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Marie RENOUE*

Classification générique et stylistique sur des Sculptures
et Dessins de crin de Pierrette Bloch

Choisir un objet d’analyse, c'est déja peu ou prou se confronter au pro-
bleme de la classification, du genre ; surtout quand on propose comme ici
une étude de la réception d’objets du monde naturel ou plus précisément
une approche de la perception des objets dits artistiques, c’est-a-dire caté-
gorisés dans le site fortement axiologisé et médiatisé de Part. Autant dire
que ces objets d’étude sont déja classés dans des paradigmes sociolectaux
riches de valeurs, faconnés par un langage qui en précede la réception, ainsi
que le soulignent les philosophes G. Didi-Huberman ou A. Cauquelin
parlant méme de zextobjets pour désigner les oeuvres d’art. La réception des
objets dont nous essayons de rendre compte ne saurait donc étre naive, et
ce 4 double titre. Tout d’abord, parce que la perception comme toute
réception prend appui sur une compétence du sujet observateur, sur un
savoir qui en dessine la forme. Et, parce que la perception, la rencontre
avec Pobjet est déja située dans un espace culturel et linguistique capable
d’en prévenir la saisie, d’induire chez le visiteur un horizon d’attente, des
attentes qui seront comblées ou dégues, épanouies ou frustrées avec d’au-
tant plus d’intensité que le domaine de l'art est passionnel, axiologique.

Désirant traiter de la réception plurielle d’oeuvres d’art, nous ne pou-
vions faire I'économie de la notion de genre, ni méme de celle de style, un
autre systeme classificateur qui traverse les genres. Dans notre érude sur
les vitraux dessinés par Pierre Soulages pour labbatiale romane de
Conques, elles permettaient de rendre compte de la diversité des évalua-
tions énoncées a leur sujet ; des vitraux qui devraient, suivant les conseils
du nouvel abbé conquois, étre nommés vitrages pour éviter toute décep-
tion des visiteurs. Au-dela de la "justesse” de la dénomination, c’est évi-
demment I'importance sociale de la classification générique qui transpa-
rait ici. Les dénominations sont valorisantes et ainsi sujettes a des révi-
sions, 4 des réajustements. Les classes génériques sont porteuses de
valeurs, de hiérarchies, ainsi qu’en attestent les discours sur I'art et les révi-
sions de vocabulaire auxquelles se prétent également nombre d’artistes
refusant les termes d’oeuvres, d’objets, ou de produits, d’artistes ou de
créateurs; ;.

Il convient donc de s'interroger plus attentivement sur la place a
accorder 4 ces notions de genre et de style dans 'approche sémiotique du
visible. Cette réflexion sur la vertu heuristique de ces deux notions, nous
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464 MARIE RENOUE

tenterons de la développer ici en décrivant la réception des sculptures et
dessins de crin de Pierrette Bloch. Présentées en aotit 1998 dans un cadre
institutionnel, la Maison des Arts Georges Pompidou de Cajarc, ces
ocuvres offrent 'avantage d’étre déja reconnues par I'institution et néan-
moins de manquer d’évidence ; les spectateurs sont généralement surpris,
plus ou moins infléchis dans leurs attentes, méme si ces objets ne sont pas
les plus extravagants ou provocants que I'on peut rencontrer de nos jours
dans les espaces d’art. Avant de proposer une étude concréte de ces objets
et une approche des problemes que pose la définition de leur identité
générique et stylistique, il nous a cependant semblé utile de considérer les
différents usages des termes de genre et de style dans le domaine artis-
tique. Cette petite approche artistique et historique des mots nous per-
mettra sinon de les définir, du moins de les délimiter et de les contextua-
liser, de saisir leurs acceptions dans le discours de Iart.

Le genre et le style : petite incursion historique dans le domaine
de I'art

Moins courue de nos jours, la notion de genre a connu des fortunes
diverses qui ont fagonné sa signification dans le domaine' de I'art. Elle
apparait a différents niveaux de la classification, recouvrant des phéno-
meénes différents.

Chez Aristote, la taxinomie articule des emboitements successifs de
classes considérées A différents niveaux. Ainsi, défini dans le genre des acti-
vités humaines, l'art serait une espece d'activité qui produirait une fin exté-
rieure a elle-méme, ce serait une disposition 3 produire accompagnée de
régles, et dont le principe d'existence résiderait dans l'artiste’. Considéré a
son tour comme genre, l'art comprendrait des especes différentes
qu'Aristote distingue par l'ajout ou le retrait de traits spécifiques. Parmi les
typologies artistiques et non aristotéliciennes qui nous sont familieres, nous
pouvons évoquer par exemple celle, académique, des Beaux Arts en archi-
tecture, sculpture, peinture et dessin, avec mention parfois de la gravure
comme art de surface différent de la sculpture et du dessin.

C’est |2 une classification conventionnelle dont E. Panofsky® note les
imperfections en présentant les cas limites des "monuments”, du
"meuble” et de la "machine", et en affirmant comme erronée la prise en

1. Contrairement aux approches des linguistes ou sémanticiens comme Fr. Rastier, nous
considérerons, dans cet exposé, comme quasi synonymes les termes de domaine et de
genre, et nous reprendrons 2 différents niveaux la classification aristotélicienne par
emboitements successifs. Ceci nous permettra de traiter de Iart, puis de la sculpture,
etc. comme de catégories génériques contraignant la réception des objets ¢rudiés.

2. Sur Aristote La poétique, LEthique & Nicomague, cf. A. Cauquelin 1996, p. 39 s.

3. E. Panofsky 1975, p. 242-243
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compte des seuls criteres d'aspect extérieur et de technique. Une analyse
concrete des objets semble en effet poser le probleme de la délimitation et
du mélange des genres. Inhérent 2 ce probleme des limites se pose égale-
ment celui des traits définitionnels retenus comme pertinents pour défi-
nir une classe, traits qui seraient "stylistiques”, c'est-a-dire historiques et
signifiants pour Panofsky, et non techniques et matériels comme ils
Iétaient et le sont encore au sujet du dessin®, de la sculpture ou de I'ar-
chitecture. D’autres criteres discriminatifs apparaitront encore au niveau
inférieur de cette traversée taxinomique de l'art.

Considérées a leur tour comme genres, la sculpture® ou la peinture par
exemple renfermeraient ainsi les especes du portrait, de la représentation
de scenes religicuses ou historiques, du paysage, de la nature morte, etc.
Ces distinctions des peintures de genres, pour reprendre I'expression
consacrée, est d’ordre purement thématique. Elles sont faites des
I'Antiquité, nous indique Pline I'Ancien (23-79), et elles connaitront un
regain de vigueur apres le Moyen Age. Alors, des théoriciens de I'art
comme Alberti ou Vitruve soulignent également la corrélation entre
genres ou plus exactement sujets traités et styles, la bonne répartition dans
l'espace des différents genres picturaux.

Les objets et les themes ont leur espace, un espace fonctionnel, reli-
gieux, public ou privé qui leur est adéquat. Spatialité et fonctionnalité
vont ainsi de pair avec le genre explicitement et injonctivement situé dans
un contexte culturel et communicationnel ad hoc.

Outre cette contextualisation des genres ou sujets artistiques, des
auteurs comme A. Félibien® (1619-1695) ou E Pacheco (1564-1644)
notent la hiérarchisation axiologique qui affecte principalement les genres
picturaux; la peinture historique et religicuse valant plus par exemple que
les autres theémes en raison de la virtuosité technique de leurs auteurs
reproduisant de multiples motifs. Mais cette hiérarchisation, dont nous
trouvons encore quelques échos chez Diderot, pourtant I'un de ses détrac-
teurs, semble disparaitre & la fin du XIX¢ siecle. Alors, un autre systeme
classificateur est favorisé : le sujet traité laisse la place a l'artiste, 2 sa fac-

4. Cf. Tarticle dessin de [Encyclopedia Universalis écrit par G. Monnier, conservateur du
Louvre, ou les distinctions sont faites par référence a des techniques historiquement
localisées. Des modes d’encadrement, des marques donnent d’autres indications sur
les provenances géographiques des dessins.

5. Cf. larticle sculpture de /Encyclopedia Universalis écrit par ].L. Gaborit du Louvre ott
les types sont différenciés en fonction du volume et du relief des pieces, et les genres
en référence aux genres thématiques de la peinture.

6. J. Lichtenstein direct. (1997) propose une compilation de textes fondateurs sur la
théorie occidentale de la peinture & travers les 4ges (au sujet de la hiérarchisation des
genres voir p. 601 s.)
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ture, voire méme a un groupe ou mouvement esthétique. "On achete
depuis lors des Van Gogh ou un Cézanne, et on aime les Impressionnistes
plut6t que la peinture religieuse ou le portrait”.

Les valeurs axiologiques se sont ainsi déplacées. Dans le domaine
fortement valorisé de I'art, domaine nettement distingué de 'artisanat par
Vasari” au XVI* siecle, la premiere place est maintenant dévolue a l'artiste
qui pratique plus ou moins indistinctement différents genres, comme la
peinture, le dessin ou la sculpture. Depuis la vision romantique du XIX¢
sitcle dont nous avons largement hérité®, c'est lui, Partiste ou son groupe,
qu’il faut admirer et reconnaitre, l'expression de son moi d'exception, de
ce qu'il est, c'est-a-dire ce que I'on appelle généralement son style. Moins
considérée, la notion de genre s'est faite un peu plus rare dans les écrits
sur lart. A. Cauquelin 'évoque certes, dans son Petit traité sur lart
contemporain, mais cest principalement pour parler du mélange des
genres et de I'effacement des limites catégorielles dans nombre de pro-
ductions contemporaines qui prennent en compte I'environnement’.

Les théories des genres semblent donc avoir disparu, et les catégories
génériques sont utilisées surtout pour montrer leur inadéquation aux
objets et pour signifier comment les classifications traditionnelles sont
bouleversées, mélangées, niées. Entre les dénominations classificatrices
inévitables pour présenter des oeuvres et la perception des objets
modernes, il y aurait donc pour 'observateur que nous sommes comme
un hiatus, un manque de correspondance qui peut étre source de tension.

Clest la un probleme générique posé par les objets qui se jouent des
cadres et des limites, mais qu'en est-il du style, la seconde notion a laquel-
le nous avons proposé de recourir pour décrire la réception des objets ?

7. G. Didi-Huberman (1990) traite de la naissance ou de " I'investissement " de 'art lors
de la Renaissance italienne en évoquant en particulier les travaux de G. Vasari, I'ini-
tiateur avec ses Vite écrit en 1550 d’un nouveau genre de discours, 'histoire de Iart.
Il insiste aussi sur la fonction descriptive et presque argumentative du langage en art.

8. A.K. Varga, ¢rudiant lz question du style et de la rhétorique, écrit au sujet de la lictéra-
ture ce que nous relevons dans le domaine des arts visuels, & savoir : Leuvre nest plus
érudiée en fonction du genre dont elle reléve, mais de lauteur qui l'a écrite. 1l sagit moins
de savoir si elle correspond aux exigences du genre que de comprendre et de lui demander
des révélations au sujet du génie unique qu'est son créateur (in G Molinié et P Cahné
1994, p. 166).

9. Ajoutant aux catégories académiques évoquées celles des arts contemporains, A.
Cauquelin écrit : Travailler sur ou avec la notion d'environnement fait exploser l'espace
consacré et introduir a celle de "vague". Par la, les limites qui séparent les genres et les cate-
gories sont, elles aussi, effacées ; lenvironnement est global et requiert des pratiques et des
matériaux hybrides : sculprure - architecture - paysage - peinture - photographie - vidéo,
et, dernierement, images de synthése, sans oublier les documents et archives de la "vie quo-
tidienne". (1996, p. 106)
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Le style : dire qu'il est difficile 2 définir n'est guére original. Le genre,
lui, est malaisé en raison de son manque de scientificité; il s'agit de clas-
sements reposant sur des critéres fort variables qui se croisent impuné-
ment comme la fin, la source ou le moyen aristotéliciens, le matériau, la
technique ou le sujet. Le style, pour sa part, profite de définitions glou-
tonnes, de celle de G.L. Buffon qui le présente comme étant /homme
méme, ou bien avant lui de Cicéron, pour qui /e style est le mouvement de
['4me, mais aussi le fruit d'une construction rhétorique, donc normative.
Résultant d'une sensibilité spéciale [...], il ne s'acquiert pas, mais se dévelop-
ped'apres P. Valéry, quand il résulte d'un atroce labeur chez G. Flaubert™.
Objectif a atteindre plus ou moins laborieusement ou expression du tem-
pérament individuel, borne finale, pour reprendre le terme de D.
Bertrand", le style présente des contours parfois vagues, une forme plus
ou moins précisément congue d'avance. Fruit d’un travail et de recherches
acharnés, il est un enjeu axiologique. Car 2 moins d’étre disqualifié tout
aussi intensément par quelque formule assassine, le style est une valeur en
soi, il tient 2 ’homme.

Pour A.]. Greimas qui I'évacue d’abord du champ en friche de la
sémiotique, C'est en effet une maniére détre au monde fondamentale de
Uhomme. Ces accents phénoménologiques ne sont pas isolés. Les phéno-
ménologues comme M. Merleau-Ponty®”, H. Maldiney ou M. Haar,
curieux du phénoméne artistique, ont également traité du style, l'ont situé
dans un stade préreflexif, celui ot 'homme entretiendrait un rapport
esthésique avec le monde. E Rastier”, pour sa part, parle de phénoména-
lité sémantique, H. Meschonnic de systeme générateur de formes profondes
et P Cahné de matrice. Dynamique, générateur et fondamental, le style
semble partout et devient de ce fait peu opérationnalisable. Les cher-
cheurs prendront donc des options heureusement limitatives afin de
Paborder. Pour nombre de linguistes, le style trouve sa saillance dans des

10. Cf. in Le Style 1984 p. 42-49 de B. Ajac "Le livre sur rien" au sujet du style et du
labeur de G. Flaubert. G. Passerone propose au contraire une conception du style
comme dénuement et désoeuvrement de Iécrivain en traitant des styles de Tolstoi,
Balzac et Proust ("Le style en accusation” p. 50-51) g

11. D. Bertrand 1985 et 1986 (in A.J. Greimas et J. Courtés, 1986). Au sujet des relations
de la sémiotique greimassienne et du style, voir l'article synthétique de J. Fonranille in
G. Maurand direct. 1995 (p. 67-83) et celui d’A. Mercier in Protée 1995 (p. 7-16 : il
convient peut-étre néanmoins de nuancer I'affirmation de celle-ci quant a 'acception
uniquement sémiotique de ce style greimassien ; il nous semble en effet trouver dans
I'utilisation de ce terme quelques échos des theses phénoménologiques).

12. Au sujet du style merleau-pontyen voir en particulier in La prose du monde 1969 I'ar-
ticle intitulé "Le langage indirect” p. 60-160 et pour une critique du point de vue
anhistorique du philosophe, cf. M. Haar 1994 p. 69.

13. Nombre de ces citations sont extraites des Actes du colloque sur le style de G. Molinié
et P Cahné 1994
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écarts A une norme, a un usage habituel, social de la parole. Le style serait
différence et marque idiolectale, comme le genre serait contraignant, nor-
matif et sociolectal. C’est pourtant et surtout dans le domaine artistique
oublier le caracteére normatif et collectif qui fut le sien et I'est encore.
Aussi, soucieux de correspondances, de comparaisons historiques et géo-
graphiques, les historiens de I'art relévent-ils surtout les traits récurrents
dans la production d’artistes différents.

Lentreprise d’identification et d’attribution des ceuvres d’art' a certes
favorisé une définition des styles propres a certains auteurs, voire méme a
certaines périodes strictement délimitées de la production d’un auteur.
Mais la méthode comparative semble avoir surtout fait du style un
concept a valeur historique collective, voire méme, au XIX" siecle, univer-
selle ou panhistorique. Ainsi E.E. Viollet le Duc", recherchait-il dans le
style Pempreinte de U'esprit humain dans ce qu’il a de plus universel. Et,
s'opposant 2 une conception organique, vitaliste et cyclique des styles, H.
Wolfflin voyait dans les changements de styles classique et baroque le
reflet d'un changement d’attitude, d’une transformation de la vision et de
la sensibilité d’une société. Quant 2 E. Panofsky'’, détracteur de H.
Wolfflin, il cherchait dans la littérature d’époque de quoi rendre compte
des faits de style ou de sens-signification qu’il relevait, définissant le style
comme mode particulier de solution aux problemes de rapports profon-
deur - plan, corps - espace, statique - dynamique.

Rechercher un principe orgamsateur dans la société ou dans l'indivi-
du ne doit cependant pas nous inciter a simplifier ou uniformiser les phé-
nomenes stylistiques. M. Schapiro" prévient ainsi toute impression d’ho-
mologation simple entre style et culture. Il note en effet que différents
styles cohabitent dans une méme époque, quune méme culture peut
contenir différents styles, et méme que certains styles comme la sculptu-
re africaine mélent des éléments tout 2 fait disparates dans une méme
ceuvre : une téte extrémement naturaliste coiffant par exemple des corps
grossiers, presque informes. Trouver une harmonie ou une unité cachée et
une cohérence stylistique dans de tels objets releverait de la gageure. Il
semble donc nécessaire d’envisager le style dans différents lieux d’un
objet, dans sa globalité ou dans des parties localisées ; 'identité stylistique

14. S. Caliandro (1997) a traité de ce parcours cognitif que constituait I'attribution des
oeuvres d’art a un artiste.

15. In le Style 1984 cf. p. 16-17 "Le mot de l'illusion” d’H. Zerner au sujet d’E.E. Viollet
le Duc.

16. Critique d’E. Panofsky au sujet des travaux d’H. Wolfflin in "Le probleme du style en
art plastiques” (1975 p. 183-196) et exposé de sa these in "Contribution au probleme
de la description d’ceuvres appartenant aux arts plastiques et A celui de linterprétation
de leur contenu” (1975 p. 235-255).

17. M. Schapito 1953 (1982 p. 45-52)

___ il
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d’un groupe d’objets pourrait alors étre caractérisée par un melange de
styles. Par ailleurs, notre conceptlon de la culture, de la société n'en fait
pas un monolithe unidirectionnel ; c’est 12 un sentiment de chercheur en
quéte de cohérence culturelle et de marque identitaire dominante. A un
niveau moins macroscoplquc, une société semble pouvoir fournir les
conditions favorables 3 I'émergence de styles différents, des styles qui
seraient produits par un individu ou un groupe pour devenir normes, aca-
démismes, marques sociolectales ou pour étre snmplement abandonnés
apres avoir été essayés ou exploités par un seul artiste.

Collectif ou individuel, comme nous le disent par exemple le style
roman et celui du Douanier Rousseau, le style apparait en tout cas comme
un principe de classification. Les étiquettes stylistiques de I'art permettent
la distribution et la répartition d’objets d’auteurs et de genres potentielle-
ment différents, des objets ayant un "air de famille", une sorte d’affinité
prototypique plus ou moins vague que 'on pourrait décrire, retrouver. Le
style deviendrait alors 'objet d’une reconnaissance ou d’une connaissan-
ce constructive de la part du récepteur. Cette évaluation stylistique, ce
jugement de style serait ainsi reconnaissance d’une forme stylistique
potentialisée par le sujet cultivé, ou bien réalisation d’une forme d’abord
plus vague et plus indéterminée que 'observateur pourrait construire en
relevant des marques qui deviendraient indices récurrents et stylistiques.
Classificateur comme le genre, le style, le jugement de style repose évi-
demment sur des criteres différents. Moins souvent fonctionnels, maté-
rialistes, techniques ou thématiques (2 moins d’ériger ces aspects comme
marques stylistiques), les traits de style généralement retenus sont d’ordre
formel, eidétique, chromatique ou rythmique.

C’est une description également formelle et aussi rythmique ou ten-
sive que nous présenterons pour traiter du style des oeuvres de P. Bloch.
Rythmique et tensif, car le style est apparu au travers de différents dis-
cours comme fondamental & ’homme, phénoménologique, corporel
presque. Et, nous savons que le rythme est pour M. Merleau-Ponty et
pour A. Maldiney une composante essentielle dans la saisie préréflexive ou
esthétique que '’homme peut avoir du monde. Par ailleurs, nous repre-
nons en cela la situation donnée au style par A.J. Greimas, J. Fontanille et
Cl. Zilberberg, dans les préconditions de la signification, c’est-a-dire au
niveau du sentir, faisant nétre ainsi la relation entre le style et I'émotion
esthétique. Est-ce a dire que le style serait pour nous d’ordre purement
émotif ? En fait, la question nous semble des plus ardues. Car, il nous
parait tres difficile de nier toute part d’émotivité dans une saisie cogniti-
ve ou analytique des objets, dter toute amorce de réflexion au sensible
nous le semble également. Nous pensons plutét que les composantes pas-
sionnelles et cognitives s'épaulent, seffacent plus ou moins I'une devant
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'autre, mais nous influencent toujours plus ou moins. Et, tout en accor-
dant peut-étre une place plus importante a ce qui releverait du sentir,
Pimpression ou le jugement stylistique s'appuierait sur les deux compo-
santes noologiques. Au regard de notre approche sémiotique du style,
celle du genre pourra apparaitre d’emblée plus proche du cognitif,
puisque les objets que nous étudions sont contextualisés, donc déja clas-

sés, répertoriés.

Les aléas de la classification générique : a partir des objets de crins
de Pierrette Bloch

La classification dans un champ aussi fortement et socialement valo-
risé que l'art n'est pas sans importance, elle auréole I'objet ainsi qualifié
d’une valeur presque sacralisante que nombre d’artistes contemporains
ont tenté et tentent encore de remettre en question, parfois il est vrai de
fagon ambigué. Contraignant comme tous les genres, celui de I’art place
objet dans un circuit social, économique et culturel défini. Et, il invite &
une sorte de commerce particulier du sujet avec 'objet qui revendique la
catégorie générique. Lappréhension de 'ceuvre d’art apparait en effet nor-
malisée, stéréotypée, contrainte de multiples fagons. Valorisée, 'ccuvre
modalise le sujet, en fait un sujet désirant, admirateur. Mais, intouchable,
elle limite le contact, interdit le plus souvent tout pression tactile ou pour
le moins toute préhension. Dans le domaine artistique, la visée adéquate
sera évidemment perceptive, réfléchie, nourrie de comparaisons, de réfé-
rences. En art contemporain, elle devra néanmoins laisser une place plus
grande aux incertitudes, au questionnement, a 'ouverture que le specta-
teur devra accorder A des objets inconnus. Et surtout I'art semble associé
a un type de saisie qui lui est propre, une saisie dite esthétique.

La forme de ce mode de saisie a été dessinée par ou dans divers types
d’ouvrages. Les philosophes, phénoménologues, esthéticiens, écrivains
Pont évoquée ou décrite. Peu analytique, opposée a une saisie cognitive,
elle apparaitrait comme une forme de passivation du sujet et d’activation
de l'objet ; celui-ci modaliserait le sujet, aspectualiserait sa saisie en le gui-
dant par ses formes, par un rythme insufflé au regard. La perception
esthétique de I'objet orienterait ainsi la pathémisation du sujet, son mode
d’étre. La part accordée a 'émotionnel dans ce type de saisie des ocuvres
rend peut-étre compte de lattitude passive de certains spectateurs qui
demandent aux objets de leur parler, de provoquer spontanément chez
eux une émotion, sans référence aucune a une culture artistique. La
modalisation du sujet est également de ordre de lintersubjectivité ;
reconnu comme doté de valeurs par des gens compétents et par une ins-
titution artistique, I'objet demande une adhésion de la part de 'observa-
teur. Une adhésion capable de valoriser en retour le sujet adhérant. Ce qui
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n’empéche pourtant pas 'objet dit artistique d’étre parfois I'enjeu d’éva-
luations contestataires, de révisions, donc de tensions trés intenses. Dans
le domaine artistique, la classification n’est pas anodine, elle participe de
la réflexion, du savoir et du passionnel.

Cette prétention artistique et valorisante de I'objet est revendiquée
par le contexte culturel, social ou se trouve l'objet. Le contexte, nous en
avons déja vu limportance notée par Alberti a4 demi injonctif qui
conseillait aux néophytes d’associer genres et espaces. Aussi, les objets de
P. Bloch sont-ils ainsi inscrits dans un cadre institutionnel, un espace d’art
qui prend en charge la médiatisation de exposition, la présente sur des
affiches. Avant méme la rencontre avec l'objet, le contexte spatial et cul-
turel ont donc déja préparé le sujet a découvrir de 'art ; ils lui ont dessi-
né un horizon d’attente et de comportements appropriés. Et, le contexte,
Pentour, nous le savons, joue un role essentiel dans linterprétation,
Pidentification des objets, de leur classe générique. Cette importance du
cadre spatial et linguistique avait déja éié soulignée et comme singée par
M. Duchamp exposant dans une galerie d’art un porte-bouteilles en 1914
eten 1917 un urinoir nommé fontaine pour 'occasion. La contamination
sémantique ou générique entre le contexte et 'objet est donc importante,
mais elle semble parfois également inversée. Lobjet ou seulement le pro-
jet verbalisé semblent ainsi 4 méme de transformer un lieu quelconque en
espace artistique, ainsi que 'ont développé les artistes du land art et de
earth art®. Entre lenvironnement et 'objet, I'influence est réciproque.

Mais, il serait faux de penser que le contexte spatial, les étiquettes, le
linguistique suffisent a eux seuls pour catégoriser les objets. La contami-
nation générique n'est pas tout. La manipulation de M. Duchamp, tout
en se jouant du contexte sacralisateur de I'art, montre au contraire une
tension entre I'espace et 'objet, I'art et le trivial, une tension générique et
axiologique malaisée a dissiper.

18. Land et earth art sont parfois utilisés comme synonymes. Mais, une différence d’échel-
le, de mode d’intervention permettent de les différencier, ainsi que le montrent les
oeuvres introduites ou plutdt composées avec la nature (arrangement de galets) de
Richard Long et les actions de dénaturation artistique de Robert Smithson ou de
Christo.
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Sculpture de crin 1998 Outre sa -l'l’,liSC en Y\aleur dans un
44x53x7cm, collection privée |espace qui, lui étant enticrement consa-
cré, intensifie sa présence, 'indique au
regard comme on le fait généralement
avec les oeuvres 2 voir, 'objet semble en
effet pouvoir prétendre de par sa forme a
une identité générique. Et cette identifi-
cation ou reconnaissance est alors sou-
mise a des repérages d’éléments intrin-
séques a 'objet visé. La premiére "pitce”
de P. Bloch présentée au spectateur dans
le hall de la salle d’exposition parait ainsi
relever du genre artistique. Il n’y aurait
donc pas de tension contradictoire entre la fonction du lieu et le statut de
Pobjet, peut-étre seulement un certain éronnement ou une déception
devant le peu de chose a voir. Quels sont les traits génériques convoqués ?
Vraisemblable-ment ses formes originales, son apparente inutilité égale-
ment, pour reprendre I'un des traits relevés d’abord par A. Cauquelin.
Peut-étre aussi ses formes variables qui dénotent un travail de la main, une
activité artisanale ou plutdt artistique puisqu'un modele ne semble pas
présider aux réalisations.

Les traits génériques qui nous apparaissent d’emblée convocables peu-
vent  juste titre paraitre imprécis ; en fait, la forme potentialisée ou mémo-
risée d’objet d’art semble devoir étre assez précise pour délimiter le champ
artistique et assez floue pour permettre la reconnaissance ou l'adoption
d’objets réels, comme cette sculpture. En effet, l'identification de la catégo-
rie de I'art, de sa définition ou pour le moins de sa délimitation ne va pas
de soi. Ainsi, A. Cauquelin évoque-t-elle la compétence du sujet en matie-
re d’art sous le terme grec de doxa : opinion commune, le sens commun
attaché 2 une culture. Et ce savoir doxique, résumé de lieux communs, de
croyances partagées par répétition et transmission, joue, nous dit-elle, de
Pincohérence et de la contradiction. Juxtaposition de propositions et d'in-
terprétations erronées de propos sur ['art tenus par des philosophes comme
Platon, Kant, Nietzsche, Schopenhauer ou d’autres, la rumeur doxique sim-
plifie, généralise, amalgame. Elle définit par exemple I'art comme une acti-
vité désintéressée 13 ot Kant visait le jugement, ou elle ignore la part tech-
nique de la production artistique par sourde et fausse idéologie platoni-
cienne tout en la réclamant comme preuve de valeur.

Contradictoire et incohérent comme certainement bon nombre d’autres
champs du savoir doxique potentialisé, le site générique et flou de l'art I'ap-
parait d'autant plus quand le chercheur tente d’en présenter les différents
aspects, donc la complexité. Mais, dans la praxis énonciative qui nous inté-
resse, il est bien rare que tous les traits définitionnels du genre soient convo-
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qués de concert. Dans notre exemple, cest plus 'imprécision, I'absence de
critere décisif que la contradiction qui régne. Les traits sélectionnés lors de la
perception d’objets particuliers paraissent en fait rarement a ce point contra-
dictoires en discours. Certains traits peuvent par ailleurs sembler plus
typiques que d’autres, plus aisément convocables et établis. Et ceci d’autant
plus que certains objets semblent profiter d’une évidence catégorielle. Face
aux femmes de Niki de Saint-Phalle, la reconnaissance du genre artistique est
certainement plus immédiate que devant les ocuvres de Pierrette Bloch, des
oeuvres qui profitent 2 leur tour d'une évidence plus immédiate que par
exemple devant la chaise de graisse de Joseph Beuys, le chéssis tendu de plas-
tique de Daniel Dezeuze ou les conserves de Piero Manzoni.

Dévidence catégorielle des ceuvres peut donc étre suspendue, diverse-
ment aspectualisée en raison de la forme novatrice des objets, de la com-
pétence des sujets. La chose est d’autant plus remarquable pour nous que
les objets que nous sémiotisons sont des objets d’art contemporain.
Contemporain, le terme est d'importance. Il n’est pas tant un indice his-
torique (tous les arts ont été contemporains) que I'indication d’une pra-
tique en train de se faire, donc en train de se faire connaitre ou reconnaitre
comme dotée de certaines valeurs. D’ou de possibles méconnaissances,
hésitations, voire méme dénégations de l'objet étiqueté artistique.

En fait, si le genre évolue sous la pression de la praxis énonciative, de
la création et de 'innovation, et l'art profite a cet égard d’un tempo des
plus rapides, 'art contemporain semble la pour absorber les suspensions
génériques, les écarts 2 la norme. Lart contemporain serait alors une sorte
de sous-genre malléable plus indéterminé, vague, ou les opinions contra-
dictoires relevées par A. Cauquelin seraient plus criantes. Et ceci d’autant
plus que jouant d’innovations, les oeuvres contemporaines paraissent pro-
vocantes, mettent 2 la question la définition de lidentité artistique,
qu'elles remettent sur le gril les régles du genre et posent ainsi le proble-
me de la catégorisation, de I'identification. Car, nombre d’artistes nova-
teurs créent en ¢branlant les contraintes du genre. Certes pas toutes les
contraintes, car la reconnaissance générique serait alors impossible.
Introduisant par exemple des éléments standardisés inédits, Richard Long
présente dans un cercle parfait ses ardoises de Cornouaille, Nam June Paik
forme un arc avec ses 100 postes de télévision.

Ou alors certains exploitent ce que nous avons appelé la contamina-
tion générique ; les artistes du land art réalisent dans des espaces naturels
des oeuvres dotées parfois de qualités esthétiques facilement identifiables
et des plasticiens tels Tony Grant, Richard Long ou Giuseppe Penone
exposent des matériaux industriels tels quels dans des musées ou galeries.
Parfois cependant, le site de 'art méme contemporain sélargit difficile-
ment ; les sites électroniques d’un art interactif, les technimages ne sont
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pas encore cités et reconnus par la critique ou I'institution artistiques. Car
es objets, mais aussi les genres qui prétendent intégrer le site de 'art ont
les objet l tendent int le site de |

besoin de discours pour étre connus, puis reconnus comme artistiques'

Cependant la reconnaissance n'est pas forcément adhésion. Le sujet peut
fort bien refuser d’accorder aux objets les valeurs génériques revendiquées ;
Cest ce qu'ont fait certains spectateurs étonnés devant les oeuvres de Pierrette
Bloch. Les objets ne leur parlaient pas, névoquaient rien en eux ; quoi de
plus étonnant avec une pratique contemporaine. Entre le public et lartiste
contemporain, voire méme la critique ou 'institution artistiques, le divorce
a ¢été de tout temps et maintes fois consommé. Car, la chose apparait avec
une certaine évidence ici, la classification a affaire avec la fiducie, avec la
croyance. Ou l'objet reconnu est d’emblée accepté, ou il est refusé parfois
violemment, rejeté hors du domaine de l'art pour étre relégué dans le sous-
genre alors dévalorisé de I'art contemporain. Ces réactions sont d’autant plus
prévisibles que, se jouant des normes artistiques Cest-a-dire des habitudes
culturelles, certaines oeuvres sont déceptives, qu'elles heurtent I'horizon d’at-
tente des amateurs de l'art et la déception est & 'égal des attentes créées par
la classification positive. Entre 'acceptation spontanée et le rejet, il y a cepen-
dant la place pour la mobilité, une transformation des attentes et du systeme
de valeurs du sujet. Lobjet reconnu et surprenant peut en effet inciter son
spectateur coopératif et "ouvert" i réviser son savoir, sa compétence.
Ladhésion a un objet, sa classification artistique repose donc toujours plus
ou moins intensément sur une croyance, une croyance culturelle plus ou
moins figée, stabilisée en savoir, et une croyance qui est une reconnaissance
intersubjective de la valeur de 'objet.

« OBJET D’ART»

reconnu

attendu non attendu
accepté

non reconnu

refusé accepté
v

fermeture sur un savoir figé
adaptation du systeme de valeurs

19. Cf. A. Cauquelin 1996 et "Le réseau des arts" de B. Arabian in Nouvel Observateur
sup. n°1777 du 26 nov. 1998 (de Fr. Forest Apres lart contemporain. Pour un art actuel.
Lart a Uheure d’Internet, Ed. UArt Nathan, 2 par.).
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Une croyance qui fait donc adhérer d’emblée a 'objet ou plus ou
moins s’y adapter. Sous la pression de la praxis énonciative, de nouvelles
formes se potentialisent et modifient les réceptions a venir. La définition
du genre artistique change ainsi avec la pratique, quitte a perdre de sa
cohérence par manque de pomt de vue réflexif et synthétique ; d’ot I'im-
pression que les traits génériques remis en question par la pratique sem-
blent devenir facultatifs, qu’ils gardent leur fonction discriminatoire, un
certain degré de stabilité, mais qu'ils peuvent étre interrogés ou niés.

Lobjet artistique, exposé dans le hall de la salle d’exposition de
Cajarc, profite par ailleurs d’une étiquette, d’'une dénomination qui per-
met d’en préciser la classe artistique, 4 savoir la sculpture. Entre 'horizon
d’attente ouvert par la dénomination générique et la perception de I'ob-
jet, il nous semble y avoir comme un creux. La tridimensionnalité de I'ob-
jet sculptural est ici atténuée ; le volume semble réduit au minimum. Sa
présentation accentue cette impression, puisque I'objet est fixé contre le
mur, 2 7 cm exactement de la paroi, un peu comme un tableau légerement
décalé du support mural. Autre objet d’étonnement : le matériau semble
fragile, flexible, souple et modifiable, car potentiellement mobile. Il n'a
donc rien a voir avec le volume et la matérialité des sculptures “prototy-
piques” pour reprendre un terme couru en linguistique.

Les traits génériques convoqués par cette "sculpture” semblent en fait
niés. Et clest cette négation qui, par contraste, semble rendre plus
saillantes encore les caractéristiques spécifiques de l'objet présenté ainsi
que celles niées du genre sculptural. En remettant en cause certaines
contraintes du genre, certaines caractéristiques, les oeuvres semblent donc
les mettre en lumiere ; elles réaffirment ainsi momentanément les classifi-
cations culturelles qu'elles ébranlent. En fait, 'étonnement, l'intensité du
décept dépend aussi de la compétence du sujet observateur. Car, d’autres
sculptures contemporaines ont joué avec des formes fragiles, éphémeres
méme ; ce sont par exemple celles réalisées par les artistes du land art ou
par Jean Tinguely composant ses machines aléatoires et mobiles. Avec ces
objets, les dénominations génériques semblent donc amenées a perdre de
leur consistance, le moment de surprise passé. Les mots devenus moins
précis sont interrogés dans le discours descriptif, ainsi que I'indiquent le
terme piéces et les points d’interrogation attenants aux mots sculptures,
dessins et hauts-reliefs dans le synopsis d’un film sur Pierrette Bloch®.

Outre cette contrefagon générique, les sculptures de Pierrette Bloch
posent un probleme plus important peut-étre, celui de leur délimitation,

20. Cf. une présentation sur Internet du film de Thierry Spitzer Pierrette Bloch, boucles dif-
fusé sur Arte.
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des limites assignables a lobjet. Dans ce premier objet, le crin est décalé des
bords délimités par des pitons, le fil transparent tendu entre les pitons est
quasiment invisible ; les boucles et noeuds de crin semblent presque tenir en
lair d’eux-mémes. Qu'est-ce que la sculpture ? Que faut-il regarder, prendre
en compte ? Le crin, évidemment ; I'étiquette, le titre des affiches de I'expo-
sition 'indiquent. Mais, le fil transparent, les pitons plantés dans le mur
blanc, nont-ils de fonction que celle de support ? ou bien participent-ils éga-
lement de la sculpture ? Une conception classique de la production inviterait
4 ne prendre en compte que le résultat d’'un travail artistique singulier, soient
les noeuds et les boucles de crin. Dans une conception plus moderne ou dite
d’art contemporain, le public pourrait ou méme devrait tenir compte des
autres objets, des objets industriels, manufacturés et anonymes. Le spectateur
est donc confronté d’emblée & un choix visuel, donc sémantique. Le nétre
sera d’oublier ici le support, par souci de brieveté et aussi parce que la varié-
té des formes de crin nous semblent inciter le spectateur a oublier les élé-
ments invariants que sont les pitons et le fil transparent.

Autre élément : 'ombre formée par la sculpture sur le mur
Contingente, dépendant des conditions d’éclairage, 'ombre apparait ici,
est absente ailleurs a cause d’un éclairage diffus, frontal. Faut-il donc
considérer également 'aléatoire, ce qui ne dépend pas directement de I'ar-
tiste ? Nouvelle référence a I'art contemporain qui inciterait I'amateur
d’art 4 la prendre en compte : Marcel Duchamp a entrepris en 1924 une
culture de poussieres, les ceuvres éphémeres du land art ou de Jean
Tinguely sont le plus souvent vouées & une autodestruction qui participe
du projet artistique. Et, 2 y regarder de plus pres, lombre n'est pas la
reproduction 2 I'identique de la sculpture. Elle est atténuation des teintes
sombres, des formes, les fils trop fins n'apparaissent pas. Elle est égale-
ment déformation, les boucles sont autres sur le mur. L'éclairage perpen-
diculaire projette sur le mur ce que le spectateur ne voit pas, la face un
peu cachée ou difficilement visible des objets. Indice déformant de la pré-
sence de l'objet, 'ombre semble également modifier 'impression premie-
re de frontalité des sculptures. Elle témoigne de leur décollement du mur ;
et paradoxalement, 'ombre, qui est uniquement lumineuse et éphémere,
semble densifier la présence des objets qui la projettent:

Cest la un probleme de délimitation posé des la perception de cette pre-
micre sculpture, nous I'avons dit, mais il y aura aussi un probleme de démar-
cation, de séquentialisation qui viendra ensuite, dans la derniere salle de 'ex-
position ot sont disposés des objets de facon & former des ensembles. Alors
que la superposition de sculptures met en valeur les variations formelles des
sculptures les unes avec les autres, leur succession sur 'horizontale, bout a
bout presque, pose d’autres problemes perceptifs. Parfois les fils et les pitons
qui supportent les boucles de crin sont interrompus, permettant ainsi au visi-
teur de différencier les sculptures. Mais, parfois, celles-ci s'enchainent, sont

CLASSIFICATION GENERIQUE ET STYLISTIQUE SUR DES SCULPTURES 4
ET DESSINS DE CRIN DE PIERRETTE BLOCH 77

juxtaposées autour du méme piton qui sert ainsi de support a des objets
indifférenciables formellement, mais que les indications linguistiques des éti-
quettes différencient. Clest la une question de continuité ou de contiguité
des formes sculptées, d’ipséité ou d’identité que le linguistique invite a se
poser, quand le visiteur attentif essaie de déchiffrer de petites étiquettes.

Avec ces sculptures de crin, Pierrette Bloch | pessin de crin 1998
expose également ce qu'elle nomme des Dessins
de crin. Comme les sculptures, ces dessins
posent le probleme de leur catégorisation, de
leur classe. Du dessin, nous n’avons pas la tech-
nique habituelle, nul trait d’encre, de crayon ou
de craie. Le crin remplace les matériaux habi-
tuels et profite encore, par ce contraste para-
digmatique, d’'une mise en valeur, de celle de la
fluidité, du poids, de la souplesse et de la tenue
du matériau. Et autre caractére contraire au
dessin, les fils de crin sont potentiellement
mobiles, dynamiques, et les formes, les motifs
deviennent de ce fait modifiables. La présentation des dessins sur des
tableaux de bois blanc nous situe cependant dans la catégorie revendiquée
linguistiquement. Le tableau offre une saisie frontale, les crins s’y répan-
dent prés de la surface, sans faire naitre d’ombre ; le volume est normale-
ment réduit. Parfois I'extension des crins au-dela du tableau perturbe
cependant le cadrage et I'effet de surface du "dessin".

Saisie frontale des Dessins de crin, ainsi que le demandent la catégorie
citée et les objets. Pour les Sculptures de crin, la mobilité demandée par les
objets est également celle habituelle au genre. En effet, certains objets sont
si longs que le sujet ne les percoit qu'en se déplagant d’un bout a 'autre,
4 moins de prendre un recul qui parfois s'avere cependant insuffisant. La
plus longue sculpture, la premiére exposée dans la salle d’exposition, a une
longueur de 12 m 50. Comme pour les objets sculpturaux, le rapport a
I espace est variable, le déplacement de l'observateur préconisé, méme si
ici celui-ci reste réduit latéralement ; il est en effet impossible de contour-
ner les sculptures fixées sur le mur.

Différente, la sculpture présentée dans le hall d’entrée est la plus cour-
te avec 53 cm et aussi ['une des plus hautes avec 46 cm. Présentée un peu
plus haut que les autres sur le mur, elle est saisissable dans son entier et
favorise peu, de par sa dimension et 'espace qui la recoit, les déplacements
facteurs de variations perceptives. En fait, il nous semble qu’elle joue 2 cet
emplacement une fonction de manipulateur. Visible de 'extérieur, elle
peut modaliser le visiteur potentiel de I'exposition. Mais, elle présente
également un autre intérét. Contrevenant aux contraintes habituelles du
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genre, clle nous apparait comme une proposition visuelle. Les formes
ténues de la sculpture seraient en quelque sorte un calibrage, une mesure
perceptive que l'objet proposerait au visiteur. Une sorte de contrat quali-
tatif et quantitatif qui permettrait de poser une norme moyenne, au-dela
de laquelle exces et insuffisance trouveraient leur place.

Et pour I'observateur non plus localisé, mais multiplié dans I'espace,
distingué par Fr. Bastide, cette premitre sculpture permettra de mesurer
les variations quantitatives que présentent les différents objets.

Vers une approche du style des ceuvres de Pierrette Bloch ?

Comme nombre d’oeuvres dites contemporaines, les objets de Pierrette
Bloch poseraient donc au spectateur des questions sur le genre, l'identité, la
délimitation ou la segmentation, la quantité 4 voir, donc sur la perception.
Qulen est-il plus précisément du style des pitces de Pierrette Bloch, de la
forme de saisie qu'inviteraient 4 adopter ces objets ?

Jouant avec nos habitudes perceptives, les sculptures de Pierrette Bloch
semblent devoir étre considérées avec une certaine attention au risque de pas-
ser inapercues, de paraitre simplement des entortillages de crin sur de
grandes horizontales. Nous avions par ailleurs noté combien les formes sont
ténues, minces ; méme quand les sculptures s'étendent sur le mur, I'objet
reste concentré sur une ligne, ramassé. Il y a peu de mati¢re 2 voir, seulement
un unique matériau anodin, peu volumineux, léger et fluide, disposé hori-
zontalement sur un fil presque invisible entre deux pitons. La sculpture n'a
pas des dimensions ou une forme capables de simposer au regard. Le maté-
riau, son calibrage, ses variations d’épaisseur, de couleur a peine visibles sem-
blent donc 3 méme d’inviter 'amateur d’art contemporain a une attention
intense et concentrée. Une forme d’attention favorable a la saisie de ces
objets, de cette esthétique de I'épure qui rajoute a Iimperfection du regard
esthétique dont parlent les phénoménologues et A.J. Greimas. La cible visée
modaliserait ainsi la forme de la visée de la source par un effet rétroactif.

Sculpture de crin 1997 10x1250x7 cm Apres la sculpture du hall,

(photographie tournée vers la sortie) entierement 53151553‘}316 sans
déplacement, la premitre sculp-

ture exposée dans la salle parait
d’autant plus longue avec ses 12
m 50 sur a peine 10 cm de hau-
teur de fil tombant. La percep-
tion de biais, en perspective
qU'en a obligatoirement le spec-
tateur, accentue l'impression
d’horizontalité tout en dynami-
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sant la forme. Et, 'ombre de la ligne souligne encore sur le mur cette hori-
zontalité, tout en semblant, par un effet de perspective, rejoindre la sculp-
ture qui parait s'affiner au loin. Abordée 4 cette distance, elle semble seu-
lement irréguliere, une ligne irréguliere qui suit sans écart la forme de I'es-
pace, le long mur qui longe la salle rectangulaire. Réguli¢re dans sa direc-
tion malgré les imprécisions formelles, la sculpture donne une impression
de dynamisme. Le dynamisme que ressent le spectateur qui la suit des
yeux directement et aisément, puisque aucune forme contradictoire ne
retient le regard dans I'espace ou sur la sculpture, ne le retarde dans son
trajet le long du fil de crin®.

. Cette impression de dyna-| Déta;l Sculpture de crin 1997
misme, de course sur le mur :

change lorsque le sujet se dépla-
ce. Vue de face, la sculpture
semble en effet se poser sur le
mur. La ligne de fuite qu'elle
formairt avec son ombre a dispa-
ru pour laisser place 2 une ligne horizontale soulignée par une ombre par-
faitement parallele. Avec le point de vue, cest donc la forme qui a chan-
gé, la ligne rectiligne a donné naissance 2 des courbes®, 4 des arrondis, et
Pimpression de dynamisme est maintenant freinée contre les courbes et
les arabesques du crin.

Plus rapproché encore, I'obser- | Dgsai/ Sculpture de crin 1997
vateur peut étre sensible au dyna-

misme de ces formes, a leur ryth-
me propre. Le regard peut suivre le
crin qui s'échappe, se leve ou
tombe, les boucles larges ou fines.
Plus le bouclage est expansif, large,
plus le regard semble retenu ; il accompagne les circonvolutions, les ara-

21. Pour cette dynamique perceptive, les effets de rétention ou d’accélération visuelle pro-
voqués par la perception d’objets contextualisés, cf. notre these de doctorat soutenu le
3 mars 1995 a Toulouse sur [Abbatiale Sainte-Foy de Conques, de nouwveaux vitraux et
une nouvelle lumiere.

22. La wansformation perceptive d'une ligne droite méme irréguliere en successions de
courbes n'est pas dénuée de valeurs, des valeurs connotatives peut-étre imprécises
comme par exemple celles de la sensualité associée a 'arrondi face au jer harmonieux
de la droite pour reprendre I'expression de R. Kurt cité par H. Alckan in Des lumiéres
et des ombres, Librairie du collectionneur, Paris, 1991 (p.194). Apres le rythme rapide
de la droite, le spectateur mobile percevrait ainsi des formes plus sensuelles qui impri-
meraient 2 son regard une vitesse décélérée et plus lente.
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besques dans un mouvement d’aller et de retour successifs. Plus fines, les
boucles se tordent autour de 'horizontale, se vrillent, et ces vrilles laissent glis-
ser davantage les yeux : le rythme de la saisie en semble comme accéléré le long
de l'axe directeur, malgré les échappées de fils. Et sur la ligne horizontale que
suit le regard, les courbes de crin s'étendent ou se concentrent, changent petit
A petit ou tout A coup, laissant parfois méme un vide, une absence de forme.
Entre boucles, vrilles, transformations graduelles ou discontinues, disparition
soudaine, le mouvement du regard est diversement aspectualisé, il est soumis
a des variations de vitesse. Un rythme irrégulier semble ainsi traverser la sculp-
ture ; un rythme qui nait de la transformation syntagmatique des formes et
de la forme plus ou moins serrée et tendue du bouclage, a laquelle s'ajoute
ailleurs la variation apportée par la chute de petites cordes rousses.

Dynamisante, la forme regardée sous différents points de vue moda-
liserait ainsi différemment la vitesse de la saisie perceptive.

Attentifs aux rythmes souvent irréguliers et heurtés des sculptures, nous
pouvons également focaliser notre attention sur leur matiére, sur le crin et ses
accidents qui ponctuent I'axe horizontal. Des fils ou plutot des meches de crin
sont enroulées, nouées pour former des boucles de différents formats qui par-
fois senroulent sur elles-mémes en suivant I'axe horizontal. Lhorizontalité sert
de guide, mais ces boucles et ces noeuds se terminent parfois en une meche
de crin qui, légerement tendue, se défait et se détend en quittant 'axe direc-
teur. Ainsi, la tension semble plus intense dans les courbes, dans I'horizonta-
le et dans la concentration. La détension ou laxité se fait au contraire hors de
la forme donnée, dans I'échappée ou la chute de la meéche qui quitte 'hori-
zontale et se disperse. En fait, plus attentifs, nous pouvons remarquer qu’a la
tension du crin courbé, ce qui succede petit & petit, ce nest pas une laxité tota-
le, mais celle inhérente au matériau. Ce matériau ne semble pas souple et
mou, mais flexible et légerement tendu. Apres la tension du crin diversement
courbé apparaitrait donc la tension du matériau. Clest cette corrélation inver-
se entre la tension du crin et 'orientation, la forme et méme la dispersion de
la meéche que nous avons reproduite par ce graphique, dont la forme ortho-
normée est utilisée en sémiotique par J. Fontanille et Cl. Zilberberg pour
représenter le type de relation corrélative entre deux variables.

‘T'ension du crin

tensiop du crin enroulé
(cohésion et forme)

tonique M

tension du crin
(dispersion et materiau)

+ atonc
> Orientation, formes et concentration
orizontalité non horizontalité de la méche de crin
courbe ondulation
concentré dicnereé
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Plus la méche est concentrée, courbée, donc orientée vers 'horizontale,
plus la tension du crin semble importante. Quand la méche quitte la forme
courbe et lorientation, elle se disperse, retrouve sa tension qui est évidem-
ment moindre et elle ondule. Ce que nous raconte cette sculpture, c’est donc
une histoire de matériau mis en forme, orienté et tendu. Il sagit de la réac-
tion paralléle entre forme et tension ; comment la forme courbée et lorien-
tation augmentent la tension du crin et en méme temps comment la tension
du matériau infléchit vraisemblablement la forme qui est courbe en raison
de sa nature tensive.

Plus attentifs encore, nous pourrions remarquer que la meche de crin
qui s'échappe de la ligne ne trouve ou retrouve sa tension que lorsquelle a
une certaine longueur. Alors, la meche se disperse et les crins ondulent sous
Peffet de leur chute, de leur poids et de leur tension. Et, entre cette forme
ondulante du crin libéré et les boucles de la ligne, il y a une meche raide plus
ou moins rapidement décomposée et détendue. La détension du fil est donc
aspectualisée. De la "tension cumulative de la forme" a celle du matériau en
chute, le passage est continu, graduel. C’est cette transformation graduelle de
la tension du matériau non pris dans les formes bouclées que j’ai voulu repré-
senter dans le schéma suivant. Court ou s'échappant 2 peine encore de I'axe
directeur, le fil n'est pas conjoint 2 la tension de la courbe, mais n'en sera par-
faitement disjoint que lorsqu'il aura atteint une certaine longueur. Alors, les
crins se seront séparés les uns des autres, et mobiles, ils prendront un aspect
ondulant. Cest donc la longueur du crin échappé qui permet ce passage de
la raideur 2 I'ondulation, de la concentration 2 la dispersion et de I'immobi-
lité formelle 2 la mobilité potentielle du fil libéré de la forme.

« Formes de la meche
de crin en chute »

concentrée A raide ixﬁnobilc A
dispersée dulante nhobile S
i Tension du crin
Mdclatension U delatension
de
Longueur du crin
court long

De méme que nous avons été plus précise en observant la tension
du crin qui tombe, il semble possible de I'étre avec celle des meches de
crin enroulées. En effet, les sensations de tension semblent dépendre en
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partie de la forme du bouclage. Et ces formes sont extrémement variables ;
méme 4 l'intérieur d’'une méme sculpture, les bouclages serrés et larges
peuvent se rencontrer. Ainsi, les boucles de la grande sculpture de 12 m
50 deviennent parfois beaucoup plus fines que leurs voisines ; et appa-
remment plus tendues, elles se vrillent davantage autour de I'horizontale.
La finesse, la vrille et le resserrement autour de 'horizontale sembleraient
donc 'indice d’une augmentation de tension.

Tension du crinA
en forme
+ tonique
+ atone =
“ Formes des boucles
fines larges it
rd
Bouclage

vrillées plus moins

Mais, la chose est un peu plus compliquée, un peu plus aléatoire que
ne pourrait le laisser penser ce schéma. Parfois en effet, sans qu'il y ait de
transformation apparente dans la finesse du bouclage, les vrilles se resser-
rent ou sétendent, semblent gagner ou perdre en tonicité ; et elles intro-
duisent ainsi une variation supplémentaire et plus ténue, une variation
génératrice d’un rythme irrégulier qui traverse la sculprure.

~Symétrique a c.ct'ensemble Sculpture de crin 1996 30x270x7cm
qui joue de variations for-

melles, un autre groupe propo-
se d’autres variations, celles de
la quantité et de la régularité
que présentent des pieces plus

unifiées. Dans ['une de ces

sculptures, le crin a, le long de I'axe directeur, des formes fort différentes.
Concentrées, interrompues et ramassées, les boucles sont devenues
presque des boules plus ou moins espacées les unes des autres. La concen-
tration du crin noir accentue I'impression de rupture, de discrétion des
boules devenues autonomes. Considérés sur I'axe invisible qui les dirige,
ces accents de crin noir forment une scansion intense et irrégulicre.

CLASSIFICATION GENERI%UE ET STYLISTIQUE SUR DES SCULPTURES 4
ETDESSINS DE CRIN DE PIERRETTE BLOCH 83

A coté, giz%ns une aute | §oypture de crin 1988 3x89x7cm
sculpture, la disjonction et la .

discrétion ont disparu ; Cest la
continuité qui domine les
formes régulieres des fils de
crin mis bout a bout et cour-
bés. Seuls les fils qui s'échap-
pent provoquent une légere
variation eidétique ; I'écart est ici dans I'alternance des couleurs rousse,
blonde ou noire qui introduisent un rythme discret et nouveau. Moins
intense que celui de la sculpture aux "boules de crin noir", ce rythme
coloré est régulier. Peu saillante par sa forme, par ses couleurs et diminuée
quantitativement, cette sculpture semble marquer une limite dans le ténu,
une étape vers l'insuffisance. Mais, étrangere a cet ensemble fait de varia-
tions tensives et rythmiques, elle profite d’une saillance contextuelle. La
régularité, la presque transparence et la finesse de I'unité retiennent fina-
lement le regard attentif, comme les boules de crin le captivaient d’emblée
grace 2 l'intensité de leur contraste formel sur le mur.

D ALK sculptures §'im- Sculpture de crin 1998 40x324x7cm
posent également au regard,

celles qui marquent une limite
dans Pexcessif cette fois. Clest
une touffe de crin coloré qui
senroule  indistinctement
autour de I'axe horizontal, lais-
sant de nombreux fils courts
s'échapper en tous sens.
Multitude et épaisseur vont de pair ; une autre sculpture est avec 15 cm
la plus éloignée du mur, la plus profonde et aussi 'une des plus ramassées,
des plus courtes ; ce qui rajoute A 'impression de densité, d’intensité de
sa présence. Mais, au milieu de cette masse filaire, concentrée et continue,
le regard pergoit difficilement les phénomenes de tension apparents avec
les meches et le fil de crin, les boucles et les noeuds. Dans ce foisonne-
ment de fils, les formes s’estompent et la visibilité devient plus confuse,
mise en défaut par I'exces quantitatif de crins en boucles, de crins qui
s’ échappent. Et étrangement, comme la sculpture aux crins uniques, celle-
ci semble presque réguliere.

La régularité apparaitrait ainsi dans le presque excessif de la masse
concentrée et le presque insuffisant des crins juxtaposés. Lirrégularité est
dans la quantité moyenne, celle des meches concentrées dans les boucles
et dispersées dans les fuites.

SR
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Histoires de tensions, de mises en formes, de concentration et de
rythme auxquelles le spectateur attentif serait convié donc. Ce sont la les
conclusions d’une étude du style nourrie par les notions fort abstraites,
donc rentables, de la sémiotique tensive. Ces termes que j’ai retenus dans
ma description nous ont d’emblée située dans un univers sémantique par-
ticulier, celui de la tensivité, du sensible et du pathémique. Ils nous ont
amenée 2 négliger d’autres démarches analogiques ou référentielles,
démarches qu'une étude sur la classification stylistique semble cependant
pouvoir demander.

Attentive 2 la forme linéaire des sculptures, a leurs boucles et leurs
envolées ou chutes, nous aurions pu reprendre la comparaison, faite dans
le catalogue sur les oeuvres de Pierrette Bloch, entre les sculptures de crin
et la forme de ses lignes d’écriture. Les dessins de crins, laissés de coté par
manque de temps, invitaient autrement a cette transposition crin - trait de
plume ou de crayon. Dans le domaine artistique, les arabesques des frises
ou les formes orientales de calligraphie jouent également de la tension et
du rythme ; et comme les sculptures, elles présentent 'avantage de gom-
mer le signifié pour intensifier la présence du signifiant. Attentive au maté-
riau plus qu'au bouclage, 4 sa densité, jaurais également pu, comme un
ami naturaliste, évoquer la vision de crins ou de soies de sangliers pris dans
des barbelés. Chaque comparaison met en valeur des qualités différentes de
Pobjet, le place dans un paradigme profitant de valeurs différentes.

Laissant de coté ces comparaisons analogiques et référentielles qui
posent, comme le genre, le probleme de la pertinence des critéres retenus,
nous préférons cependant rester dans un paradigme plus explicitement
esthétique, celui du theme de I'épure, d’une esthétique de I'épure qui donne
peu 2 voir avec beaucoup d’attention. Etrangers 2 cette forme d’esthétique,
3 son minimalisme et 2 la perception qu'elle propose aux limites de la
conjonction et non conjonction, il y a évidemment le baroque ou le kitsch,
qui jouent de la surcharge, ou tout simplement le classicisme plus contenu.
Dans cette quéte du minimal et du ténu, nous trouvons l’art japonais qui
propose cette forme d’esthésie, de contemplation de la matiere, mais aussi
une impression d’écoulement du temps peut-étre plus statique.

Les comparaisons stylistiques sont plurielles et semblent en fait toujours
limitées a certains aspects des objets. Et, les aspects retenus profitent, comme
les criteres génériques, d’'une évidence, d’'une stabilité diversement aspectua-
lisée en raison de la forme stylistique plus ou moins novatrice des objets.

Conclusion
Genre et style d’'un objet. Quelles oppositions méthodologiques faire ?

Avec le genre, nous nous sommes placée davantage dans un circuit com-
municationnel, culturel, celui ot les objets étaient classés, catégorisés et
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ol leur visée était normalisée. Entre les habitudes catégorielles, les attentes
stéréotypées et la rencontre avec l'objet, nous avons vu la possibilité de
tensions, de passions. Le style nous a en quelque sorte plus collée 2 I'ob-
jet. De la virtualisation et du rappel de formes potentialisées, nous pas-
sions a l'actualisation. Préparé dans sa visée par la catégorisation géné-
rique, le sujet adaptait sa visée 2 objet présent, se laissait guider par les
formes et les matitres, quitte a retrouver dans cette forme d’esthésie les
traces d’autres aventures esthésiques comparables.
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