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Considérations générales


	La peinture est devenue la syntaxe de l'art1. L'art est une proposition; la peinture aura donné, au cours des siècles, les règles de la syntaxe d'une telle proposition. Il sera toujours temps de produire une généalogie de ce fait de la culture occidentale.

	La théorie de l'image peinte qui ne tient pas compte de ce fait est superflue.

	La pratique artistique a sa logique. Trois instances sont au principe de cette logique :


	le principe souverain de perceptibilité (toute œuvre d'art est un objet-pour-Ia-vue) ;

	le principe souverain de la présentation d'une chose en image (cet objet-pour-Ia-vue fait image, vaut pour autre chose que ce qu'il est) ;

	le principe souverain de la maîtrise technique des limites et des possibilités du matériau dans lequel cet objet-pour-Ia-vue-faisant-image est fabriqué ;

	La logique de l'art s'accomplit dès lors que ces trois instances sont mises au service de la production d'une situation où, faisant l'expérience de l'œuvre d'art, on reconnaît les formes significatives à partir desquelles on instruit l'expérience, parce qu'elles sont précisément inadéquates à préparer l'expérience à un quelconque jugement2. J'appelle cette situation une situation analytique.



	La pratique artistique trouve ainsi sa fonction dans le complément qu'elle propose à la pratique philosophique. La fonction de cette pratique-ci est de montrer la justesse ou l'inexactitude de la relation qui lie un jugement à ce qu'il subsume. Or la pratique artistique montre l'acte de subsumer en situation de défaut. 

	L'espèce d'expérience qui montre le défaut du jugement de l'expérience est l'expérience de l'œuvre d'art.


	L'expérience de l'œuvre d'art se conclut à chaque fois sur une erreur de perception, savamment préparée faut-il ajouter.




Une étude de cas : 
That What is Not d'Yvonne Lammerich3

L'exposition compte trois œuvres. Mais les trois œuvres s'articulent ensemble pour faire proposition4. En entrant dans la galerie Occurrence, où cette artiste exposait un travail qu'elle a nommé That What Is Not, la coupure avec la force de l'habitude était pour le moins franche, car on entrait sans médiation dans une pièce, petite, sans mesure, parce qu'assombrie par la couleur noire des murs en plus d'être plongée dans l'obscurité. Elle était destinée à la projection d'un vidéo d'à peine une minute et demi, mais monté en boucle. Il représentait le va-et-vient d'une vague en train de se casser. Mais l'image était orientée de manière à ce que la vague fût verticale, et, comme le bouclage de la séquence se servait de la technique de retour en arrière, le vidéo montrait une colonne d'eau qui se faisait et se défaisait dans un mouvement giratoire incessant allant de gauche à droite et de droite à gauche. Le mouvement de va-et-vient du déferlement des vagues sur les plages était transformé ici en un balayage latéral du motif d'une colonne d'eau. La vague, qui est la figure même de l'horizontalité, avait acquis la dimension de la verticalité, et pas n'importe laquelle, une verticalité que je désignerais volontiers comme appartenant à celle du colossos, une verticalité non plus géométrique, mais procédant de la logique de l'« Étéros » pour reprendre ici le vocabulaire de Jacques Lacan. Ce néologisme procède du mot-valise, il condense érogène et hétérogène pour désigner la dimension signifiante de la sexualité. Dans ce lieu sans espace, sombre, obscur, intime, une tumescence d'écume s'érigeait en une colonne bougeant dans un incessant aller-retour latéral, et se déployait ainsi en une infinie caresse du dedans. Cette interprétation est sans doute erronée, il n'en reste pas moins cette « étérotisation ».

En entrant dans l'autre pièce, on retrouvait un lieu où tout pouvait être réduit aux normes de la géométrie. On pouvait juger de la pièce par sa grandeur, sa forme architecturale, sa luminosité. Mais là encore, on devait se raviser. L'artiste avait ouvert une scène en érigeant deux portions de mur à angle droit entre lesquels une scène soutenait trois plaques de verre parallèles les unes aux autres. Sur chaque plaque, il y avait un tracé, et par transparence, mais depuis un point de vue déterminé, on pouvait percevoir que les tracés dessinaient ensemble l'image d'une colonne octogonale. Aussi, tout en étant rassuré de retrouver les repères spatiaux qu'on avait perdus en entrant dans la pièce première, le regard tourné vers cette scène surmontée de ces plaques de verre gravées, on assistait au spectacle d'un dessin d'autant plus informe qu'il ne cessait pas de se transformer du moment qu'on ne le quittait pas des yeux tout en se déplaçant. Ce n'est qu'après avoir découvert le rapport que les trois plaques de verre entretenaient entre elles, qu'on pouvait volontiers reconnaître là le fait de la tumescence/détumescence d'un géométral d'une colonne octogonale dont on ne sortirait qu'à porter attention aux deux murs opposés. Ces murs surajoutés redessinaient l'espace d'exposition en plus d'accueillir des incrustations de petits quadrilatères de peinture blanche ou noire selon qu'il s'agissait d'un mur ou de l'autre. La forme de ces petits quadrilatères semblait déterminée par la logique d'un calcul prenant en charge la déformation d'une grille. De plus il fallait bien admettre que l'œuvre n'était plus au mur, mais à même le mur; le mur était l'œuvre, à moins que l'action de faire œuvre ait été le fruit du rapport entre les deux murs. Car à les considérer l'un par rapport à l'autre, on vivait un effet d'optique tel que la grille aux quadilatères noirs semblait avancer pendant que la grille aux quadrilatères blancs semblait reculer. Exposé à un tel effet, on était d'emblée plongé dans le champ même de l'illusion d'optique, où la perception s'appréhende toujours sur le mode d'un conflit. Une illusion est-elle due à la structure de notre appareil de perception ? Ou bien est-elle due à la forme savante de l'objet perçu qui existe sous mon regard tout en n'étant pas ? On répondra toujours à cette alternative que la forme donnée à une œuvre d'art est à chaque fois une forme savante parce que son concepteur aura tenu compte des possibilités et des limites de l'action de voir. Soit ! Mais le calcul est-il tenu pour satisfaire l'œil, ou bien pour qu'il cesse précisément de se complaire dans la pure visibilité et finisse par se sacrifier à la lisibilité ?


Je finis ici une description d'où il faudrait mettre en évidence la distinction entre trois images-mouvement différentes selon le deus ex machina qui sous-tend l'existence du mouvement dans l'image, la vidéographie, le calcul géométrique ou la chair même de l'œil, selon que nous assistions au balayage latéral d'une colonne d'eau, à la tenue ou non d'un point de vue d'où l'on perçoit le géométral d'une colonne octogonale ou à l'effet de push-and-pull devant deux surfaces dessinées. Il faudrait relever aussi la différence du traitement du support de l'image en mouvement dans chacune de ces trois œuvres ; écran, plan géométral et plan perceptif. Je préfèrerai parler maintenant de continuité.
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Yvonne Lammerich. That What is Not. Wave (video). 1997.
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Yvonne Lammerich. That What is Not. Column. 1997.
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Yvonne Lammerich. That What is Not. Black Wave / White Wave. 1997.



Trois œuvres soigneusement différenciées. Et parce qu'elles se distinguent dans le mode de fabrication de l'image, on peut affirmer que la différenciation est ici intentionnelle, délibérée, recherchée et réussie. Mais à quoi cette réussite sert-elle ? À quoi la construction de cette différence s'offre-t-elle ? Qu'est-ce qui y trouverait là l'écriture d'une proposition ? De quoi cette différence dans la fabrication de l'image serait-elle la proposition ?


Mise en scène autoréférentielle de la différence dans la fabrication des images ? Expérience du mouvement sur le corps percevant dans la pièce première ? Retournement de cette expérience en son contraire dans la pièce seconde, où le spectateur doit bouger pour dessiner une colonne ? Neutralisation du conflit immobilité/mobilité du corps dans l'illusion d'un push-and-pull où le corps sans bouger est néanmoins le protagoniste d'un mouvement ? Si l'on veut, mais cette interprétation m'embarrasse, parce qu'elle omet l'effet de colossos qui s'impose pour commencer. 


Qu'est-il arrivé entre l'instant où l'on quittait l'espace mondain pour visiter l'œuvre d'Yvonne Lammerich et le moment où l'on est en train d'expérimenter l'illusion de voir deux murs avancés et reculés sans savoir à quoi l'on doit imputer la cause de cette illusion ? Je suis passé par la tumescence/détumescence d'une colonne octogonale après avoir fait l'étonnante expérience de l'image de l'érection d'une colonne d'écume bougeant au rythme saccadé d'une caresse interne. Je suis passé par la logique de l'« Étéros » appliquée à la perception. 


Il y a là un mode propositionnel élaboré par l'artiste qui exploite ici le fait qu'elle maîtrise entièrement l'occupation des lieux. J'avance que cette proposition ne peut avoir été échafaudée comme elle l'aura été sans compter avec une coupure nette dans l'usage qui est fait de l'objet visuel dans la culture picturale québécoise. En ce sens That What is Not est une proposition artistique qui a valeur de jugement prédicatif s'agissant de la pratique artistique de la peinture au Québec. Jugement qui peut se dire ainsi : « ceci est pas néo-plasticien ». Expliquons-nous. La représentation picturale des possibilités et des limites de la perception est une tradition au Québec. Peindre pour informer l'œil de ses limites et de ses possibilités, des conditions structurales de l'action de voir, était et est encore de rigueur chez ces peintres québécois qui ont une conception positiviste de la pratique artistique. Pour eux en peinture rien ne s'exécute sans que finalement cela informe, instruise, l'action de voir, la perception visuelle. Le tenant le plus représentatif de ces peintres est sans nul doute Guido Molinari. Il est cependant toute une génération de peintres pour qui l'accord entre peindre et montrer n'est pas fondé sur le principe d'une monstration des conditions de la perception, mais est fondé sur une logique, la logique de l'art précisément. Pour eux en peinture, si raison de peindre il y a, elle consiste à prendre en défaut la raison même de peindre ; l'art procédant de la logique de l'erreur (cf. nos considérations générales). L'œuvre de Louis Comtois représente avec éloquence cette génération5 dans laquelle je compte le travail d'Yvonne Lammerich. 


Il importe de souligner que ces deux courants de la peinture québécoise font usage du même outil, l'objet visuel que l'on reconnaît à ce qu'il a la structure du mirage, il est en n'étant pas, et ceci, dans les limites de la seule perception visuelle. Le peintre positiviste lui donnera une forme telle qu'il semblera entièrement un produit de son savoir sur la vision et en même temps le moyen de montrer, pour ne pas dire démontrer, les conditions de possibilités de la vision pure. La forme de l'objet visuel dans la peinture savante est reconnaissable à ce que le mécanisme de l'œil s'y complaît. Le spectateur s'attarde tenu par la jouissance de voir. Nous sommes là dans la pure logique du trompe-l'œil comme genre. Chez les peintres qui fondent leur travail sur la logique de l'art, l'objet visuel aura la forme d'un conflit. Car ceux-ci trouvent toujours le moyen de contrarier la jouissance de l'œil en montrant les conditions de possibilité et les limites de la raison de peindre plutôt que celles de la vision. Comment comprendre autrement le passage de la série des Distorsions à la série des Obstacles chez Louis Comtois6 ? L'œil trouvera toujours à s'attarder sur un fait de peinture qui contrevient à sa jouissance, et non plus sur un fait de vision. Du coup l'œuvre oblige une coupure d'avec la jouissance pure de voir, pour ouvrir à un désir de lire (qui s'exprime aujourd'hui, où rien n'est sans raison historique, par un désir d'histoire). L'option du peintre positiviste subordonne les conditions de possibilité de la peinture à une connaissance universelle des conditions de possibilité de voir. L'option du peintre logique subordonne les conditions de possibilité de voir à une réinterprétation de la pratique de la peinture, dès lors que, depuis le tout premier tracement humain, peindre reconduit toujours l'articulation de l'acte de voir et celui de lire, mais selon une direction et une seule. Peindre aura toujours consisté à ce que l'action de dire se voit. Le contraire, c'est-à-dire peindre de manière à ce que voir se dise, retient le regard dans la jouissance de voir. Or dans That What Is Not d'Yvonne Lammerich il ya plus. Il y a, énoncée sous la forme d'une proposition à trois œuvres, la possibilité de dire cette différence. Or cela n'aura pas été possible sans passer par la logique de l'« Étéros ». 


En associant l'objet visuel au colossos, Yvonne Lammerich délivre l'objet visuel du devoir de représenter l'universalité de la perception visuelle et pense l'être du regardeur en tant qu'il n'est pas réductible à un œil. Elle lui donne un corps en lui offrant la possibilité de renouer avec le fait que le passage du visible au lisible s'opère depuis la dimension signifiante de l'ordre sexuel, depuis la dimension signifiante du corps dans son rapport à la différence7.




Considérations générales
(suite) 


	Une proposition artistique n'est ni vraie, ni fausse ; elle arbore la certitude de sa forme.


	Cette forme est celle d'une situation dans laquelle la raison est en train d'instruire une erreur d'instruction.


	L'erreur qui fait d'une proposition une proposition artistique ouvre une scène sur l'impossibilité pour les conditions de l'instruction de l'expérience de subsumer cette expérience.


	Dans une proposition artistique le corps percevant est conditionnel à la subsomption de l'expérience de l'œuvre d'art (principe souverain de perceptibilité), mais sa participation au calcul subsumant reste inanalysable. Ce calcul, c'est celui de la différence par le corps lui-même (ordre sexuel). On pourra toujours saisir ce calcul au filet de la psychanalyse, rien ne montrera cependant que la proposition de la psychanalyse rend compte de ce calcul. Chose certaine, les élucidations interprétatives de la psychanalyse ne sauraient être élaborées sans qu'un tel calcul existât. Cela ne signifie pas que de telles élucidations en rendent compte.


	Il y a ce qui est d'être inanalysable. 






Notes

1. J'ai commencé à avancer cette idée lors de la conférence que Je donnais le 16 avril 1997 au musée d'art contemporain de Montréal dans le cadre de la table ronde organisée conjoinlement avec Vie des Arts et dont le thème était.« la peinture est-elle encore un art possible ? ». Le lexte de cette conférence a élé publié dans Vie des Arts, no 167, élé 1997, p. 21-22 il est repris dans Jean-Émile Verdier, La Matière de l'art, Montréal, Éditions Paulette Kosiy, Collection « Atelier-Théorie », 1998.

2. Je parle ici de l'instruction de l'expérience comme on dit en droit qu'on instruit une affaire pour dire qu'on la prépare au jugement. Cf. La Matière de l'art, op. cit.

3. L'exposition eut lieu à Montréal à la galerie Occurrence du 15 mai au 15 juin 1997.

4. Quand un musée organise la rétrospective du Travail d'un artiste, l'exposition compte un certain nombre d'œuvres qui s'articulent ensemble du simple fait qu'elles aient été conçues et réalisées par le même artiste. Toute la difficullé et tout le génie de telles expositions tiennent à la compréhension qu'elles peuvent produire du discours que l'artisle se tient. Il y a aussi des expositions conçues et échafaudées par des conservateurs qui font exister le temps de l'exposition des œuvres, des artefacts, des faits historiques, des événements sociaux qu'ils estiment liés sans que la nature du lien Soit explicite ; c'est le cas des expositions thématiques. Les expositions solo, la rétrospective ou l'exposition thématique font toutes trois propositions. Mais la forme de leur proposition respective diffère. Ces expositions ont en commun de rendre saisissables de supposées relations signifiantes entre ce qui est exposé. Mais dans l'exposition thématique les relations sont imaginées par les conservateurs. Dans la rétrospective, elles sont laissées à l'état brut ; ce qui lie une œuvre à une autre, c'est qu'elle a été conçue et réalisée par le même auteur. Dans l'exposition solo, ces relations signifiantes, tout en s'exposant comme référence faite à l'auteur, sont en plus, disons écrites, émises sous la forme d'une proposition de l'auteur, et donc leur significance n'est jamais aussi incarnées que sous la forme d'une exposition solo.

5. Cf. Jean-Émile Verdier, « L'Œuvre peint de Louis Comtois » dans Louis Comtois. La Lumière et la couleur, Montréal, Éditions du Méridien et du Musée d'art contemporain de Montréal, 1996, p. 51-77.

6. Ibid, p. 58-61.

7. Ce colossos est ici un exemple de ce que j'avais nommé dans ma conférence du 24 août 1996 au symposium international de la nouvelle peinture au Canada de Baie-Saint-Paul le « signifiant créateur » pour désigner précisément la trouvaille au moyen de laquelle l'artiste oblige le spectateur à un retour sur les conditions de l'acte de subsumer l'expérience allant jusqu'à la prise en compte de la dimension même des calculs du corps propre.
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