer l'occasion de saisir ce qui s'avérait être les conditions d'une existence ma foi toute imaginaire. Pensez ! voir un rideau réel là où en réalité il n'y a que quelques touches de couleurs, si ça n'est pas être de plain-pied dans un monde imaginé, qu'est-ce que c'est ? Je conclus que Parrhasios n'a peint un rideau le plus ressemblant possible que pour donner l'occasion à son spectateur de saisir, pendant un court laps de temps, ce que c'est que de se trouver hors de ce qu'on croit être la réalité, ce que c'est que d'être hors de son imaginaire autrement dit. Je parle ici d'un court laps de temps, parce que nous ne goûtons cette sortie de l'imaginaire que pendant cet instant où ce que nous croyons indéniable s'effondre dès lors que nous en faisons l'épreuve sur le mode de l'erreur. Et une erreur ne dure pas dans le temps : à peine fait-elle son apparition que nous avons déjà basculé dans une autre réalité, où ce qui était vrai est maintenant erroné. À moins qu'on ne comprenne pas où est l'erreur, comme Zeuxis. La légende dit qu'après ce duel, Zeuxis s'essaya à peindre un homme tenant une corbeille de raisins avec autant de dextérité dont il fit preuve lors du duel. Des oiseaux s'approchèrent encore des grappes de raisins à la grande déception de Zeuxis, car les oiseaux auraient dû être effrayés par la silhouette de l'homme représenté tenant la corbeille. Or, ce ne fut pas le cas. La légende souligne-t-elle que l'homme était mal peint ? Ou bien insiste-t-elle sur l'incompréhension de Zeuxis quant au choix de Parrhasios de peindre un rideau recouvrant un tableau ? Je vous laisse choisir maintenant que plus de vingt siècles de peinture sont passés. Disons que Zeuxis a inventé la mimesis et que Parrhasios s'est imposé de faire usage de la mimesis pour tromper son spectateur. Quelle était la raison pratique de Parrhasios de procéder ainsi ? Procédure que je compte comme la deuxième condition pour qu'il y ait situation analytique en peinture.


Parrhasios avait une maîtrise technique parfaite de son médium. C'est le moins qu'on attend d'un peintre. Mais Parrhasios aura développé un autre type de maîtrise de la peinture du moment que je lui prête cette raison de peindre pour tromper son spectateur de manière à ce qu'il se demande bien pourquoi il voyait ce qu'il voyait, alors que ce qu'il voyait était pure imagination. La maîtrise technique répond à la question « comment tromper ? ». Mais pourquoi tromper ? Je vous propose cet élément de réponse : « Pour que le spectateur fasse erreur ». Et qu'est-ce qu'une erreur en peinture, alors qu'il n'y a pas domaine plus subjectif que celui du peintre ? En peinture, il y a erreur à partir du moment, où ça fait art, et ça fait art, quand il y a erreur. Précisons toutefois que l'erreur se situe du côté du spectateur. Le peintre, lui, ne peut pas se tromper; il fait tout ce qu'il peut pour que cela fasse art, et pour cela, il n'y a pas de recette. Viser à faire de l'art relève juste d'une attitude, l'attitude artiste.


Deuxième condition donc à retenir, celle de l'usage de la mimesis de telle sorte que le spectateur fasse erreur.


Approchons-nous des conditions de possibilité pour que la peinture de Parrhasios provoque l'erreur chez Zeuxis. Approchons-nous autrement dit des conditions de possibilité pour qu'une proposition picturale se voit traversée par l'art.


Je vous présente, sous la forme de ce schéma pour aller plus vite – mais tout cela se démontre –, les conditions pour qu'il y ait peinture : 

[image: ]


Pas de peinture sans le nouage de ces trois conditions qui font monter mon énumération à cinq. 


Ce schéma écrit qu'il ne peut pas y avoir peinture sans que la perception visuelle ne soit engagée, ce que j'indique par la présence de l'anneau du principe souverain de perceptibilité. Il ne peut pas y avoir non plus peinture sans que ce qui se présente de matérialité dans le tableau fasse image, c'est-à-dire perd sa nature d'objet en ce que ça vaut pour autre chose que ce que c'est, ce que j'indique par la présence de l'anneau de la souveraineté de la présentation d'une chose en image. Il ne peut pas y avoir peinture enfin sans la maîtrise technique du médium, maîtrise qui consiste à faire tenir ensemble les deux premières conditions d'existence de la peinture, ce que j'écris au moyen de l'anneau de la maîtrise de l'activité picturale qui fait tenir ensemble les deux autres anneaux au moyen d'un nœud borroméen, parce que ces trois conditions n'existent pas l'une sans l'autre en peinture ; la particularité du nœud borroméen est en effet de voir disparaître la nodalité si un seul des anneaux vient à manquer. La nodalité écrit donc qu'il ne saurait y avoir peinture sans cette triple relation entre principe souverain de perceptibilité, souveraineté de la présentation d'une chose en image et maîtrise de l'activité picturale. Dans le cas qui nous occupe ici, la nodalité vaut pour la mimesis. 


Je complète ce schéma ainsi : 

[image: ]


pour ajouter qu'il n'y a pas peinture sans une surface d'inscription sur laquelle peindre ; surface d'inscription qui se rapporte à la maîtrise de l'activité picturale dans la mesure où celle-ci suppose son élision. 


Cette tendance de la disparition de la surface d'inscription dans la maîtrise technique que le peintre a de son médium, je l'écris ici sous l'aspect du trou de l'anneau de la maîtrise de l'activité picturale, puisque, s'il n'y a pas de maîtrise technique sans une surface d'inscription où exercer cette maîtrise, il n'y a pas non plus présence de cette surface sans qu'elle brille par son absence même. 


Il n'y a pas non plus peinture sans que celle-ci se présente comme image. Or, une image se met à exister comme telle seulement dans les limites d'un plan. Et c'est la conversion de la surface d'inscription – en tant qu'elle est nécessairement niée ne l'oublions pas – en un plan, le plan du tableau en l'occurrence. C'est le trou de l'anneau de la souveraineté de la présentation d'une chose en image qui écrit ici le plan du tableau, car, si le plan du tableau est la condition pour que ce qui est inscrit sur la surface fasse image, il est aussi ce qui ne doit pas être perçu pour que l'image acquiert toute sa consistance d'image. Donc, la peinture réduit le spectateur à un corps qui ne fait que voir, en faisant en sorte d'éviter d'éveiller chez lui le sens du toucher, en éludant tout ce qui est susceptible de rappeler la matérialité qui est inhérente à l'activité picturale. La peinture réduit ainsi la potentialité du spectateur d'agir à la seule action de voir, une image en l'occurrence. Ces conditions, que je viens d'énumérer, sont les conditions de possibilité pour qu'il y ait peinture. Mais il reste à reconnaître la condition de la possibilité de la traversée de la peinture par l'art, cette condition qui, parce que Parrhasios en tient compte, lui fait gagner le duel. À quelle condition Parrhasios offre-t-il à Zeuxis cette occasion de goûter un instant à ce que c'est que d'être hors de l'imaginaire ? En reconnaissant d'emblée un rideau là où il y a en réalité l'image peinte d'un rideau, Zeuxis, plongé dans une situation où il n'a rien à se mettre sous les yeux, est mis en appétit ; il a faim de voir. Or cette situation, élaborée par Parrhasios, est telle, qu'elle a déplacé l'organe de la vue de son principe souverain de perceptibilité en le plongeant dans une situation où l'organe est mis au service de son contraire, où, autrement dit, voir se trouve réduit à ne pas voir tout en voyant. Le principe souverain de perceptibilité conditionnel à la conception et la fabrication d'un tableau de peinture occupe dès lors la place d'une pulsion et en acquiert la fonction ; voir est devenu un désir de voir. Or, ce désir de voir, instauré par la proposition picturale de Parrhasios, ne pourra désormais en aucune manière trouver un quelconque repos. En effet, pendant un moment, alors que Zeuxis reconnaissait un rideau là où il n'y avait que peinture, une image à voir s'est mise à exister : une hypothétique image derrière ce rideau ; une image imaginée. Et si cette image que Zeuxis imaginait derrière le rideau n'a plus lieu d'exister à partir du moment où Zeuxis reconnaît cette fois le rideau en tant qu'il est peint, l'existence de cette image imaginée derrière le rideau a creusé, le temps d'un instant mais pour toujours, un vide, un trou dans l'imaginaire de Zeuxis. 


Reprenons sous l'aspect d'une séquence la situation dans laquelle la légende plonge Zeuxis confronté au tableau de Parrhasios : 



	Rien est à voir ;

	Instauration d'une image imaginée (Zeuxis imagine une image, là, derrière un rideau) ;

	Instauration d'un imaginaire sous l'aspect d'un lieu où cette image trouve à se loger ;

	Évidement de cet imaginaire avec la dissolution de l'image imaginée derrière le rideau par la reconnaissance, sur le mode de l'erreur, de ce qui en aura été l'origine, à savoir l'image peinte du rideau sans que disparaisse pour autant le trou qu'a produit l'erreur dans l'imaginaire de Zeuxis.




Ce qu'il faut bien voir ici, c'est que la peinture de Parrhasios oblige à ce que ce qui est peint, l'image peinte d'un rideau, ne serve pas à combler le trou dans l'imaginaire de Zeuxis. Ce qui est peint dans le tableau de Parrhasios s'identifie, se reconnaît justement à ce que ça ne saurait en aucune manière occuper le trou laissé dans l'imaginaire de Zeuxis, alors qu'il s'aperçoit de sa méprise. Autrement dit, ce que Parrhasios peint, ça n'est pas pour alimenter l'imaginaire de son spectateur ; au contraire, l'image peinte par Parrhasios aura visé à littéralement vider l'imaginaire de Zeuxis de son contenu.


Mais un tel vide laissé dans l'imaginaire du spectateur et produit par une peinture traversée par l'art sera la source de toutes les représentations possibles de la part du spectateur, dès lors que celui-ci, en étant plongé dans une situation où la peinture le laisse sur son appétit, se trouve du même coup dans la situation de pouvoir projeter ce qu'il veut en place et lieu d'un tel vide. C'est pour cela que j'appelle « espace de représentation » ce trou que je situe dans le principe souverain de perceptibilité à partir du moment où quelque chose vient convertir le simple fait de voir en désir de voir.


Ce « quelque chose », c'est ce que j'ai appelé le « signifiant créateur » dans le court texte qui annonçait à l'organisatrice de ce colloque ce que j'y dirai2. Pour la démonstration de l'existence effective de ce signifiant créateur, ce sera pour la prochaine fois. Je dirai seulement de ce « signifiant créateur », que c'est lui qui maintient l'impossibilité pour nous, spectateurs, de remplir complètement cet espace de représentation construit par l'artiste avec les moyens que je viens de passer en revue, en tentant à chaque fois de démontrer leur existence effective. Reste à démontrer comment une telle impossibilité s'opère. Ce sera pour la prochaine fois. 


D'ici là, nous, spectateurs, historiens, critiques, spécialistes de l'art, ne nous arrêtons pas à l'image que nous imaginons, là, derrière le rideau de la peinture. Laissons ce rideau peint nous trouer l'imaginaire. De là à ce que nous entrevoyons à travers ce trou le ressort de cet imaginaire, c'est ce dont je vous fais le pari. Mais ce pari, encore faut-il s'engager à le tenir. Pour ce faire, je retourne à mes cogitations, comme l'artiste à son atelier et cède la parole. 


Baie-Saint-Paul, le 24 août 1996.




Notes

1. Pline l'Ancien, Histoire naturelle, livre XXXV, § 65, texte élabli, traduit et commenté par Jean·Michel Croisille, Paris, Société d'édition « Les Belles Lettres », 1985, p. 65.

2. Sur la demande d'Yvonne Lammerich, j'avais préparé sous la forme suivante ce qui devait annoncer le contenu de mon propos :

LA MATIÈRE DE LA PRATIQUE ARTISTIQUE 

Qu’est-ce qui pousse à faire de l'art ? Et pour quoi faire ?

Premier temps de réflexion : La pratique artistique ne relève pas de l’attitude savante, ni de l'attitude marchande. Nous faisons l’hypothèse que l'attitude artiste est une attitude qui établit un rapport singulier entre voir et faire qui a, selon nous, une portée analytique.

Deuxième temps de réflexion : La pratique artistique comme sauvegarde de la vérité. Étant donné que nous accordons à la pratique artistique une portée analytique, quel rapport cette pratique entretient-elle avec l'instauration de la vérité ?

Troisième temps de réflexion : La pratique artistique comme productrice de signifiants créateurs. Nous envisageons la possibilité du rapport de la pratique artistique à la vérité sur la base d'une conception de l’attitude artiste comme créatrice de signifiants.
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