e r Actes de la recherche en
p sciences sociales

S B

La célébration des oeuvres d'art

Notes de travail sur un catalogue d'exposition
Louis Marin

Citer ce document / Cite this document :

Marin Louis. La célébration des oeuvres d'art. In: Actes de la recherche en sciences sociales. Vol. 1, n°5-6, novembre 1975. La
critique du discours lettré. pp. 50-64,

doi : https://doi.org/10.3406/arss.1975.2482

https://www.persee.fr/doc/arss_0335-5322_1975 num_1_5 2482

Fichier pdf généré le 22/03/2019

@ @ creative
commons


https://www.persee.fr
https://www.persee.fr/collection/arss
https://www.persee.fr/collection/arss
https://www.persee.fr/doc/arss_0335-5322_1975_num_1_5_2482
https://www.persee.fr/doc/arss_0335-5322_1975_num_1_5_2482
https://www.persee.fr/authority/29834
https://doi.org/10.3406/arss.1975.2482
https://www.persee.fr/doc/arss_0335-5322_1975_num_1_5_2482

Zusammenfassung

Die Hochpreisung der Kunstwerke.

Dieser Artikel untersucht die lllokutions- und Perlokutionswerte eines Textes der "Kunstliteratur". Als
besonderes Beispiel dient der Katalog der Kubismusausstellung in Paris und Bordeaux im Jahre 1973.
Der Artikel soll dabei aufzeigen, dass der Ausstellungskatalog ein mittem ist, das dazu dient, eine
bestimmte Vorstellung und ein Bild des Kunstwerke zu legitimieren und zwingend darzustellen, wenn
eine Kunstperiode geographish, historish und politisch abgeschlossen ist. Diese Bild und
dieseVorstellung dient realen politischen Absichten, verleugnet diese aber gloichseitig und lonkt sie
zum Nutzen der realen und symbolishen Interessen einer herrschenden Gruppe um, die aus den
verschidenen "Beamten" der Kunstinstitutionen besteht (Museen, Kunstgalerien, private Sammlungen,
kunstkritik und Kunstgeschichte).

Abstract

The celebration of works of art.

This article consists of study of particular example of art literature : the catalogue of the exposition "Les
Cubistes" which took pla.ce in 1973 in Paris and Bordeaux .This study attempts to show how, in a
given geographical, political and historical situation, the catalogue of an exposition constitutes means
of inculcating and rendering legitimate a certain conception or defined image of a "work of art". In this
intent, the catalogue is all the more effective since it does not appear to be means to this end. The
conveyed image or conception serves actual political intentions while, at the same time, it disguises
and conceals them. The catalogue is also oriented to the advantage of the real and symbolic interests
of a dominating group of agents composed of divers administrators of artistic institution (museums,
galaries, private collections, art critics and historians). all represent one variant of sacerdotal propheti-
cism This propheticism is actually stategy of symbolic domination that philosophy previously
dominating discipline has produced in order to maintain its domination by treating scholastic rea ding of
sacred texts as contribution to science all represent one variant of sacerdotal propheticism. This
propheticism is actually a strategy of symbolic domination, that philosophy (previously a dominating
discipline) has produced in order to maintain its domination by treating scholastic reading of sacred
texts as contribution to science.
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commons



50

LOUIS MARIN

la célébration des oeuures dart

notes de travail sur un catalogue dexposition

I. Jeux sémiotiques

1. Je propose ici -et c'est en ce sens qu'il ne peut
s'agir que de notes de travail et destinées a rester
telles- quelques principes d'une analyse sémiotique
parodique d'une exposition et de son catalogue. Je ne
recours pas i la parodie dans une intention de dénigre-
ment. La parodie n'est pas la caricature. Je la congois
plut6t comme une stratégie de description et d'analyse
opérée par le déplacement d'une terminologie et de no-
tions hors du domaine ol elles ont été produites, disso-
ciées des actes épistémologiques et méthodologiques qui
leur ont donné naissance, par leur mise en jeu sur une
scéne autre. L'enjeu de ce déplacement est de mettre

i jour non seulement les conditions et les limites de
validité qu'implique et qu'impose cette nouvelle scéne,
mais encore la réactivation des procés qui ont permis
de construire et de formuler ces notions. Autrement dit,
en proposant la parodie d'une analyse sémiotique d'une
exposition de peinture, je vise a montrer le caractére
parodique de la sémiotique de l'art en général. C'est
avouer son utilité et son efficacité, non pas comme
science des oeuvres d'art en général, mais comme ou-
vrant obliquement un certain type de réflexion et d'inter-
rogation sur les constructions structurales qui la sup-
portent.

2. Quelaues thémes pseudo-sémiotiques

e Le Musée est un discours ; ses réserves en sont
la langue, ses expositions, la parole.

e Le parcours d'une exposition est la narrativisation
d'un paradigme muséal. Une exposition est la projec-
tion d'un paradigme muséal (axe des équivalences et
des substitutions) dans un syntagme institutionnellement
fini (axe des combinaisons).

e Une exposition est la présentation d'un ou plusieurs
codes de déchiffrement des oeuvres. Pour un domaine
déterminé de la "réserve" muséale, une exposition

actualise dans sa ''parole" manifestée, l'intelligibilité
structurale de la langue de l'art en opérant la connais-
sance d'un ou de plusieurs de ses codes.

¢ Le catalogue d'exposition est l'instrument privilégié
de la mise en adéquation des codes de l'émetteur
(I'artiste) et du récepteur (le public).

B
9.

Le Musée est ainsi non sculement une parodic de
discours (la parole en tant que produite ¢t rendue intel-
tigible par la langue). U est aussi la parodie d'une sé-
miologic de I'art. Plus précisément, la sémiotique de
I'art n'est pas autre chose que le Musée. Si cette
science de 'art existe, clle existe sur le mode paro-
dique. Ce qui veut dire cecei : le Muscée est le licu on
est objectivé, par sa structure spatiale et temporelle,
par son organisation institutionnelle, le modele que 1a
sémiotique de I'art construit des relations cntre émet-
teur, réeepteur ol ocuvre d'art. Simultanément, lc¢
Musde est Ta réification du modtle sémiotique el ce mo-
dele est ['abstraction objectiviste de ce licu. Et puisque
le Musée esl ddéjd abstraction et objectivation des ocuvres
d'art en constituant I'espace d'une communication de mes-
sages codés entre émetteur ot réeepteur et en sc consti-
tuant comme cet espace méme, le Musée est la sémio-
T En construisant une science de
I'art, la sémiotique reproduit l'institution musdéale, ¢n
ayant l'illusion de produire le modeéle de la production
et de la communication de ['ocuvre d'art.

4.  On sait que Saussure assigne a la linguistique une

triple tiche : 1) décrire en synchronie et cn diachronic
toutes les langues connues ; 2) dégager les lois généra-
les qui sont A l'ocuvre dans les langues © 3) se délimi-
ter et se définir elle-méme. Comme 1'a souligné
Benveniste, "la linguistique aura pour objet de sc défi-
nir etle-méme, tiche qui absorbe les deux autres et en
un sens, les détruit, car comment la linguistique poeut-
elle sc définir et se délimiter elle-méme sinon en déli-
mitant et en ddélinissant son objet propre, la langue 2. . .)

Une linguistique n'est possible qu'i cette condition @ sc
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(. La science a

pour objct ce qui la rend possible. Elle se construit en

connaitre en découvrant son objet”

construisant son objet. Or cce geste fondateur de b lin-
cuistique est celui d'une coupure, d'une scission. la ddé-
coupe de la "langue’ dans la masse multiforme ot hété-
roclite des faits de langage. Mais il faut bien
dre maéme
ces humaines en général- que la coupure instauratrice
implique a 1a fois la maflrise pratique, vécue, "non-
thétique™  de ce domaine (ainsi la pratique du langage

compren-

-¢t I'on constate la opération dans les scien-

dans une comnumauwté déterminde), préteste ot matiere
de 'opération théorique ct son rejet en tant que prati-
que vécue puisque cette exelusion est la scule possibi-

lité de la constituer en objet de connaissance (iinsi la

réduction du langage a la langue permet de poser celle-
ci comme principe d'unité de la multiplicité des aspeets
olt nous apparaft le langage et comme principe de
classement des Iaits de hagage) . Autrement dit,

le geste de découpe théorique est A la fois fondamen-
tal  pour qu'il y ait comaissance objective et dénic
puisque o prétention de la science est bien de maf-
triser théoriquement In totalit¢ des faits du langnge.
L'exclusion des pratiques vécues du langage  est
nécessitire si une connaissance du langage est possi-
ble, mais cette exclusion semble nic¢e par Mopdération
qu'elle fonde et qu'elle permet puisque c¢'est bien le -
gage qui sera désormais objet de connaissadce, puisque
c'est bien Ia "réalité” du langage qui est connue avee et
par la construction de 1'objet théorique, "langue' qui a
permis cctte connaissance.

5. I n'est pas alors surprenant de voir I'exclu -ainsi
les pratiques vécues, inconscientes du langage- revenir
hanter Ia construction théorique, ne serait-ce qu'en sou-
tignant Mopération d'exclusion clle-méme. Ainsi cher
Benveniste, dans la conclusion du texte c¢ité plus haut
"Si le signe correspond bien aux unilés signifiantes de
la langue, on ne peut 'ériger en principe unique de ta
langue dans son fonctionnement discursif. Saussure n'a
pas ignord¢ la phrase. mais visiblement, elle lui crdéait
une grave difficulté ot il I'a renvoyce a la parole, ce
qui ne résoud rien. I s'agit plus justement de savoir si
et comment du signe, on peut passer i la
réalité,

‘parole’ . kn

le monde du signe est clos. Du signe A la phra-
se, il n'v a pas transition, ni par svntagmation  ni au-
trement. Un hiatus les sépare. I faut dés lors admettre
que la langue comporte deux domaines distinets dont cha-
cun demande son propre apparcil conceptuel ' (2). D'ot
M'ouverture de deux nouveaux domaines d'objets, la sé-
mantique du discours et la métasémantique des textes et
des ocuvres, construits sur la sémantique de I'¢noncia-

tion - ouverture, dépassement, développement correspon-

(l) E. Benveniste, Problemes de linguistique générale, 11, Paris,
Gallimard, 1974, p. 46.
(2) E.

Benveniste, op. cit., p. 65.

un déplacement de la limite instauratrice
théorique. La césure bouge, elle s'inverse,
mouvement est préecisément d@ au fait

dant fait 2
de 'opdration

on

avance., Ce
qu'elle a &té poscée et qu'elle ne peut &tre tenue. Elle
est le Tieu ambigu d'une relation incertaine, lieu du tra-
vail scientifique, muais qui doit 8tre thématisé comme
tel.
maine en général est de ne pouvoir constituer son objet

elle

siotant est que Ia caractéristique d'une science hu-
qu'en constituant ses propres conditions de possibilité (3).

6. On apercoit micux alors enjeu de cette sémiotique
de T'art réalisée qu'est le Musée, l'espace parodique de
si, i la faveur du dé-
ci-dessus ct des effets
de ¢rossissement ot d'accentuation qu'il produit, par la
mdétaphore de fa langue et de la parole dans 1'espace &
la lois réel et abstrait de 'institution de l'art, apparais-
sait 1'¢vidence, clie-méme ambigu¥, de la dépendance
des propri¢tés structurales du message artistique, cons-
truites pour cen affirmer la maftrise théorique, i 1'¢gard
de "la structure objective des relations entre les posi-
tions objectives dans la structure sociale des agents en

s sceene, Tout se passe comme

placement dont nous avons parlé

interaction (... relation de pouvoir et d'autorité ou de
concurrence ot de compdtition objectives), structure qui
commande la forme des interactions observées dans une
conjoncture particulicre”(l). Certes, le modele sémioti-
que de 'ocuvre d'art exhibé et réalisé par l'espace mu-
séal est destiné o rendre intelligible le "message" arlis-
tique dans sa double relation 4 son émetteur ct a4 son
destinataire. Aais il le fait et ne peut le faire qu'en le
réduisant 0sa communication, c¢'est-=a-dire & la trans-
mission d'informations ct de connaissances -ce qui est
ln fonction explicite de 1'exposition et de son catalogue-.
Mais du méme coup, le modele sémiotique, est a1 1a [ois
le véhicule et e détournement, le vecteur et la dissi-
mulation de Ia structure des rapports de forces, des
instances de controle ¢ de domination d'autant plus effi-
caces qu'elles trouvent dans la "langue” et dans le mes-
sage émis ot recu (le Musée, exposition, le catalogue)
des dispositils conventionnels, des cadres institutionnels,
des formes "juridiques', en un mot des pouvoirs réglant
I'emploi de la langue, 'émission ot la réception des '
messages (5) @ pouvoirs que la réduction de la "parole!
a la communication, 4 I'échange des connaissances mdé-
connait, Ia fonction propre de l'exposition et de son ca-
talogue ¢tant d'opdérer cette mdéconnaissance.

7. Pour assurcer, a notre tour, i ces quelques remar-
ques toule leur force, il faut passer i la démonstration
(au sens oty comme 'éerivait Lévi-Strauss jadis, A

(3) P. Bourdieu, Esquisse d'une théorie de la pratique,
Genéve, Droz, 1972, p. 167,

Paris,

(4) P. Bourdieu, op. cit., p. 169.
(5) O. Ducrot, Dire et ne pas dire, Paris, Hermann, 1972,
p. 2 et suivantes.
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propos d'une de scs entreprises, un camelot fait une
démonstration dans unc foire), en choisissant des objets
-une exposition, son catalogue- qui offrent ces effets de
grossissement et d'accentuation que le déplacement paro-
dique des notions sémiotiques i 1'espace du Musée nous
avail permis d'observer sur un autre plan 1 fexposition
Les cubistes | Bordeaux-Paris, 1973 ¢t son cataloguc.

II. Moment, monument, document

I. Un catalogue d'exposition -ct particulicrement celui
que nous Ctudions- possede une valeur d'usage dont le
statut est ambigu:en effet, achet¢ avant la visite de
I'exposition, il a pour fonction de guider le parcours du
visiteur. Il ordonne ce parcours seclon un principe de
succession qu'il propose. II permet l'identification des
objets en les désignant par un titre et une attribution
un auteur. It enfin, il commente ce guidage ct celte
identification en offrant au lecteur-visiteur Ia forme gé-
nérale d'un déchiffrement ou d'une interprdétation possi-
bles. Naus reviendrons sur la premicre de ces fonctions
ultéricurement. Précisons les deux suivantes.

2.
ot

Identificr un objet d’art en le désignant par son titre
lui attribuer
quant par 14 son appartenance aux diverses classes qui
articulent le monde des ocuvres d'art et qui constituent
comme autant de codages possibles de ce monde.
code artistique, comme tout autre code, est un ensem-
ble de signaux perceptibles qui permettent d'avertir au-
trui ou de lui donner certaines connaissances qu'il ne
peut pas percevoir direcctement. Fn 'occurrence, le code
doit &tre considéré comme '"le systeme des principes
de division cn classes complémentaires des représenta-
tions offertes & une société i un certain moment du
temps', donc comme une institution sociale. Bourdicu
note 4 ce sujet que "chaque ¢poque organise Hensemble
des représentations artistiques selon un systéme insti-
tutionnel de classement qui lui est propre ct les indivi-
dus ont peine A penser d'autres différences que celles
que le systeme de classement disponible leur permet de
penser' (6). En ce sens, le catalogue simultanément
reproduit un ou plusicurs systémes de classement en
usage ct renforce ces systémes en en faisant les sculs
principes d'articulation du parcours de l'exposition ct

de l'identification des oecuvres exposées. Certes cette
communication des codes qu'il opére est bien communi-
cation d'informations ¢t de connaissances. Mais dans

le temps méme ot le catalogue la permet, il l'autorise,
il Tui donne autorité puisque, dans 1'actualisation méme

son auleur, ¢'est un nom toul en indi-

I.c

(6) P. Bourdicu, "Eléments d'une théorie sociologique de la per-
ception artistique'', Revue internationale des sciences sociales,
20 (4), 1968, pp. 45-79.

de la visite, In réception des messages et d'abord le
seul "eontact entre le récepteur et le message ne peut
se faire que par son entremise. Des lors, 'identification
est déid un commentaire, une interprdéation.

3. Prenons Pexemple suivant extriit du eatalogue de
I'exposition cubiste de Bordeaux-Paris. lLorsque le
visiteur, quittant le n” 80"Composition"de Gleizes,
aborde le no 81, il lira dans le catalogue : "Juan

Gris, Madrid, 1887 - Boulogne s/Scine, 1927" (princi-
pe de classement par référence o 1'auteur, situé gco-
graphiquement et historiquement), puis un courl texte
biographique ol sont molées informations et ¢valuations :
"En 10100 (référence chronologique) ses premicres toi-
les, natures mortes et portraits (classement par genres)
répondent avee une surprenante mafirise (Gvaluation os-
thétiquey  aux préoccupations du Cubisme (elassement
par ¢eole, mouvement) dont il va donner une interpré-
tation claire ot ordonnée sans en partager les exces'
(¢valuation esthétique et classement par référence 3 un
systeme hicrarchisé de valeurs @ clarté-obscurité,
ordre-désordre. norme-cexcces), cte.  Ce court texte se
conclut par la réitération amplifice de la méme grille
d'interprétation ot de classement @ "Par la simplicité
et la sobricté méthodiques de son style, ce peintre
qui Csavait o oce qutil faisait' , comme Picasso aimait
le dire. a conférd & la révolution cubiste, les vertus
On
tiels Ia référence 4 Picasso, personnification quasi-

du classicisme™, notera ici comme traits diff¢ren-
aléeorique de T'autorité que se donne le texte du cata-
logne quant an codage de intention signiliante de
I'auteur dims objet symbolique, Te tableau et d'autre
part, le passage du présent & un temps du passé qui
donne A IMinterprdétation la dimension de 'objectivité
d'un [ait historvique. Ainsi armd¢ d'un instrument d'in-
terprétation d'awtant plus facilement accepté qu'il re-
produit les codes de comprdéhension de 'ocuvre dlart
dont il est inconsciemment nanti (au titve de disposi-
tion cultivée)y, le visiteur lira e nom du tableau,
"Nature morte a4 la jatte', et sa "carte d'identité",
liche muscographique, équivalent du rituel social de
présentation d'un individu ou de son contrdle adminis-
tratif, toutes procédures contraignantes par lesquelles
le "message artistique' est transformdé en objet de
connaissance ¢l de reconnaissance, identifi¢, cloturd,
encadré par clles jusque dans son sens. Enling cessant
de lire ot cependant dans le méme mouvement, le visi-
teur pourra regarder dans son _catalogue la photographie
en noir ot blane du tableau acceroché devant tui 4 la
cimaise du ultime contréle d'identité par cette
représentation en miroir, ot l'ocuvre se dédouble com-
me pour vérifier sa propre existence aux yeux de son
contemplateur, mais dans une "¢preuve" dont la couleur
a Ot¢ exclue  (couleur qui, soit dit en passant, est le
lieu déeisif d'achoppement de toute sémiotique de la

Sa

Musdée

peinture). Alors le visileur peut voir le tableau de
I'exposition. Et lorsqu'il passera au n® 82 "Bouteille
de vin et gargoulette’ doté d'une fiche d'identification
semblable, les m@mes procés se répéteront avec tou -
tefois cette différence qu'il n'y aura pas en ce cas de
photographie : d'old la derniére intimation implicite du
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s

catalogue i son lecteur que

bleau plus important, plus caractéristique de Juan Gris,
de la sobriété et de la simplicité méthodique de son
style que "Bouteille de vin et gargoulette'" n° 82, "Le
fumeur" n° 83, ses voisins, mais le dispute en excel-
lence et en spécificité au n® 85 "Guitare et journal" de
la page suivante.

4. Toutefois le catalogue a une autre fonction que celle
de guider le parcours actuel d'une exposition. Sous sa
forme de livre, il est ce document que 1l'exposition

temporaire laisse derriére elle aprés sa disparition, une

fois que les oeuvres réunies et exposées pour cette oc-
casion se sont dispersées & nouveau pour aller s'ense-
velir dans les '"'réserves'" publiques ou privées i travers
le monde. De ce point de vue qui est aussi celui d'une
valeur d'usage, le catalogue est 1'instrument d'une opé-
ration qui vise i "mémoriser" le monument passé
qu'est l'exposition en document, matériel d'une histoire
et d'une science de l'art. Dans l'espace clos du livre
au statut duquel le catalogue contemporain prétend de
plus en plus, toutes les pratiques et les conduites com-
plexes enchev@trées, aléatoires qui faisaient de 1'expo-
sition un*moment d'une ''vie sociale'" tant i 1'échelle
d'une formation sociale globale qu'a l'intérieur des
groupes circonstanciels qui s'étaient formés pendant sa
durée, pratiques, conduites que le catalogue dans son
instrumentalité immeédiate tentait d'organiser et de con-~
traindre sans y parvenir complétement, toute cette opa-
cité, ce flou, ces hasards du présent vécu d'une situa-
tion se trouvent réduits en une totalité permanente, li-
sible, analysable par un discours second qui fait parler
ces traces en réchpérant 4 son profit ce qu'elles ne
disaient pas ou ce qu'elles disaient mal ou autrement :
usage '""métalinguistique' ol l'usage instrumental se
transforme et s'exténue. Ce qui constituait la structure
et l'organisation actuelles d'un espace pratique de com-
portements sociaux institutionnalisés, lieux d'instancia-
tion complexe de pouvoirs de contr6le symboliques et
réels, est alors converti en organisation et structure
sémantiques d'un vocabulaire, d'un discours, d'un li-
vre. Une zone du corps social vécue traditionnelle-
ment, rituellement se déplie devant la curiosité éru-
dite en un corpus de textes et d'images, propre i
d'autres parcours, d'autres articulations, d'autres fo-
calisations : ceux du savoir. Ainsi, alors que la pho-
tographie d'une oeuvre dans le ''catalogue-en-acte"
avait la valeur décisive d'une identification évaluative
par différence, désormais, dans le '"catalogue-
document”, elle devient représentation du tableau réel,
son substitut imparfait mais présent, l'objet primaire
d'une analyse possible. Des textes qui n'étaient pas lus
sur le moment, les introductions par exemple, ou qui
n'étaient que parcourus deviennent prétextes a com-
mentaires, expansions, explications. Le catalogue-
dcument génére une autre exposition, abstraite, idéale.
I substitue 4 la manifestation son modeéle, la réexpose
comme entité représentative pour un discours ; signe
analogique ou son autre, la 'réelle'" se répeéte, épurée,
enfin devenue objet de savoir, coincidant avec son es-
sence, avec ce pourquoi elle avait été faite : la repro-
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la'""Nature morte i la jatte"
méritant reproduction doit &tre considérée comme un ta-

duction et la transmission des codes, principes d'intel-
ligibilité et de connaissance dans lesquels la structure
des rapports de pouvoir et de domination, en domi-
nant les rapports de force symbolique, se dissimule et
se méconnaft.

5. N'est~il pas remarquable de ce point de vue que
tout catalogue correctement établi -et celui que nous
examinons n'échappe pas i la régle- se cléture par

les dispositifs caractéristiques de 1'appareil de la
science, les inventaires, les taxinomies par lesquels

le livre de connaissance renvoie i un systéme de sa-
voir qui l'autorise lui-mé&me comme ouvrage de sa-
voir en indiquant son appartenance au systéme qui l'a
permis ? Ainsi les bibliographies. Elles convoquent dans
le livre les entours qui le légitiment et le consacrent
comme texte de méme rang, de méme classe, de méme
qualité que ceux qu'il cite. I s'introduit dans leur en-
semble en les récapitulant. La partie cite le tout au
titre d'un de ses éléments composants dont elle fait
partie et,du méme coup, opére son intégration i lui

en s'appropriant les valeurs et les pouvoirs dont il est
le dépositaire. Le discours de son texte s'achéve, il
boucle sa propre boucle en bouclant la cl6ture du sys-
tétme dont il reléve. Ainsi dans notre catalogue, la
bibliographie que le lecteur trouve a la p. 95 qui est
nommée non pas bibliographie du cubisme, mais biblio-
graphie consultée pour le présent catalogue : aveu ap-
parent de modestie scientifique ; 1'auteur n'a pas tout
lu ou n'a pas utilis¢ tout ce ‘qu'il a lu pour rédiger le
texte qu'on vient de lire. Mais en mé&me temps, un
implicite principe de sélection s'indique ici dont le
lecteur pourra faire son profit : ""Si vous désirez en
savoir davantage sur le cubisme que ce que le présent
catalogue vous en a montré, il vous suffira de lire ce
que j'ai lu et que le catalogue cite ici." Et dés lors,
dans un mouvement de renvoi inversé, c'est la biblio-
graphie qui cite le catalogue en le pointant comme sa
propre source. A la bibliographie, le catalogue juxta-
pose la liste des principales expositions. Cette dualité
est significative. Elle souligne la double fonction du
catalogue-en-acte et du catalogue-document. A la biblio-
graphie est réservée la référence au systéme qu'opére
le livre de savoir ; a4 cet autre répertoire, la référen-
ce 4 la série des expositions comme moments de 1'his-
toire particuliére du cubisme dont d'autres catalogues
sont les traces. Ainsi, cette exposition que ce catalo-
gue marque, en récapitulart une série historique et en
la couplant au systéme du savoir, pose que l'histoire
d'un mouvement est celle des expositions qui le mani-
festent publiquement et que, du méme coup, le catalo-
gue (et l'exposition dont il est le texte) ne se bornment
pas A @tre des instruments & faire de l'histoire, mais
qu'ils sont aussi les actions concrétes et remarquables
par lesquelles I'histoire se fait. L'exposé 'en acte" et
"en document'" de compétences savantes se double im-
plicitement sans que cette affirmation ait besoin d'étre
explicite (et peut-8tre est-elle d'autant plus efficace
qu'elle reste implicite) d'une action ou plutét de la pos-
tulation d'une action historique performantielle. Docu-
ment pour la Kunstgeschichte, le catalogue est aussi
I'acte-moment de la Kunst Historie.
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6. Note sémiotique parodique sur le catalogue, guide
de parcours de l'exposition : Le parcours d'une expo-
sition peut @tre considéré comme la récitation d'un
grand syntagme fait de “'noms-tableaux'", noms com-
plexes qui oscillent entre le nom propre stricto sensu
désignant et identifiant abréviativement un individu, le
tableau (ex : les ""Nymphéas'", "La Joconde'"...) et le
répertoire de traits d'identification (ex : '"Nature morte
a la jatte", toile, 33x 52, signé en bas i gauche :
Juan Gris, 1911...). Ces noms-tableaux sont dans les
parcours reliés entre eux par une relation de conjonc-
tion caractérisée par la fonction "et" dont le procés du
visiteur dans les salles d'exposition est la manifesta-
tion. Cette fonction conjonctive est marquée dans le
texte du catalogue par les numéros d'ordre des tableaux
(ex : n° 81, "Nature morte i la jatte', n° 82, '"Bouteil-
le de vin et gargoulette", n°® 83, etc...). Mais, en mé-
me temps, les mémes noms-tableaux dans le systéme
restreint constitué par exemple par les tableaux peints
par Juan Gris entrent en corrélation disjonctive avec
"Devant la baie", "Fenétre ouverte'", "Pierrot'". Le vi-
siteur de l'exposition a en fait sous les yeux "'Nature
morte’ 4 la jatte", '"Bouteille de vin et gargoulette",
"Le fumeur"... mais il y a alternance ou disjonction
entre '"Nature morte" et '"Devant la baie" : il voit un
tableau, lit un nom et non pas l'autre. En revanche,

i l'exposition Juan Gris, Paris, 1974, il lira, verra
l'un et l'autre. Cette transposition parodique de la dis-
tinction du procés et du systéeme, du syntagme et du
paradigme (7) 4 l'exposition et 4 son catalogue montre
rapidement ses limites de validité. Si le procés, le
syntagme, l'exposition c'est-a-dire la succession or-
donnée de n tableaux de Juan Gris n'existe qu'en vertu
du systéme sous-jacent qui le détermine (le paradigme,
I'oeuvre de Juan Gris), il n'en reste pas moins que les
n tableaux du maftre présentés i Bordeaux peuvent
étre aussi considérés comme un fragment du paradig-
me ""L'oeuvre de Juan Gris". Autrement dit, l'expo-
sition est susceptible d'une double approche, syntagma-
tique et paradigmatique : la visite de 1'exposition (dont
le catalogue est le guide) opére la syntagmatisation du
paradigme. Le catalogue-document, répertoire d'un en-
semble déterminé de tableaux (l'exposition comme mo-
ment) paradigmatise le syntagme de la visite. Si ces
remarques ont un sens, c'est que le mé&me texte, le
catalogue, opére la double et inverse transformation
du procés en systéme et du systéme en procés. Ou,
pour aller directement a la conclusion, il réalise la
"réification"' abstraite d'une pratique dans le systéme
qui en est une des conditions et inversement, il ''nar-
rativise' le systéme dans une pratique qui l'actualise,
si bien que le catalogue se trouve 8tre "l'opérateur"
textuel complexe de deux opérations inverses et symé-
triques. II joue sur "deux tableaux'. En tant que ma-

(7) Hjemslev, Prolégoménes 3 une théorie du langage, Paris,
Ed. de Minuit, 1968,pp. 56-57.

nifestation du systéme et réduction du procés au systé-
me, il est "métalangage", savoir, codes. En tant
qu'actualisation du systéme et son déploiement dans

une pratique, il est "acte de parole", action, conduite,
narration. D'un c6té, il est objet d'un savoir concer-
nant le langage de l'art et ce savoir lui-méme,compé-
tences, programme. De l'autre, il est lieu d'exercice
de pouvoirs institutionnels, tabous, normes et régles
implicites structurant et contraignant des conduites.
Mais parce que le catalogue d'exposition (et en fin de
compte l'exposition clle-mé&me) est doté de ces deux
fonctions et que celles-ci ne sont séparables qu'a 1'ana-
lyse, le catalogue dans sa dimension "paradigmatique',
document, objet et exposé d'un savoir, sera l'instru-
ment des actes de contr6le et de pouvoir. Autrement
dit, en parcourant l'exposition, son catalogue i la
main, le visiteur n'aura le sentiment que de recevoir
des informations, que de participer 4 un systéme objec-
tif de connaissances alors qu'en fait, il sera aussi l'ob-
jet d'injonctions, d'intimations, de persuasions, d'incul-
cations diverses.

HI. La célébration de 1l'oeuvre

1. Ces derni¢res remarques sur l'intégration de la
fonction pragmatique du catalogue d'exposition dans sa
fonction de communication des codes et des compétences
invitent 3 une analyse des textes le composant afin de
déceler dans la réalité méme de l'objet, voire dans sa
matérialité, les modalités de cette intégration puisque
c'est par elles que le catalogue produit ses effets.
Nous avons d¢ja vu sur l'exemple de la notice biogra-
phique (de Juan Gris) et de la fiche d'identification

d'un tableau exposé comment s'effectuait, dans la par-
tie la plus documentaire du catalogue, cette opération
le récit biographique n'y est jamais pur, un discours
s'insinue dans ses interstices qui définit un systéme

de classement, de reconnaissance et d'évaluation in-
terprétative de l'oeuvre d'art. Du méme coup, la fiche
muséographique, lue aprés cette introduction, en est la
justification technique, l'alibi scientifique. Son objecti-
vité projette ses valeurs propres sur les systémes
idéologiques et axiologiques sous-jacents au discours
sur l'art, tout en se dissimulant dans le compte-rendu
narratif d'une existence de peintre. La fiche en ques-
tion mérite a elle seule une plus longue analyse : carte
d'identité, avons-nous dit ? Certes, mais quels sont
les traits choisis qui identifient le tableau ? Comment
est opéré leur amalgame ? Une frappante hétérogénéité
apparaft 13, de curiecuses interférences de discours de
valeurs et de fonctions diverses. Tout d'abord, le nom
du tableau, son titre (ex : la"Nature morte i la jatte'"),
qui, en l'occurrence, est 4 la fois l'index du tableau
exposé, le signe de son appartenance i un genre et
celui de sa spécificité ; mais le nom du tableau qui lui
est extérieur (inscrit sur son cadre, sur un carton
accroché i sa limite ou écrit dans le catalogue) est
corrélé avec un autre nom dont le catalogue précise
avec un soin remarquable l'emplacement dans le ta-



Louis Marin

bleau, celui de son auteur, la signature. Signe d'ap-
partenance i une ocuvre, elle-m&me nommée du nom
de celui qui 1'a produite, signe de propriété du peintre
sur son produit qui l'authentifie et 1'autorise, lui donne
sa pleine valeur d' "oeuvre d'art". Il y a les tableaux
signés et ceux qui ne le sont pas : les uns sont im-
médiatement acceptés comme '"oeuvres', les autres
doivent acquérir ce statut par de difficiles (et incer-
taines souvent)procédures d'attribution. En attirant
I'attention sur cette infime partie du tableau -la si-
gnature se dissimule dans un coin de la toile- le
catalogue fait plus que nommer une deuxié¢me fois le
tableau par sa généalogie. II pointe un élément de
"valeur' du tableau, valeur elle-mé&me ambigué
puisqu'elle est esthético~scientifique (''C'est un grand
peintre qui a produit le tableau, il n'y a aucun doute
la-dessus, il est signé en bas a4 gauche') mais aussi
bien marchande ('""Vous pouvez acheter ce tableau en
toute sécurité, il est signé') : valeur d'usage de
connaissance et de reconnaissance, valeur d'échange
et de marché.

2. Autres traits remarquables de la fiche muséogra-
phique qui concernent, eux, sa réalité d'objet matériel:
son support (ainsi "toile'), ses dimensions (ex : 33 x
52). C'est 14 un des rares lieux du discours sur l'art
qui signific la matcérialité de 1'oeuvre artistigue. Mais
ils sont immédiatement juxtaposés 2a l'histoire, i la
biographie du tablcau : sa date de naissance (1911), les
¢événements de son existence (ex : Ancienne collection
Léonce Rosenberg, Vente Rosenberg chez Mak, Amster-
dam, 12 février 1921, n® 21) et enfin sa location pré-
sente (Otterlo, Kroller-Miiller Museum). L'histoire du
tableau dans l'espace et dans le temps est marquée ici
par les événements de ses échanges. Son itinéraire
d'objet est celui d'une marchandise, entre la date de
sa création et le lieu de sa contemplation possible.
Telle nous paraft 8tre la fonction de la fiche technique
d'identification, ¢lément documentaire "objectif'' du
catalogue, son esscnticl contenu de savoir et de con~
naissance : un dispositif destiné i remplir un nom
propre, un titre par la transformation d'unc marchan-
dise en objet symbolique, produit d'une activité créa-
trice et offert i la contemplation. La fiche, maticre
premiére du catalogue,expose l'opération constitutive
de l'ordre symbolique de la peinture, le refoulement
des déterminations matérielles et sociales de la pra-
tique signifiante, production, échange mais elle 1'ex-
pose en refoulant ce refoulement dans et par le texte
objectiviste posant l'identité de l'objet symbolique (8).
D'old son efficacité.

3. Un catalogue, on le sait, n'est pas seulement le
répertoire des fiches muséographiques des tableaux

(8) P. Bourdieu, op. cit., pp. 227 et suivantes.
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exposés. Nous l'avons déji noté avec la bibliographie
et la liste des principales expositions. II est aussi
introduit par un certain nombre de discours dont la
fonction la plus apparente est de présenter l'intention
qui a abouti a la réalisation de l'exposition, de donner
le code global de son déchiffrement. Une exposition
n'est pas une rhapsodie d'oeuvres juxtaposées ; clle
n'est pas non plus une succession de toiles accrochéces
selon un ordre chronologique, historique ou générique.
Elle posséde globalement un sens. Elle vise & démon-
trer un théme, une idée en montrant des tablcaux dis-
posés selon certaines régles. On notera toutefois -~et
nous l'avons d¢ji remarqué avec la partic technique
du texte- que l'interprétation des oeuvres s'amorce
déja 1a : avant m@&me que le visiteur ne les voit, il se
trouve équipé des ¢léments d'un code ; d'emblée, sa
"lecture' et du catalogue et de l'exposition s'en trouve
contrainte . Il se pourrait bien d'ailleurs que ce dé-
part de code qu'est le texte introductif, tout en don-
nant le point de départ de I'interprétation, posscde,
découlant de cette premicre fonction la plus évidente,
d'autres plus intriquées qui la spécifient. Ainsi par
exemple, celle de révéler avec les principes de com-
binaison réglant la présentation des oecuvres (le syntag-
me de l'exposition), les principes de leur extraction
de la réserve muséale. L'¢mettcur de I'exposition s'in-
dique la, de fagon détournée, en signifiant les régles
de 1a production de son discours, ses objectifs, secs
fins. D¢s lors, le quasi-anonymat de cette manifesta-
tion publique cesse dans une certaine mesure avec

les précisions données quant & son origine : l'idée,
I'intention, le propos pointent un lieu d'action et de
pouvoir, un groupe, un individu.

4, Soit le catalogue de l'exposition, Les cubistes,
Bordeaux-Paris, 1973. Sur la couverture, une image,
un portrait ; tournons la page, sa légende : '"Picasso
'Auto-Porirait'" Le coup d'envoi est donné. Le titre,
une ic6bne, une reproduction du tableau et de son titre.
D'emblée le catalogue est annulé et neutralisé dans sa
réalité de livre, dans son autonomie d'objet signifiant.
D'emblée, il est offert comme le texte d'un autre
texte, représentant d'une représentation. Sa substance
est ailleurs. I est d'un seul coup épuisé dans ce i
quoi il se réfeére, dans son 'contexte' : excédé par
ce qu'il désigne, simple trace de ce qui est & voir.
Et ce qui est i voir, l'exposition, est, dés la page 3
signifié comme momentané, temporaire en son double
lieu de présentation : '"Bordeaux, Galerie des bheaux-
arts, 4 mai-ler septembre 1973 ; Paris, Musée d'art
moderne de la ville de Paris, 26 septembre-10
novembre 1973'". Premier acte de langage et d'image
ce que le livre signifie et encl6t, son "sens', est
montré ailleurs, hors du livre et ce sens référé qui
I'excéde passe, va passer, est en train de passer,
est déja passé. Mais le livre a un deuxiéme titre
autre que l'image reproduite et reproductrice, 'les
cubistes': "Picasso : 'Auto-portrait', les Cubistes';
proposition implicite : 1'auto-portrait de Picasso, tilre
iconique, représente l'ensemble des tableaux des Cu-
bistes. II vaut pour eux, un tableau cubiste vaut pour
la totalité des tableaux cubistes : une figure rhétorique

joue en trois pages entre l'image et le texte, le
tableau-titre, signe de la partie-pour-le-tout, synec-
doche. Mais il symbolise tous les autres tableaux,

il est leur ¢quivalent symbolique, ou micux, leur al-
légorie. Et qu'il s'agisse d'un tableau de Picasso, de
son auto-portrait, n'est pas indifférent. Picasso, ce
sont les cubistes, le cubisme . Voici le visage de
Picasso trait¢ dans le style cubiste ; miroitement in-
défini de renvois et de références internes. Le sens
qui avait fui du livre vers son extérieur y fait re-
tour et s'y encl6t en tragant sa propre cl6ture. Le
catalogue vaut pour ['exposition : il la représente
et s'y substitue. Mais en traversant les figures du
tout et de la partie, de l'image et du texte, le dis-
cours des "titres' s'est chargé d'un autre pouvoir

qui le double @ célébration.

5. La rdéférence au mythe Picasso, mythe national,
marque de la "situation de locution" du catalogue si-
gnifie 'exposition comme rite en ses lieux, Bordeaux,
Paris ct cn ses temps, mai-septembre 1973, et par la,
tous les tablecaux cubistes se trouvent célébrés, consa-
crés, sacralisés. Excts d'analyse ? Regardez, liscz
les pages 24 et 25 du catalogue : 4 gauche, la photo-
graphie de Picasso dans son atelier ; 4 droite, un
texte. Il mériterait d'dtre cité en entier faver
de 1'¢vénement de la mort de Picasso, ce qui dés le
titre du catalogue était signifié par une injonction im-
plicite cst explicité. L'Art posséde toutes les caracté-
ristiques de ['univers religieux, I'acte rituel ayant en
particulicr la fonction d'introduire dans l'histoire la
dimension de 1'Eternel Présent, du Présent Vivant qui
I'interrompt tout en 1'actualisant. Célébrer l'oeuvre
d'art dans le ritucl de l'exposition consiste par une
participation active au rite, simultanément i poscr
son appartenance 4 un monde anhistorique d'essences
transcendantes ¢t a les incarner, d les rendre présen-
tes "en chair ct en os'" en un lieu de l'espace et en
un moment du lemps qui cessent du méme coup d'ap-
partenir 4 l'espace et au temps, a4 la glographie et i
I'histoire, qui se trouvent ainsi séparés, réservés.
Picasso a, ¢n ['occurrence, la fonction du Mdédiateur
entre ce monde-ci et ['autre. II I'a d'autant plus que
celui que I'on croyait immortel vient de mourir. C'est
pourquoi il nc meurt pas. C'est pourquoi plus précisé-
ment, sc substituant A la reproduction pholographique
de l'auto-portrait, la photographie de Picasso lui-
mé&me au milieu de ses oeuvres ouvre au centre du
catalogue la communication que tout catalogue présup-
posait implicitement, celle avec l'univers transcendant
de I'Art.

6. Si Picasso est le Mcdiateur entre les cubistes et lc
Cubisme, entre l'Art et ses thuriféraires, si par le
catalogue et par l'événement de l'exposition (et de sa
mort), le mythe social de l'artiste qui a réussi, la
vedette de l'Art, peut retrouver les dimensions du my-
the religieux de fondation et de consécration, guels
sont les célébrants du rituel symbolique, quels sont

les coryphtes du choeur anonyme du "public" ? Quelles
sont leurs fonctions symboliques ? leurs fonctions réel-
les ? Quels types de relations apparaissent dans le
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texte méme du catalogue entre les unes et les autres ?
entre les uns et les autres ?

7. Premier réseau, pages 4 et 5 : le Patronage,
I'Initiative et comme leur conséquence, !'Organisation.
Le Patronage, don d'une protection particuliere a été
accordé par deux institutions, les Ministéres. Ils sont
nommés par leur 'raison sociale', Affaires détrangcéres,
Affaires culturelles, personnes morales et collectives
manifestant comme abstrailement un pouvoir tutélaire.
L'Initiative, elle,vient de personnes individuelles signi-

fiées par leurs noms propres et leurs titres. Celle a la-

quelle le public doit 1'exposition est un acte, initiateur
de la manifestation, son premier moteur, mais aussi
créateur d'une obligation, d'une dette (de reconnais-
sance). L'lnitiative est une cause premiére productri-
ce d'un effet, mais aussi 1'émission d'une modalité
particuliére d'action qui enjoint une réponse, l'ex-
pression d'un sentiment de gratitude. L'Organisation
est de son c6té¢ le moment initial de la réalisation,
mais aussi son schéme, sa matrice, son scénario.
Effet de l'Initiative, elle est le fait de deux institu-
tions "techniques", spécialisées, les Musées dont les
représentants sont les Conservateurs nommés par
leurs noms et leurs titres qui font écho aux institu-
tipns qu'ils conservent.

Trois remarques complémentaires : la premiére vise
le procés que nous avons repéré, dés la page de cou-
verture, entre le titre iconique et le titre textuel du
catalogue : le procés de neutralisation du catalogue-
livre par renvoi du sens au référent. Ce procés est
ici marqué par les démonstratifs (cette manifestation,
cette exposition) qui indiquent i la fois le moment
présent de 1'énonciation et la position d'une instance
énonciative, hic et nunc déterminée en pointant 1'ob-
jet référé . l'exposition qui est initiée, organisée ici
(2 Bordeaux) maintenant (4 mai 1973). Mais le para-
doxe est de l'écrire (et de le proposer i lire, ail-
leurs, dans un autre maintenant). D'oll pour le dé-
nouer (et le paradoxe ne peut l'8tre qu'ainsi, dans le
catalogue-document) 1'interprétation des déictiques
par référence au catalogue de l'exposition : "cette
exposition" pointe ce qui va suivre, le catalogue de
V'exposition. Une fois encore, le catalogue vaut pour
ce qu'il montre, pour ce qu'il fait voir. Peut-8&tre
méme vaut-il tout court parce qu'il fait voir et que
fait-il voir sinon lui-méme, la présentation écrite et
reproduite de la manifestation ?

Deuxi¢me remarque : 1 'exposition est qualifiée initia-
lement de manifestation (unique et temporaire). Pa-
tronnée par les Ministéres, initiée par les Personna-
lités, organisée par les Musées, elle a cependant une
occasion, le 24¢me Mai de Bordeaux. A la causa-
lité premiére de l'organisation, 4 l'initiative modali-
sée par la grice du patronage et l'obligation de re-
connaissance, s'ajoute une causalité occasionnelle, une
autre Manifestation. Celle-ci provoque le déclenche-
ment de 1'Efficace transcendant en un point du temps
et de l'espace. Sans enlever i l'exposition son carac-
tére d'exception, la cause occasionnelle insére 1'évé-

nement unique dans la redondance d'une tradition, le
24éme Mai de Bordeaux et articule la nouveauté
radicale a 1'archaisme que le terme '"Mai' connote (9).
Troisiéeme remarque : d travers ces deux pages, s'ar-
ticule une opposition géographique que le titre 'textuel”
offrait déja,dans le temps et l'espace, Bordeaux-
Paris. Mais mis & part les entités nationales, les
Ministéres- patrons, cette opposition géographique est
spécifice par un trait distinctif : Bordeaux a pour clle
la préséance de la nomination, l'iniative ; Paris, le
nombre : deux conservateurs de Musées, deux initia-
teurs.

8. Deuxiéme réscau, pages 6 et 7. En un sens, il est
| 'expansion du premier : Ministres et Directeurs sont
nommés sclon une liste protocolairement définie. Inter-
viennent des modifications et des transformations si-
gnificatives : o Les "initiateurs' ont disparu de la
liste et en particulier, le premier d'entre eux : le
Député-maire de Bordeaux, J. Chaban-Delmas. En
revanche, préteurs et collectionneurs apparaissent et
avec ecux, les responsables des collections publiques
étrangéres ct franguises. o Ces substitutions et ces
additions sont corrdélatives d'une transformation beau-
coup plus importante : les sujets des actions articulés
par le premier réseau deviennent les destinataires
d'un acte universel de remerciement de la part d'un
"nous" qu'il cst difficile de définir puisqu'il ne s'agit
pas des auleurs du catalogue qui figurent parmi les
destinataires soit nommément ainsi Jacques Lassaigne,
soit professionnellement le responsable du Musée de
Bordeaux. Ce "nous", sujet d'¢énonciation inscrit dans
le texte, est ambigu : il renvoie d'une part aux "initia-
teurs' qui ne figurent pas sur la liste, d'autre part,
aux lecteurs du catalogue, visiteurs de l'exposition.
Le public monte sur la scéne du livre et de 1'exposi-
tion et répond par sa gratitude aux donateurs gra-
cieux du patronage et aux préteurs publics et privés
des ocuvres. L'acte de langage et plus précisément

la force illocutionnaire des constats de faits et d'¢vé-
nements formulés dans les premicres pages produisent
leurs effets. Le pouvoir du don ou du prét met le
public en demeure de répondre, lui crée une obliga-
tion et comme un "devoir'" de parler a son tour (l0).
Et il le fait ou plutét le rédacteur du catalogue le fait
en son nom. Quant & 1' "initiateur" de l'exposition,

on comprend pourquoi il occupe, lui aussi, une posi-
tion équivoque. I fait partie du "nous", de ceux qui
remercient ; créateur de l'idée, premier moteur,
source d'une force, il remercie préteurs, contribu-
teurs, collectionneurs, conservateurs de fournir un
lieu d'application A sa force, un champ de déploie-
ment & son mouvement | une matiére i son idée. Mais,

(9) "Mai" : tableau que la corporation des ortévres allait offrir
a la Vierse le ler Mai (Dictionnaire Littré).

(10y O. Ducrot, op. cit., pp. Li-I%,
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par ailleurs, sa position prééminente de cause pre-
miére et efficiente de 1'idée de l'exposition le met
hors du circuit du don et de la gratitude ou tout au
moins de celui qui s'exprime dans le catalogue. Le
public en vérité remplira l'obligation de reconnais-
sanceen dehors du cadre de l'exposition. L'échange
symbolique qui s'effectue au Palais des beaux-arts

de Bordeaux 4 propos de l'exposition et qui s'inscrit
dans son catalogue, tout en surdéterminant la position
initiatrice du Député-maire (c'est 13 le sens de sa po-
sition équivoque dans le cycle), pointe vers une autre
structure d'échange, relevant d'une autre institution,
d'un autre rapport de forces, non plus symboliques
mais politiques (ou dont, en tout état de cause, le
rapport symbolique est 4 la fois le signe et un élé-
ment)., ¢ On notera également la rigoureuse et si-
gnificative hiérarchie qui organise les listes ici pré-
sentées : la vive gratitude aux hautes personnalités

ayant contribué i la réalisation de l'exposition (person-

nalités rangées elles-mémes selon l'ordre du proto-
cole officiel de l'Etat), s'affaiblit d'un degré dans les
remerciements adressés aux préteurs qui, par leur
générosité, ont permis la présentation de l'exposition
et tend vers le degré zéro du remerciement dont les
responsables des collections publiques étrangéres et

frangaises sont les destinataires. Un rapide pointage
montrerait que cette hiérarchie de prestige est en rai-
son directement inverse de l'efficacité réelle des a-
gents dans la réalisation et la présentation de 1'expo-
sition. Les services d'Etat précédent les personnes
privées propriétaires de tableaux et celles-ci, les
responsables anonymes des collections publiques :
ainsi la force illocutionnaire de l'acte de langage
qu'est le catalogue découvre de fagon inattendue quelle
structure des rapports de forces et quelle hiérarchie
de leur valorisation organise l'obligation de gratitude
du "public" auquel le catalogue s'adresse. o Enfin
le deuxiéme réseau énonciatif amplifie 1'opposition
marquée par le premier. La dominance de 1' "Etat"
et de Paris est remarquable: "Etat" : 7 nominations,

Paris : 7, Province : 1 dans la premiére liste;

Paris : 14 nominations, Etranger : 5, Province : 2
dont Bordeaux : 1, dans la deuxiéme;Etranger : 7 no-
minations, Paris : 8, Province : 8 dont Bordeaux : 1, dans

la troisiéme. Dominance qui cesserait d'étre pertinente
si 1' "initiateur' par sa présence absente de ce réper-
toire, ne la contrebalancait , comme nous allons le voir
en lisant, page 9, le texte qu'il a produit et par lequel
il s'inscrit directement dans le "Livre' comme un des
auteurs du catalogue et de 1'exposition,
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IV. Paris-Bordeaux :

du passé i 1'Eternel Présent

l. Quatre textes constituent le troisiéme réseau énon-
ciatif du catalogue : une courte page rédigée par

J. Chaban-Delmas, Député-maire de Bordeaux, un
texte Ccrit et signé par les deux organisateurs de
I'exposition, ¢également responsables de 1'établisse-
ment du catalogue, un autre de Jean Cassou et enfin
un entreticn de J. Lassaigne avec Braque. Le pre-
mier document mérite une particuli¢re attention pour
d'évidentes raisons : tout d'abord, parce que premicr
dans l'ordre de la leclure, il fournit les coordonnées
de référence interne des autres textes et, en fin de
compte, du catalogue entier; d'autre part écrit par

I' "initiateur” de l'exposition, il a quelque chance de
faire connaftre le sens de l'initiative a laquelle le
public doit I'exposition. Enfin, par sa briéveté (pour
ne pas dire sa pauvreté), il permet selon toute pro-
babilit¢, de faire apparafire clairement les stércoty-
pes sur lesquels il s'articule : 4 la fois réducteur et
explicatif, il indique les dispositifs de conventions et
de lois que I'exposition met en ocuvre et que le cata-
logue médiatise en offrant une sorte de ‘udrc'institu—
tionnel, complexe et implicite réglant la communica~
tion de I'ocuvre d'art entre les individus et les grou-
pes d'individus.,

2, Le texte entier est construit sur une opposition du
type:'mon sculement... mais encore', forme affaiblic
de I'antithése, figure qui articule une opposition sim-
ple (ex : blanc-noir). Ici, les opposés restent oppo-
sCs, mais un sujet (hypokeimenon) les conjoint additi-
vement sans que soit déterminé le principe d'intelli-
gibilité de cette juxtaposition, donc sans que soit dé-
terminée la raison de ce sujet et sans non plus que
soit réalis¢e la réunion des contraires dans we tota-
lité supéricure qui les unifierait : antithése faible

et syntheése latente. Le sujet de la conjonction additi-
ve des termes fonctionne apparemment comme 1'¢élé-
ment indéterminé de leur juxtaposition et réellement
comme un acte qui se pose sans donner scs motifs ni
scs raisons : dans cette position d'hypokeimecnon,
nous trouvons Bordeaux, spécifi¢e soit par le nom du
conservateur de son musce, tant6t par l'évocation du
"public'" pris i la fois comme la population de
Bordeaux en général et les visiteurs de l'exposition
(Ia population bordelaise en tant qu'elle visite 1'expo-
sition).

3. Comment l'opposition (comme conjonction additive)
fonctionne-t-elle ? Quels contenus met-elle en forme ?
. Une premicre articulation d'abord : la collection
muscale vs 'exposition temporaire;l'abri, la réserve
vs la rcvélation, la manifestation;autrement dit, Ia
langue vs la parole avec, toutefois, cette modalisa-
tion, essenticlle nous le verrons, du temps historique
sous la forme du passé et du présent. o Decuxitme
articulation, une série d'oppositions hiérarchisées
Galerie des beaux-arts de Bordeaux vs Musée d'art

moderne de la ville de Paris;ces deux musées vs les
autres muscées francais;les musées frangais vs les
collectionneurs frangais et étrangers;série qui se to-
talise dans une opposition qui est cependant un ¢élé-
ment de la série : Paris vs Bordeaux. o Troisiéme
articulation : confrontation, controverse vs intéroét,
¢éveil s spectaculaire vs hermétique, oppositions qui re-
posent sur celle du public (la réponse du sujet) et de
I'exposition (la présentation de l'objet), relation qui
est écrite en forme de chiasme, I'hermétique provo-
quant la controverse, le spectaculaire, 1'intérét et
1'éveil.

4. Sur ce champ de relations '"structurales" d'opposi-
tion, quelques effets caractéristiques dahs 1'écriture
du texte. Tout d'abord, deux ''glissements" qui affec-
tent les séries oppositives : Bordeaux est non seule-
ment 'hériticre d'un riche passé artistique, abrité,
sous forme de précicuses collections, dans ses mu-
sées, mais aussi un licu de l'art de notre siccle ré-
vCle par des expositions. "Cette année, le Cubisme
qui bouleverse les lois traditionnelles de la peinture
est mis & I'honneur™. L'ambiguité de la phrase mar-
que le déplacement des oppositions significatives : en
effet, en un sens, clle signifie que 1'exposition cubis-
te, cette annde, "met 4 'honneur'", révéle une des
révolutions de la peinture de notre siécle. Mais pour
le significr pleinement, il aurait fallu écrire : "Cette
annce (moment de l'exposition), le Cubisme qui a
bouleverse les lois traditionnelles de la peinture, est
mis a I'honneur™. Aussi, en un autre sens, elle si-
gnific (mais de fagon ¢également incompléte) @ "Cette
annce (en cette période présente), le Cubisme est en
train_de bouleverser la peinture traditionnelle et
Bordeaux révele cette révolution d l'ocuvre'. La
solution -implicite- de cette incongruité réside dans
un thétme que nous avons déja mis & jour en d'autres
licux du catalogue, celui de la célébration de la reli-
gion de I'Art (que l'expression banalisée "mettre a
I'honneur” connote ici fort heureusement) : la révolu-
tion cubiste qui a eu lieu dans le passé a désormais
rejoint le monde des essences intemporelles de 1'Art
dont 1'Histoire de l'arl est faite. L'exposition, cette
année, des eubistes 4 Bordeaux, est la réactivation
rituelle de cette essence, le cubisme, dans un pré-
sent que la grammaire nomme justement "présent in-
temporel"”. Mais, de plus, ce déplacement '"modalisant'
des oppositions de la réserve et de 1'exposition d'une
part, du passé et du présent de 1'autre affecte d'un
autre cffet de "glissement'" 'opposition de Bordeaux
ct de Paris. Car, & Paris,le cubisme appartient au
passé (les tableaux cubistes constituent la collection,
la réserve du muscée dont J. Lassaigne est le conser-
vateur ;c'est cette collection qui est le "point de départ"
de la présente exposition); mais ce passé parisien
devient par l'exposition le présent bordelais et ce ra-
battement de 'axe temporel de 1'histoire sur l'axe
géographique de l'espace national va permettre-de
développer 1'opposition Bordeaux-Paris sous la forme
politique de 1'effort de libération de la province par
rapport & Paris, rivalité qui se transforme, i la fa-
veur de ce déplacement,en émulation féconde, jumelage,
harmonieuse association.
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5. Toutefois, pour que cc projet politique ait un sens,
c'est-a-dire s'inscrive dans la texture de l'histoire en
train de sec faire, il faut que le public bordelais "sc
tienne bien'. Il doit 8tre averti(cf. la notion de '"pu-
blic averti'). La réactivation rituclle de l'esscnce ar-
tistique '""Révolution cubiste' dans la célébration (l'ex-
position) n'est pas (ne doit pas &tre) la répétition du
moment historique révolutionnaire. L'avertissement au
public de Bordeaux consiste en ceci : pas de réactions
scandalisées, pas de dénigrement ni de dérision, mais
plut6t éveil, sensibilisation, ouverture, autrement dit,
admiration respectucuse. D'ol le mot final ou l'opposi-
tion "non sculement...mais encore' tourne de la juxta-
position additive & l'antithése sous la forme d'une con-
tradiction dans le sens, ol le sens se signifie cepen-
dant, le sens c'est-d-dire la force de l'acte de langage
qu'est le texte : le cubisme est un mouvement specta-
culaire, un "spectacle”, une représentation frappante
mais en méme temps c'est un mouvement hermétique
une secte mystéricuse, ésotérique, dissimulant des se-
crets. L'exposition cubistec 4 Bordeaux est un grand
spectacle, une mise en scéne, une manifestation, mais
la pitce qui y sera jouée cxige respect, admiration,
gravité. Qu'on relisc maintenant le texte que les au-
teurs du catalogue 'consacrent' i la salle Picasso, fi-
gure allégorique de 1'exposition : '""Participez, cette an-
née, i la représentation bordelaise de la révolution cu-

biste, mais comme si vous étiez initiés aux secrets du
mauvement. Ainsi vous serez 4 Bordeaux aujourd'hui
les Parisiens avertis d'aujourd'hui et non les Parisiens
d'hier, ccux qui chassaient les cubistes des expositions
officielles”. Voili ce que dit et ne dit pas, dit sans le
dirc e Député- maire de Bordeaux & ses administrés.
Ainsi fonctionne le catalogue, & la fois instrument de
I'exposition ¢t sa manipulation id¢ologique et politique.
Telle est ¢également l'initiative & laquelle le public doit
I'exposition : un dispositif monté par le moteur politique
destiné i neutraliser I'histoire et la structuration histo-
rique de l'espace national (opposition Paris-province) par
la célébration du passé dans le présent. I est bien cer-
tain que 1'Art constitue un domaine privilégié pour une
telle opération.

6. Nous n'analyserons pas les textes qui suivent. Nous
nous bornerons & indiquer sommairement comment

des degrés et des niveaux différents, ils reproduisent,
renforcent et développent le dispositif construit par le
texte de Chaban-Delmas, un des facteurs de cc renfor-
cement étant le vocabulaire technique, spécialisé¢ et sté-
réotypé de la critique et de l'histoire de 1' art qui appor-
te 4 1'opération politique la caution du savoir et de l'ex-
pertise. Le texte de J. Lassaigne et de G. Martin-Mcry
explicite,nous semble-t-il, en toute clarté un des aspects
de la présentation donnée par l'homme politique : celui
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de la réactivation rituelle d'une essence artistique. Po-
sant, 4 la différence de Chaban-Delmas, que le cubis-
me est un moment passé de l'histoire de l'art et insis-
tant, dés le début, sur la reconnaissance universelle
du cubisme, les auteurs baptisent le rituel de célébra-
tion, répétition non pas d'un moment historique toute-
fois, mais d'une démonstration théorique : celle-ci,
pour s'effectuer, fait appel & un manichéisme vague op-
posant la conspiration sournoise du reproche, du déni-
grement et du refus i l'art vivant défini comme reflet
du présent et ouverture de l'avenir. Il ne s'agit donc
plus du cubisme mais de l'art en général, lieu éternel
d'un conflit entre les forces traditionalistes du passé
et celles de l'avenir. Autrement dit, l'exposition de
Bordeaux doit avec le c¢ubisme (passé) répéter le con-
flit (présent c'est-i-dire parisien) entre la tradition en
général et 1'avant-garde. C'est donc & partir de Paris
et de ce qui s'y passe aujourd'hui dans le domaine de
I'art que pcuvent 8tre comprises et interprétées (dans
les termes intemporels de l'art vivant) les réactions
provinciales présentes 4 une forme d'art "qui a été un
grand moment dans 1'histoire de l'art". Ld encore le
public bordelais est le destinataire de la mé&me intima-
tion que nous avons constatée au terme de notre ana-
lyse du premicr texte. En analysant la 'conspiration
¢ternelle contre l'art vivant'", J.
Méry mettent en garde le public;ils l'avertissent. En
dé-temporalisant les réactions négatives qu'il risque
d'avoir -elles sont de tout temps, la conspiration ne
désarme jamais-,ils lui intiment l'ordre de se situer,
bien qu'd propos d'une forme d'art passé, intemporel-
lement du bon c6té.

7. Quant au texte de Cassou, il nous paraft répondre
deux préoccupations différentes : la premieére consiste
a4 désarmer d'éventuelles critiques touchant l'exposition

Lassaigne et G. Martin-

méme ; discours d'autant plus efficace qu'il vient de ce-
lui qui, écrivent J. Lassaigne et G. Martin-Méry, "il
y a vingt ans déja,consacrait au cubisme une grande
exposition 4 Paris". L'exposition de Bordeaux n'est pas
une exposition au rabais. "L'ensemble en est riche et
varié... le visiteur peut se faire une idée claire et
compléte de ce qu'est le cubisme ™, Cassou valorise
I'exposition comme telle et prépare ainsi le visiteur
A une utilisation positive, "célébrante', du catalogue.
La seconde vise i retracer l'histoire du mouvement
cubiste selon deux-orientations (ol 1'on retrouvera les
th¢mes implicites ou explicites de Chaban-Delmas et de
Lassaigne) : d'une part, l'aspect choquant, provoquant,
hermétique du cubisme n'est qu'une apparence;en fait,
il reprend la tradition spirituelle, jalonnée de maftres
illustres, Cézanne, Ingres, Léonard. Le cubisme fut
une nouveauté, mais en méme temps, il mit en oeuvre,
a4 sa fagon,'les principes intellectualistes (permanents)
de l'opcération plastique';d'autre part, le cubisme,
riche variété de l'art moderne est une perpétuelle nou-
veauté. Sa reconnaissance (jadis) 4 Paris fut le signe
que notre ¢pogue (d'aujourd'hui) s'acceptait comme mo-
derne. Et du méme coup, le cubisme est perpétuelle-
ment, { jamais vivant : variation modalisée du propos
de J. Lassaigne. Ainsi la conclusion de son entretien
avec Braque quatorze ans auparavant mais publié, pour
la premicre fois, "aujourd'hui" :"J.L. : Je voudrais
montrer le ¢6t¢ humain du cubisme, Que c'est une
chose qui marche. G.B. : Et qui n'est pas finie. Les
idées du cubisme soulévent encore beaucoup d' échos
chez les artistes'. Le dernier mot est dit et par un
artistc. Les ¢chos de 1'exposition Les_cubistes dans

le public bordelais aujourd'hui ne seront que les échos
des ¢chos de 1'Art chez les artistes. Bordeaux parti-
cipe i l'art vivant.
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