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Avant-propos

Les pages qui suivent obéissent a une
double sollicitation. A leur origine, il y a eu
les questions posées par deux jeunes phi-
losophes, Muriel Combes et Bernard Aspe,
pour leur revue Alice et plus spécialement
pour sa rubrique « La fabrique du sen-
sible ». Cette rubrique s’intéresse aux actes
esthétiques comme configurations de 1’ex-
périence, qui font exister des modes nou-
veaux du sentir et induisent des formes
nouvelles de la subjectivité politique. C’est
dans ce cadre qu’ils m’ont interrogé sur
les conséquences des analyses que mon
livre La Mésentente avait consacrées au
partage du sensible qui est I’enjeu de la
politique, donc a une certaine esthétique de
la politique. Leurs questions, suscitées
aussi par une réflexion nouvelle sur les
grandes théories et expériences avant-gar-
distes de la fusion de I’art et de la vie, com-
mandent la structure du texte qu’on va
lire. Mes réponses ont été développées et
leurs présuppositions, autant que possible,
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Le partage du sensible

explicitées, a la demande d’Eric Hazan et
Stéphanie Grégoire.

Mais cette sollicitation particuliere s’ins-
crit dans un contexte plus général. La mul-
tiplication des discours dénoncant la crise
de I’art ou sa captation fatale par le dis-
cours, la généralisation du spectacle ou
la mort de I’'image, indiquent assez que le
terrain esthétique est aujourd’hui celui ou
se poursuit une bataille qui porta hier sur
les promesses de I’émancipation et les illu-
sions et désillusions de I’histoire. Sans
doute la trajectoire du discours situation-
niste, issu d’un mouvement artistique
avant-gardiste de I’apres-guerre, devenu
dans les années 1960 critique radicale de
la politique et aujourd’hui absorbé dans
I’ordinaire du discours désenchanté qui
fait la doublure « critique » de I’ordre exis-
tant, est-elle symptomatique des allers et
retours contemporains de I’esthétique et de
la politique, et des transformations de la
pensée avant-gardiste en pensée nostal-
gique. Mais ce sont les textes de Jean-
Francois Lyotard qui marquent le mieux la
facon dont « I’esthétique » a pu devenir,
dans les vingt dernieres années, le lieu
privilégié ou la tradition de la pensée cri-
tique s’est métamorphosée en pensée du
deuil. La réinterprétation de I’analyse kan-
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Avant-propos

tienne du sublime importait dans I’art ce
concept que Kant avait situé au-dela de
l’art, pour mieux faire de I’art un témoin de
la rencontre de I'imprésentable qui désem-
pare toute pensée — et, par 1a, un témoin a
charge contre I’arrogance de la grande
tentative esthético-politique du devenir-
monde de la pensée. Ainsi la pensée de I'art
devenait le lieu ol se prolongeait, apres la
proclamation de la fin des utopies politiques,
une dramaturgie de I’abime originaire de la"
pensée et du désastre de sa méconnais-
sance. Nombre de contributions contempo-
raines a la pensée des désastres de I’art ou
de I'image monnaient en une prose plus
médiocre ce retournement principiel.

Ce paysage connu de la pensée contem-
poraine définit le contexte ol s’inscrivent
ces questions et réponses, mais non point
leur objectif. Il ne s’agit pas ici de revendi-
quer a nouveau, contre le désenchante-
ment post-moderne, la vocation avant-
gardiste de ’art ou I’élan d’une modernité
liant les conquétes de la nouveauté artis-
tique a celles de I’émancipation. Ces pages
ne procedent pas du souci d’'une interven-
tion polémique. Elles s’inscrivent dans un
travail a long terme qui vise a rétablir les
conditions d’intelligibilité d’un débat. Cela
veut dire d’abord élaborer le sens méme de
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Le partage du sensible

ce qui est désigné par le terme d’esthé-
tique : non pas la théorie de I’art en géné-
ral ou une théorie de I’art qui le renverrait
a ses effets sur la sensibilité, mais un régime
spécifique d’identification et de pensée des
arts : un mode d’articulation entre des
manieres de faire, des formes de visibilité de
ces manieres de faire et des modes de pen-
sabilité de leurs rapports, impliquant une
certaine idée de I’effectivité de la pensée.
Définir les articulations de ce régime
esthétique des arts, les possibles qu’elles
déterminent et leurs modes de transfor-
mation, tel est I’objectif présent de ma
recherche et d’un séminaire tenu depuis
quelques années dans le cadre de I'uni-
versité Paris-VIII et du College interna-
tional de philosophie. On n’en trouvera
pasiciles résultats, dont I’élaboration sui-
vra son rythme propre. J'ai, en revanche,
essayé de marquer quelques reperes, his-
toriques et conceptuels, propres a reposer
certains problemes que brouillent irrémé-
diablement des notions qui font passer pour
déterminations historiques des a priori
conceptuels et pour déterminations concep-
tuelles des découpages temporels. Au pre-
mier rang de ces notions figure bien siir
celle de modernité, principe aujourd’hui
de tous les péle-méle qui entrainent
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Avant-propos

ensemble Holderlin ou Cézanne, Mallarmé,
Malevitch ou Duchamp dans le grand tour-
billon ol se mélent la science cartésienne
et le parricide révolutionnaire, I’dge des
masses et I'irrationalisme romantique,
I'interdit de la représentation et les tech-
niques de la reproduction mécanisée, le
sublime kantien et la scéne primitive freu-
dienne, la fuite des dieux et ’extermination
des Juifs d’Europe. Indiquer le peu de
consistance de ces notions n’entraine évi-
demment aucune adhésion aux discours
contemporains du retour a la simple réa-
lité des pratiques de l’art et de ses cri-
teres d’appréciation. La connexion de ces
« simples pratiques » avec des modes de
discours, des formes de la vie, des idées
de la pensée et des figures de la commu-
nauté n’est le fruit d’aucun détournement
maléfique. En revanche, I’effort pour la
penser oblige a déserter la pauvre drama-
turgie de la fin et du retour, qui n’en finit
pas d’occuper le terrain de I’art, de la poli-
tique et de tout objet de pensée.
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1. Du partage du sensible et des rapports
qu’il établit entre politique et esthétique

Dans La Mésentente’, la politique est ques-
tionnée a partir de ce que vous appelez le
« partage du sensible ». Cette expression
donne-t-elle a vos yeux la clef de la jonc-
tion nécessaire entre pratiques esthétiques
et pratiques politiques ?

J’appelle partage du sensible ce systeme
d’évidences sensibles qui donne a voir en
méme temps I'existence d’'un commun et les
découpages qui y définissent les places et
les parts respectives. Un partage du sensible
fixe donc en méme temps un commun par-
tagé et des parts exclusives. Cette réparti-
tion des parts et des places se fonde sur un
partage des espaces, des temps et des
formes d’activité qui détermine la maniere
méme dont un commun se préte a partici-
pation et dont les uns et les autres ont part
a ce partage. Le citoyen, dit Aristote, est
celui qui a part au fait de gouverner et
d’étre gouverné. Mais une autre forme de
partage précede cet avoir part : celui qui
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Du partage du sensible...

détermine ceux qui y ont part. L'animal
parlant, dit Aristote, est un animal poli-
tique. Mais I’esclave, s’il comprend le lan-
gage, ne le « possede » pas. Les artisans, dit
Platon, ne peuvent s’occuper des choses
communes parce qu’ils n’ont pas le temps
de se consacrer a autre chose que leur tra-
vail. Ils ne peuvent pas étre ailleurs parce
que le travail n’attend pas. Le partage du
sensible fait voir qui peut avoir part au
commun en fonction de ce qu’il fait, du
temps et de I’espace dans lesquels cette
activité s’exerce. Avoir telle ou telle « occu-
pation » définit ainsi des compétences ou
- des incompétences au commun. Cela défi-
nit le fait d’étre ou non visible dans un
espace commun, doué d'une parole com-
mune, etc. Il y a donc, a la base de la poli-
tique, une « esthétique » qui n’a rien a voir
avec cette « esthétisation de la politique »,
propre a '« 4ge des masses », dont parle
Benjamin. Cette esthétique n’est pas a
entendre au sens d’une saisie perverse de
la politique par une volonté d’art, par la
pensée du peuple comme ceuvre d’art. Si
’'on tient a ’analogie, on peut ’entendre en
un sens kantien - éventuellement revisité
par Foucault -, comme le systeme des
formes a priori déterminant ce qui se
donne a ressentir. C’est un découpage des
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Le partage du sensible

temps et des espaces, du visible et de I'in-
visible, de la parole et du bruit qui définit
a la fois le lieu et I’enjeu de la politique
comme forme d’expérience. La politique
porte sur ce qu’on voit et ce qu’on peut en
dire, sur qui a la compétence pour voir et
la qualité pour dire, sur les propriétés des
espaces et les possibles du temps. ,

C’est a partir de cette esthétique pre-
miere que 1’on peut poser la question des
« pratiques esthétiques », au sens oli nous
I'entendons, c’est-a-dire des formes de visi-
bilité des pratiques de I’art, du lieu qu’elles
occupent, de ce qu’'elles « font » au regard
du commun. Les pratiques artistiques sont
des « manieres de faire » qui intervien-
nent dans la distribution générale des
manieres de faire et dans leurs rapports
avec des manieres d’étre et des formes de
visibilité. Avant de se fonder sur le contenu
immoral des fables, la proscription plato-
nicienne des poetes se fonde sur I'impossi-
bilité de faire deux choses en méme temps.
La question de la fiction est d’abord une
question de distribution des lieux. Du point
de vue platonicien, la scene du théatre, qui
est a la fois’espace d une activité publique
et le lieu d’exhibition des « fantasmes »,
brouille le partage des identités, des acti-
vités et des espaces. Il en va de méme pour
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Du partage du sensible...

I’écriture : en s’en allant rouler a droite et
a gauche, sans savoir a qui il faut ou il ne
faut pas parler, I’écriture détruit toute
assise légitime de la circulation de la
parole, du rapport entre les effets de la
parole et des positions des corps dans I'es-
pace commun. Platon dégage ainsi deux
grands modeles, deux grandes formes
d’existence et d’effectivité sensible de la
parole, le théatre et I’écriture — qui seront
aussi des formes de structuration pour le
régime des arts en général. Or celles-ci
s’averent d’emblée compromises avec un
certain régime de la politique, un régime
d’indétermination des identités, de délé-
gitimation des positions de parole, de déré-
gulation des partages de I’espace et du
temps. Ce régime esthétique de la poli-
tique est proprement celui de la démocra-
tie, le régime de I’assemblée des artisans,
des lois écrites intangibles et de I'institution
théatrale. Au théatre et a 'écriture, Platon
oppose une troisieme forme, une bonne
forme de 'art, 1a forme chorégraphique de
la communauté qui chante et danse sa
propre unité. En somme Platon dégage
trois manieres dont des pratiques de la
parole et du corps proposent des figures de
communauté. Il y a la surface des signes
muets : surface des signes qui sont, dit-il,
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Le partage du sensible

comme des peintures. Etil y a ’'espace du
mouvement des corps qui se divise lui-
meéme en deux modeles antagoniques. D’'un
coté, il y ale mouvement des simulacres de
la scene, offert aux identifications du public.
De 'autre, il y a le mouvement authen-
tique, le mouvement propre des corps com-
munautaires.

La surface des signes « peints »,le dédou-
blement du théatre, le rythme du cheeur
dansant : on a la trois formes de partage du
sensible structurant la maniere dont des
arts peuvent étre percus et pensés comme
arts et comme formes d’inscription du sens
de la communauté. Ces formes définissent
la maniere dont des ceuvres ou perfor-
mances « font de la politique », quels que
soient par ailleurs les intentions qui y pré-
sident, les modes d’insertion sociaux des
artistes ou la facon dont les formes artis-
tiques réfléchissent les structures ou les
mouvements sociaux. Lorsque paraissent
Madame Bovary ou L’Education sentimen-
tale, ces ouvrages sont tout de suite percus
comme « la démocratie en littérature »,
malgré la posture aristocratique et le
conformisme politique de Flaubert. Son
refus méme de confier a la littérature aucun
message est considéré comme un témoi-
gnage de I’égalité démocratique. Il est
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Du partage du sensible...

démocrate, disent ses adversaires, par son
parti pris de peindre au lieu d’instruire.
Cette égalité d’indifférence est la consé-
quence d’un parti pris poétique : 'égalité de
tous les sujets, c’est la négation de tout rap-
port de nécessité entre une forme et un
contenu déterminés. Mais cette indifférence,
qu’est-elle en définitive sinon 'égalité méme
de tout ce qui advient sur une page d’écri-
ture, disponible pour tout regard ? Cette
égalité détruit toutes les hiérarchies de la
représentation et institue aussi la commu-
nauté des lecteurs comme communauté
sans légitimité, communauté dessinée par
la seule circulation aléatoire de la lettre.
Il'y a ainsi une politicité sensible d’emblée
attribuée a des grandes formes de partage
esthétique comme le théatre, la page ou
le cheeur. Ces « politiques » suivent leur
logique propre et elles reproposent leurs
services a des époques et dans des
contextes tres différents. Pensons a la
maniere dont ces paradigmes ont fonc-
tionné dans le nceud art/politique a la fin du
XIx® siecle et au début du xx°. Pensons par
exemple au role assumé par le paradigme
de la page sous ses différentes formes, qui
excedent la matérialité de la feuille écrite :
ily a la démocratie romanesque, la démo-
cratie indifférente de 1'écriture telle que

17



Le partage du sensible

la symbolisent le roman et son public. Mais
il y a aussi la culture typographique et ico-
nographique, cet entrelacement des pou-
voirs de la lettre et de I'image, qui a joué un
role si important a la Renaissance et que les
vignettes, culs-de-lampe et innovations
diverses de la typographie romantique ont
réveillée. Ce modele brouille les regles de
correspondance a distance entre le dicible
et le visible, propres a la logique représen-
tative. Il brouille aussi le partage entre les
ceuvres de I’art pur et les décorations de
I’art appliqué. C’est pourquoi il a joué un
role si important - et généralement sous-
estimé - dans le bouleversement du para-
digme représentatif et dans ses implications
politiques. Je pense notamment a son role
dansle mouvement Arts and Crafts et dans
tous ses dérivés (Arts décoratifs, Bauhaus,
constructivisme) ou1 s’est définie une idée du
mobilier - au sens large — de la commu-
nauté nouvelle, qui a aussi inspiré une idée
nouvelle de la surface picturale comme
surface d’écriture commune.

Le discours moderniste présente la révo-
lution picturale abstraite comme la décou-
verte par la peinture de son « medium »
propre : la surface bidimensionnelle. La
révocation de I'illusion perspectiviste de la
troisieme dimension rendrait a la peinture

18
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la maitrise de sa surface propre. Mais pré-
cisément cette surface n’a rien de propre.
Une « surface » n’est pas simplement une
composition géométrique de lignes. C’est
une forme de partage du sensible. Ecri-
ture et peinture étaient pour Platon des
surfaces équivalentes de signes muets, pri-
vés du souffle qui anime et transporte la
parole vivante. Le plat, dans cette logique,
ne s’oppose pas au profond, au sens du tri-
dimensionnel. Il s’oppose au « vivant ».
C’est a I’acte de parole « vivant », conduit
par le locuteur vers le destinataire adé-
quat, que s’oppose la surface muette des
signes peints. Et’adoption par la peinture
de la troisieme dimension fut aussi une
réponse a ce partage. La reproduction de la
profondeur optique a été liée au privilege de
I'histoire. Elle a participé, au temps de la
Renaissance, a la valorisation de la pein-
ture, a I’affirmation de sa capacité de sai-
sir un acte de parole vivant, le moment
décisif d'une action et d’une signification.
La poétique classique de la représentation
a voulu, contre I'abaissement platonicien de
la mimesis, douer le « plat » de la parole ou
du « tableau » d’une vie, d’'une profondeur
spécifique, comme manifestation d’une
action, expression d’une intériorité ou
transmission d’une signification. Elle a ins-
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tauré entre parole et peinture, entre dicible
et visible un rapport de correspondance a
distance, donnant a '« imitation » son
espace spécifique.

C’est ce rapport qui est en question dans
la prétendue distinction du bidimensionnel
et du tridimensionnel comme « propres »
de tel ou tel art. C’est alors sur le plat de la
page, dans le changement de fonction des
«images » de la littérature ou le change-
ment du discours sur le tableau, mais aussi
dans les entrelacs de la typographie, de
I’affiche et des arts décoratifs, que se pré-
pare pour une bonne part la « révolution
anti-représentative » de la peinture. Cette
peinture, si mal dénommée abstraite et
soi-disant ramenée a son medium propre,
est partie prenante d’une vision d’ensemble
d’un nouvel homme logé dans de nouveaux
édifices, entouré d’objets différents. Sa pla-
nitude est liée a celle de la page, de I’affiche
ou de la tapisserie.Elle est celle d’un inter-
face. Et sa « pureté » anti-représentative
s’inscrit dans un contexte d’entrelacement
de I’art pur et de I’art appliqué, qui lui
donne d’emblée une signification politique.
Ce n’est pas la fievre révolutionnaire envi-
ronnante qui fait en méme temps de
Malevitch I’auteur du Carré noir sur fond
blanc et le chantre révolutionnaire des
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« nouvelles formes de vie ». Et ce n’est pas
quelque idéal théatral de ’homme nou-
veau qui scelle ’alliance momentanée
entre politiques et artistes révolutionnaires.
C’est d’abord dans l'interface créé entre
des « supports » différents, dans les liens
tissés entre le poeme et sa typographie ou
son illustration, entre le théitre et ses déco-
rateurs ou affichistes, entre 1'objet décoratif
et le poeme, que se forme cette « nou-
veauté » qui va lier I’artiste abolissant la
figuration au révolutionnaire inventant la
vie nouvelle. Cet interface est politique en
ce qu’il révoque la double politique inhé-
rente a la logique représentative. D’un coté
_celle-ci séparait le monde des imitations
de ’art et le monde des intéréts vitaux et
des grandeurs politico-sociales. De I’autre
son organisation hiérarchique - et notam-
ment le primat de la parole/action vivante
sur I'image peinte — faisait analogie a
I’ordre politico-social. Avec le triomphe de
la page romanesque sur la scene théatrale,
I’entrelacement égalitaire des images et
des signes sur la surface picturale ou typo-
graphique, la promotion de I’art des arti-
sans au grand art et la prétention nouvelle
de mettre de I’art dans le décor de toute vie,
c’est tout un découpage ordonné de I'ex-
périence sensible qui chavire.
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C’est ainsi que le « plat » dela surface des
signes peints, cette forme de partage éga-
litaire du sensible stigmatisée par Platon,
intervient en méme temps comme prin-
cipe de révolution « formelle » d’un art et
principe de re-partage politique de ’expé-
rience commune. On pourrait de la méme
maniere réfléchir aux autres grandes
formes, celle du cheeur et du théatre que je
mentionnais et d’autres. Une histoire de
la politique esthétique, entendue en ce
sens, doit prendre en compte la maniere
dont ces grandes formes s’opposent ou
s’entremélent. Je pense par exemple a la
maniere dont ce paradigme de la surface
des signes/formes s’est opposé ou mélé au
paradigme théatral de la présence — et aux
diverses formes que ce paradigme a pu
prendre lui-méme, de la figuration sym-
boliste de la légende collective au chceur en
acte des hommes nouveaux. La politique se
joue la comme rapport de la scene et de la
salle, signification du corps de 'acteur,
jeux de la proximité ou de la distance. Les
proses critiques de Mallarmé mettent
exemplairement en scene le jeudes renvois,
oppositions ou assimilations entre ces
formes, depuis le théatre intime de la page
ou la chorégraphie calligraphique jusqu’a
I’« office » nouveau du concert.
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D’un coté donc ces formes apparaissent
comme porteuses de figures de commu-
nauté égales a elles-mémes dans des
contextes tres différents. Mais inversement
elles sont susceptibles d’étre assignées a des
paradigmes politiques contradictoires.
Prenons ’exemple de la scene tragique.
Pour Platon, elle est porteuse du syndrome
démocratique en méme temps que de la
puissance de l'illusion. En isolant la mime-
sis dans son espace propre, et en circons-
crivant la tragédie dans une logique des
genres, Aristote redéfinit, méme si ce n’est
pas son propos, sa politicité. Et, dans le sys-
teme classique de la représentation, la
scene tragique sera la scene de visibilité
d’un monde en ordre, gouverné par la hié-
rarchie des sujets et’adaptation des situa-
tions et manieres de parler a cette
hiérarchie. Le paradigme démocratique
sera devenu un paradigme monarchique.
Pensons aussi a la longue et contradictoire
histoire de la rhétorique et du modele du
« bon orateur ». Tout au long de I'age
monarchique, I’éloquence démocratique
démosthénienne a signifié une excellence de
la parole, elle-méme posée comme I’attribut
imaginaire de la puissance supréme, mais
aussi toujours disponible pour reprendre
sa fonction démocratique, en prétant ses
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Le partage du sensible

formes canoniques et ses images consa-
crées a I’apparition transgressive sur la
scene publique de locuteurs non autorisés.
Pensons encore aux destins contradictoires
du modele chorégraphique. Des travaux
récents ont rappelé les avatars de I’écri-
ture du mouvement élaborée par Laban
dans un contexte de libération des corps et
devenue le modele des grandes démons-
trations nazies, avant de retrouver, dans le
contexte contestataire de I’art performan-
ciel, une nouvelle virginité subversive.
L'explication benjaminienne par I’esthéti-
sation fatale de la politique a « I’ére des
masses » oublie peut-étre le lien tres ancien
entre 'unanimisme citoyen et I’exaltation du
libre mouvement des corps. Dans la cité
hostile au théatre et a la loi écrite, Platon
recommandait de bercer sans tréve les
nourrissons.

J’ai cité ces trois formes a cause de leur
repérage conceptuel platonicien et de leur
constance historique. Elles ne définissent
" évidemment pas la totalité des manieres
dont des figures de communauté se trouvent
esthétiquement dessinées. L'important,
c’est que c’est a ce niveau-la, celui du
découpage sensible du commun de la com-
munauté, des formes de sa visibilité et de
son aménagement, que se pose la ques-
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tion du rapport esthétique/politique. C’est
a partir de 1a qu’on peut penser les inter-
ventions politiques des artistes, depuis les
formes littéraires romantiques du déchif-
frement de la société jusqu’aux modes
contemporains de la performance et de
I'installation, en passant par la poétique
symboliste du réve ou la suppression
dadaiste ou constructiviste de I'art. A par-
tir de 1a peuvent se remettre en cause
bien des histoires imaginaires de la
« modernité » artistique et des débats
vains sur ’autonomie de I’art ou sa sou-
mission politique. Les arts ne prétent
jamais aux entreprises de la domination ou
de ’émancipation que ce qu’ils peuvent
leur préter, soit, tout simplement, ce qu’ils
ont de commun avec elles : des positions et
des mouvements des corps, des fonctions de
la parole, des répartitions du visible et de
Iinvisible. Et I’autonomie dont ils peuvent
jouir ou la subversion qu’ils peuvent s’at-
tribuer reposent sur la méme base.
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2. Des régimes de 1’art et du faible
intérét de la notion de modernité

Certaines des catégories les plus centrales
pour penser la création artistique du
xx° siecle, a savoir celles de modernité,
d’avant-garde et, depuis quelque temps,
de post-modernité, se trouvent avoir éga-
lement un sens politique. Vous semblent-
elles d’'un quelconque intérét pour
concevoir en des termes précis ce qui
attache « l'esthétique » au « politique » ?

Je ne crois pas que les notions de modernité
et d’avant-garde aient été bien éclairantes
pour penser ni les formes nouvelles de ’art
depuis le siecle dernier, ni les rapports de
I’esthétique au politique. Elles mélent en
effet deux choses bien différentes : I'une
est celle de I'historicité propre a un régime
des arts en général. L'autre est celle des
décisions de rupture ou d’anticipation qui
s’operent a l'intérieur de ce régime. La
notion de modernité esthétique recouvre,
sans lui donner aucun concept, la singula-
rité d’un régime particulier des arts, c’est-
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a-dire d’un type spécifique de lien entre
des modes de production d’ceuvres ou de
pratiques, des formes de visibilité de ces
pratiques et de modes de conceptualisa-
tion des unes et des autres.

Un détour s’impose ici pour éclairer cette
notion et situer le probleme. A I'égard de ce
que nous appelons art, on peut en effet
distinguer, dans la tradition occidentale,
trois grands régimes d’identification. Il y a
d’abord ce que je propose d’appeler un
régime éthique des images. Dans ce
régime, « I'art » n’est pas identifié tel quel,
mais se trouve subsumé sous la question
des images. Il y a un type d’étres, les
images, qui est I’objet d’'une double ques-
tion : celle de leur origine et, en consé-
quence, de leur teneur de vérité ; et celle de
leur destination : des usages auxquels elles
servent et des effets qu’elles induisent.
Releve de ce régime la question des images
de la divinité, du droit ou de I'interdiction
d’en produire, du statut et de la significa-
tion de celles que 1’on produit. En releve
aussi toute la polémique platonicienne
contre les simulacres de la peinture, du
poeme et de la scene. Platon ne soumet
pas, comme on le dit souvent, 'art a la
politique. Cette distinction méme n’a pas
pour lui de sens. L’art n’existe pas pour
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lui, mais seulement des arts, des manieres
de faire. Et c’est parmi eux qu’il trace la
ligne de partage : il y a des arts véritables,
c’est-a-dire des savoirs fondés sur I'imita-
tion d’un modele a des fins définies, et des
simulacres d’art qui imitent des simples
apparences. Ces imitations, différenciées
par leur origine, le sont ensuite par leur
destination : par la maniere dont les images
du poéme donnent aux enfants et aux spec-
tateurs citoyens une certaine éducation et
s’inscrivent dans le partage des occupa-
tions de la cité. C’est en ce sens que je parle
de régime éthique des images. Il s’agit dans
ce régime de savoir en quoi la maniere
d’étre des images concerne 1’ethos, la
maniere d’étre des individus et des collec-
tivités. Et cette question empéche '« art »
de s’individualiser comme tel?.

Du régime éthique des images se sépare
le régime poétique — oureprésentatif— des
arts. Celui-ciidentifie le fait de!’art - ou plu-
tot des arts — dans le couple poiesis/mime-
sis. Le principe mimétique n’est pas en son
fond un principe normatif disant que I’art
doit faire des copies ressemblant a leurs
modeles. Il est d’abord un principe prag-
matique qui isole, dans le domaine général
des arts (des manieres de faire), certains
arts particuliers qui exécutent des choses
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spécifiques, a savoir des imitations. Ces
imitations sont soustraites a la fois a la
vérification ordinaire des produits des arts
par leur usage et a la législation de la vérité
sur les discours et les images. Telle est la
grande opération effectuée par I’élabora-
tion aristotélicienne de la mimesis et par le
privilege donné a I'action tragique. C’est le
fait du poeme, la fabrication d’une intrigue
agencant des actions représentant des
hommes agissant, qui vient au premier
plan, au détriment de I'étre de 'image,
copie interrogée sur son modele. Tel est le
principe de ce changement de fonction du
modele dramatique dont je parlais plus
haut. Ainsi le principe de délimitation
externe d’'un domaine consistant des imi-
tations est-il en méme temps un principe
normatif d’inclusion. Il se développe en
formes de normativité qui définissent les
conditions selon lesquelles des imitations
peuvent étre reconnues comme apparte-
nant en propre a un art et appréciées, dans
son cadre, comme bonnes ou mauvaises,
adéquates ou inadéquates : partages du
représentable et de 'irreprésentable, dis-
tinction des genres en fonction des repré-
sentés, principes d’adaptation des formes
d’expression aux genres, donc aux sujets
représentés, distribution des ressem-
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blances selon des principes de vraisem-
blance, convenance ou correspondances,
criteres de distinction et de comparaison
entre arts, etc.

J’appelle ce régime poétique au sens ouil
identifie les arts — ce que I’dge classique
appellera les « beaux-arts » — au sein d'une
classification des manieres de faire, et défi-
nit en conséquence des manieres de bien
faire et d’apprécier les imitations. Je ’appelle
représentatif, en tant que c’est la notion de
représentation ou de mimesis qui organise
ces manieres de faire, de voir et de juger.
Mais, encore une fois, la mimesis n’est pas
la loi qui soumet les arts a la ressemblance.
Elle est d’abord le pli dans la distribution des
manieres de faire et des occupations
sociales qui rend les arts visibles. Elle n’est
pas un procédé de I’art mais un régime de
visibilité des arts. Un régime de visibilité
des arts, c’est a la fois ce qui autonomise des
arts mais aussi ce qui articule cette autono-
mie a un ordre général des manieres de
faire et des occupations. C’est ce que j’ évo-
quais tout a I’heure a propos de la logique
représentative. Celle-ci entre dans un rap-
port d’analogie globale avec une hiérar-
chie globale des occupations politiques et
sociales : le primat représentatif de I’action
sur les caracteres ou de la narration sur la
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description, la hiérarchie des genres selon la
dignité de leurs sujets, et le primat méme de
I’art de la parole, de la parole en acte,
entrent en analogie avec toute une vision hié-
rarchique de la communauté.

A ce régime représentatif s’oppose le
régime que j'appelle esthétique des arts.
Esthétique, parce que l'identification de I'art
ne s’y fait plus par une distinction au sein des
manieres de faire, mais par la distinction
d’'un mode d’étre sensible propre aux pro-
duits de I’art. Le mot d’esthétique ne ren-
voie pas a une théorie de la sensibilité, du
golut et du plaisir des amateurs d’art. 11
renvoie proprement au mode d’étre spéci-
fique de ce qui appartient a ’art, au mode
d’étre de ses objets. Dans le régime esthé-
tique des arts, les choses de I’art sont iden-
tifiées par leur appartenance a un régime
spécifique du sensible. Ce sensible, sous-
trait a ses connexions ordinaires, est habité
par une puissance hétérogene, la puissance
d’'une pensée qui est elle-méme devenue
étrangere a elle-méme : produit identique a
du non-produit, savoir transformé en non-
savoir, logos identique a un pathos, intention
de I'inintentionnel, etc. Cette idée d’'un sen-
sible devenu étranger a lui-méme, siege
d’une pensée elle-méme devenue étrangere
a elle-méme, est le noyau invariable des

31



Le partage du sensible

identifications de I’art qui configurent ori-
ginellement la pensée esthétique : décou-
verte par Vico du « véritable Homere »
comme poete malgré lui, « génie » kantien
ignorant de la loi qu’il produit, « état esthé-
tique » schillérien, fait de la double sus-
pension de I'activité d’entendement et de
la passivité sensible, définition schellin-
gienne de I’art comme identité d’'un pro-
cessus conscient et d'un processus
inconscient, etc. Elle parcourt de méme les
auto-définitions des arts propres a I’'dge
moderne : idée proustienne du livre entie-
rement calculé et absolument soustrait a
la volonté ; idée mallarméenne du poeme du
spectateur-poete, écrit « sans appareil de
scribe » par les pas de la danseuse illet-
trée ; pratique surréaliste de I'’ceuvre expri-
mant I'inconscient de l’artiste avec les
illustrations démodées des catalogues ou
feuilletons du siecle précédent ; idée bres-
sonienne du cinéma comme pensée du
cinéaste prélevée sur le corps des
« modeles » qui, en répétant sans y penser
les paroles et gestes qu’il leur dicte, mani-
festent a son insu et a leur insu leur vérité
propre, etc.

Inutile de poursuivre les définitions et les
exemples. Il faut en revanche marquer le
cceur du probleme. Le régime esthétique
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des arts est celui qui proprement identifie
I’art au singulier et délie cet art de toute
regle spécifique, de toute hiérarchie des
sujets, des genres et des arts. Mais il le fait
en faisant voler en éclats la barriere mimé-
tique qui distinguait les manieres de faire
de I’art des autres manieres de faire et
séparait ses regles de I'ordre des occupa-
tions sociales. Il affirme I’absolue singula-
rité de I’art et détruit en méme temps tout
critere pragmatique de cette singularité.
Il fonde en méme temps ’autonomie de
I'art et I'identité de ses formes avec celles
par lesquelles la vie se forme elle-méme.
L état esthétique schillérien qui est le pre-
mier — et, en un sens, indépassable — mani-
feste de ce régime marque bien cette
identité fondamentale des contraires. L'état
esthétique est pur suspens, moment ou la
forme est éprouvée pour elle-méme. Et il est
le moment de formation d’une humanité
spécifique.

A partir de la, on peut comprendre les
fonctions jouées par la notion de modernité.
On peut dire que le régime esthétique des
arts est le nom véritable de ce que désigne
I'appellation confuse de modernité. Mais la
« modernité » est plus qu’'une appellation
confuse. La « modernité » sous ses diffé-
rentes versions est le concept qui s’ap-
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plique a occulter la spécificité de ce régime
des arts et le sens méme de la spécificité des
régimes de I’art. Il trace, pour I’exalter ou
la déplorer, une ligne simple de passage
ou de rupture entre I’ancien et le moderne,
le représentatif et le non-représentatif ou
I’anti-représentatif. Le point d’appui de
cette historicisation simpliste a été le pas-
sage a la non-figuration en peinture. Ce
passage a été théorisé dans une assimila-
tion sommaire avec un destin global anti-
mimétique de la « modernité » artistique.
Lorsque les chantres de cette modernité-la
ont vu les lieux ol ce sage destin de la
modernité s’exhibait envahis par toutes
sortes d’objets, machines et dispositifs non
identifiés, ils ont commencé a dénoncer la
« tradition du nouveau », une volonté d’in-
novation qui réduirait la modernité artis-
tique au vide de son auto-proclamation.
Mais c’est le point de départ qui est mau-
vais. Le saut hors de la mimesis n’est en rien
le refus de la figuration. Et son moment
inaugural s’est souvent appelé réalisme,
lequel ne signifie aucunement la valorisa-
tion de la ressemblance mais la destruction
des cadres dans lesquels elle fonctionnait.
Ainsi le réalisme romanesque est d’abord le
renversement des hiérarchies de la repré-
sentation (le primat du narratif sur le des-
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criptif ou la hiérarchie des sujets) et 'adop-
tion d’'un mode de focalisation fragmenté ou
rapproché qui impose la présence brute
au détriment des enchainements ration-
nels de I'histoire. Le régime esthétique des
arts n’oppose pas I’ancien et le moderne. 11
oppose plus profondément deux régimes
d’historicité. C’est au sein du régime mimé-
tique que l'ancien s’oppose au moderne.
Dans le régime esthétique de I'art, le futur
de I’art, son écart avec le présent du non-
art, ne cesse de remettre en scene le passé.

Ceux qui exaltent ou dénoncent la « tra-
dition du nouveau » oublient en effet que
celle-ci a pour strict complément la « nou-
veauté de la tradition ». Le régime esthé-
tique des arts n’a pas commencé avec des
décisions de rupture artistique. Il a com-
mencé avec des décisions de réinterpréta-
tion de ce que fait ou ce qui fait I'art : Vico
découvrant le « véritable Homere », c’est-
a-dire non pas un inventeur de fables et de
caracteres mais un témoin du langage et de
la pensée imagées des peuples de 'ancien
temps ; Hegel marquant le vrai sujet de la
peinture de genre hollandaise : non point
des histoires d’auberge ou des descriptions
d’intérieurs, mais la liberté d'un peuple,
imprimée en reflets de lumiere ; Holderlin
réinventant la tragédie grecque ; Balzac

35



Le partage du sensible

opposant la poésie du géologue qui recons-
titue des mondes a partir de traces et de fos-
siles a celle qui se contente de reproduire
quelques agitations de I'dme ; Mendelsohn
rejouant la Passion selon saint Mathieu, etc.
Le régime esthétique des arts est d’abord
un régime nouveau du rapport a I’ancien.
Il constitue en effet comme principe méme
d’artisticité ce rapport d’expression d’'un
temps et d’un état de civilisation qui, aupa-
ravant, était la part « non-artistique » des
ceuvres (celle que 'on excusait en invo-
quant la rudesse des temps ol avait vécu
I’auteur). Il invente ses révolutions sur la
base de la méme idée qui lui fait inventer le
musée et I'histoire de I'art, la notion de
classicisme et les formes nouvelles de la
reproduction... Et il se voue a I'invention de
formes nouvelles de vie sur la base d’'une
idée de ce que l'art a été, aurait été.
Lorsque les futuristes ou les constructi-
vistes proclament la fin de I’art et I'identi-
fication de ses pratiques avec celles qui
édifient, rythment ou décorent les espaces
et les temps de la vie commune, ils propo-
sent une fin de ’art comme identification
avec la vie de la communauté, qui est tri-
butaire de la relecture schillérienne et
romantique de I’art grec comme mode de
vie d’'une communauté - tout en commu-
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niquant, par ailleurs, avec les nouvelles
manieres des inventeurs publicitaires qui ne
proposent, eux, aucune révolution mais
seulement une nouvelle maniere de vivre
parmi les mots, les images et les mar-
chandises. L'idée de modernité est une
notion équivoque qui voudrait trancher
dans la configuration complexe du régime
esthétique des arts, retenir les formes de
rupture, les gestes iconoclastes, etc., en
les séparant du contexte qui les autorise :
la reproduction généralisée, I'interpréta-
tion, I'histoire, le musée, le patrimoine...
Elle voudrait qu’il y ait un sens unique
alors que la temporalité propre du régime
esthétique des arts est celle d’'une co-pré-
sence de temporalités hétérogenes.

La notion de modernité semble ainsi
comme inventée tout expres pour brouiller
I'intelligence des transformations de I’art et
de ses rapports avec les autres spheres de
I’expérience collective. Il y a, me semble-t-
il, deux grandes formes de ce brouillage.
Toutes deux s’appuient, sans I’analyser,
sur cette contradiction constitutive du
régime esthétique des arts qui fait de I’art
une forme autonome de la vie et pose ainsi
en méme temps I’autonomie de I’art et son
identification a un moment dans un pro-
cessus d’auto-formation de la vie. Les deux
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grandes variantes du discours sur la
« modernité » s’en déduisent. La premiere
veut une modernité simplement identifiée
a I'autonomie de l’art, une révolution
« anti-mimétique » de I'art identique a la
conquéte de la forme pure, enfin mise a
nu, de I'art. Chaque art affirmerait alors la
pure puissance de I’art en explorant les
pouvoirs propres de son medium spéci-
fique. La modernité poétique ou littéraire
serait I’exploration des pouvoirs d’un lan-
gage détourné de ses usages communica-
tionnels. La modernité picturale serait le
retour de la peinture a son propre : le pig-
ment coloré et la surface bidimensionelle.
La modernité musicale s’identifierait au
langage a douze sons, délivré de toute ana-
logie avec le langage expressif, etc. Et ces
modernités spécifiques seraient en rap-
port d’analogie a distance avec une moder-
nité politique, susceptible de s’identifier,
selon les époques, avec la radicalité révo-
lutionnaire ou avec la modernité sobre et
désenchantée du bon gouvernement répu-
blicain. Ce qu’on appelle « crise de I'art »
est pour I'essentiel la déroute de ce para-
digme moderniste simple, de plus en plus
éloigné des mélanges de genres et de sup-
ports comme des polyvalences politiques
des formes contemporaines des arts.
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Cette déroute est évidlemment surdéter-
minée par la deuxieme grande forme du
paradigme moderniste, qu'on pourrait
appeler modernitarisme. J’entends par la
I'identification des formes du régime esthé-
tique des arts aux formes d’accomplisse-
ment d’'une tdche ou d’un destin propre de
la modernité. A la base de cette identifica-
tion, il y a une interprétation spécifique de
la contradiction matricielle de la « forme »
esthétique. C’est alors la détermination de
l'art comme forme et auto-formation de la
vie qui est valorisée. Au point de départ il y
a cette référence indépassable que consti-
tue la notion schillérienne de 1'éducation
esthétique de ’homme. C’est elle qui a fixé
I’'idée que domination et servitude sont
d’abord des distributions ontologiques (acti-
vité de la pensée contre passivité de la
matiere sensible) et qui a défini un état
neutre, un état de double annulation ou
activité de pensée et réceptivité sensible
deviennent une seule réalité, constituent
comme une nouvelle région de I’étre - celle
de I'apparence et du jeu libres — qui rend
pensable cette égalité que la Révolution
francaise, selon Schiller, montre impossible
a matérialiser directement. C’est ce mode
spécifique d’habitation du monde sensible
qui doit étre développé par '« éducation
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esthétique » pour former les hommes sus-
ceptibles de vivre dans une communauté
politique libre. C’est sur ce socle que s’est
construite 'idée de la modernité comme
temps voué a I'accomplissement sensible
d’une humanité encore latente de ’homme.
Sur ce point on peut dire que la « révolution
esthétique » a produit une idée nouvelle
de la révolution politique, comme accom-
plissement sensible d’'une humanité
commune existant seulement encore en
idée. C’est ainsi que '« état esthétique »
schillérien est devenu le « programme
esthétique » du romantisme allemand, le
programme résumé dans ce brouillon
rédigé en commun par Hegel, Holderlin et
Schelling : I’accomplissement sensible dans
les formes de la vie et de la croyance popu-
laires de la liberté inconditionnelle de la
pensée pure. C’est ce paradigme d’auto-
nomie esthétique qui est devenu le para-
digme nouveau de la révolution, et a permis
ultérieurement la breve mais décisive ren-
contre des artisans de la révolution
marxiste et des artisans des formes de la vie
nouvelle. La faillite de cette révolution a
déterminé le destin — en deux temps — du
modernitarisme. En un premier temps, le
modernisme artistique a été opposé, dans
son potentiel révolutionnaire authentique de
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refus et de promesse, a la dégénérescence
de la révolution politique. Le surréalisme et
I’Ecole de Francfort ont été les principaux
vecteurs de cette contre-modernité. En un
second, la faillite de la révolution politique
a été pensée comme la faillite de son
modele ontologico-esthétique. La moder-
nité est alors devenue quelque chose
comme un destin fatal fondé sur un oubli
fondamental : essence heideggerienne de la
technique, coupure révolutionnaire de la
téte du roi et de la tradition humaine, et
finalement péché originel de la créature
humaine, oublieuse de sa dette envers
I’Autre et de sa soumission aux puissances
hétérogenes du sensible.

Ce qu’on appelle postmodernisme est
proprement le processus de ce retourne-
ment. En un premier temps, le postmo-
dernisme a mis au jour tout ce qui, dans
I’évolution récente des arts et de leurs
formes de pensabilité, ruinait I’édifice théo-
rique du modernisme : les passages et
mélanges entre arts qui ruinaient I’ortho-
doxie lessingienne de la séparation des
arts ; la ruine du paradigme de I’architec-
ture fonctionnaliste et le retour de la ligne
courbe et de 'ornement ; la ruine du
modele pictural/bidimensionnel/abstrait
a travers les retours de la figuration et de
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la signification et la lente invasion de I'es-
pace d’accrochage des peintures par les
formes tridimensionnelles et narratives,
de I’art-pop a I’art des installations et aux
« chambres » de I'art vidéo® ; les combi-
naisons nouvelles de la parole et de la pein-
ture, de la sculpture monumentale et de la
projection des ombres et des lumieres ;
I'éclatement de la tradition sérielle a travers
les mélanges nouveaux entre genres, ages
et systemes musicaux. Le modele téléolo-
gique de la modernité est devenu intenable,
en méme temps que ses partages entre les
« propres » des différents arts, ou la sépa-
ration d'un domaine pur de 'art. Le post-
modernisme, en un sens, a été simplement
le nom sous lequel certains artistes et pen-
seurs ont pris conscience de ce qu’avait
été le modernisme : une tentative déses-
pérée pour fonder un « propre de ’'art » en
I’accrochant a une téléologie simple de
I’évolution et de la rupture historiques. Et
il n’y avait pas vraiment besoin de faire, de
cette reconnaissance tardive d’'une don-
née fondamentale du régime esthétique
des arts, une coupure temporelle effective,
la fin réelle d’'une période historique.
Mais précisément la suite a montré que le
postmodernisme était plus que cela. Tres
vite, la joyeuse licence postmoderne, son
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exaltation du carnaval des simulacres,
meétissages et hybridations en tous genres,
s’est transformée en remise en cause de
cette liberté ou autonomie que le principe
modernitaire donnait — ou aurait donné - a
I’art la mission d’accomplir. Du carnaval on
est alors retourné a la scene primitive.
Mais la scene primitive se prend en deux
sens : le point de départ d’ un processus ou
la séparation originelle. La foi moderniste
s’était accrochée a I'idée de cette « éduca-
tion esthétique de ’homme » que Schiller
avait tirée de I’analytique kantienne du
beau. Le retournement postmoderne a eu
pour socle théorique I’analyse lyotardienne
du sublime kantien, réinterprété comme
scene d’un écart fondateur entre I'idée et
toute présentation sensible. A partir de 13,
le postmodernisme est entré dans le grand
concert du deuil et du repentir de la pensée
modernitaire. Et la scéne de ’écart sublime
est venue résumer toutes sortes de sceénes
de péché ou d’écart originel : la fuite hei-
deggerienne des dieux ; I'irréductible freu-
dien de I’objet insymbolisable et de la
pulsion de mort ; la voix de I’Absolument
Autre pronongant 'interdit de la repré-
sentation ; le meurtre révolutionnaire du
Pére. Le postmodernisme est alors devenu
le grand threne de l'irreprésentable/intrai-
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table/irrachetable, dénoncant la folie
moderne de I'idée d’une auto-émancipation
de I’'humanité de ’homme et son inévitable
et interminable achévement dans les
camps d’extermination.

La notion d’avant-garde définit le type
de sujet convenant a la vision moderniste et
propre a connecter selon cette vision I’es-
thétique et le politique. Son succes tient
moins a la connexion commode qu’elle pro-
pose entre I'idée artistique de la nouveauté
et I'idée de la direction politique du mou-
vement, qu’a la connexion plus secrete
qu’elle opere entre deux idées de 1’ « avant-
garde ». Il y a la notion topographique et
militaire de la force qui marche en téte,
qui détient I'intelligence du mouvement,
résume ses forces, détermine le sens de
I’évolution historique et choisit les orien-
tations politiques subjectives. Brefil y a
cette idée qui lie la subjectivité politique a
une certaine forme - celle du parti, déta-
chement avancé tirant sa capacité diri-
geante de sa capacité a lire et interpréter
les signes de I'histoire. Etil y a cette autre
idée de I’avant-garde qui s’enracine dans
I’anticipation esthétique de I’avenir, selon
le modele schillérien. Sile concept d’avant-
garde a un sens dans le régime esthétique
des arts, c’est de ce cOté-la : pas du coté des
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détachements avancés de la nouveauté
artistique, mais du c6té de I'invention des
formes sensibles et des cadres matériels
d’une vie a venir. C’est cela que I’avant-
garde « esthétique » a apporté a I’avant-
garde « politique », ou qu’elle a voulu et cru
lui apporter, en transformant la politique en
programme total de vie. Lhistoire des rap-
ports entre partis et mouvements esthé-
tiques est d’abord celle d'une confusion,
parfois complaisamment entretenue, a
d’autres moments violemment dénoncée,
entre ces deux idées de ’avant-garde, qui
sont en en fait deux idées différentes de la
subjectivité politique : I'idée archi-politique
du parti, c’est-a-dire I'idée d’une intelli-
gence politique qui résume les conditions
essentielles du changement, et I'idée méta-
politique de la subjectivité politique glo-
bale, I'idée de la virtualité dans les modes
d’expérience sensibles novateurs d’antici-
pations de la communauté a venir. Mais
cette confusion n’a rien d’accidentel. Ce
n’est pas que, selon la doxa d’aujourd’hui,
les prétentions des artistes a une révolution
totale du sensible aient fait le lit du totali-
tarisme. C’est plutét que I'idée méme de
I’avant-garde politique est partagée entre
la conception stratégique et la conception
esthétique de ’avant-garde.
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3. Des arts mécaniques et de la promotion
esthétique et scientifique des anonymes

Dans l'un de vos textes, vous faites un
rapprochement entre le développement
des arts « mécaniques » que sont la pho-
tographie et le cinéma et la naissance de
la « nouvelle histoire »*. Pouvez-vous
expliciter ce rapprochement ? L'idée de
Benjamin selon laquelle, au début de ce
siecle, les masses acquierent en tant que
telles une visibilité a l’aide de ces arts,
correspond-elle a ce rapprochement ?

Il y a peut-étre d’abord une équivoque a
lever, concernant la notion des « arts méca-
niques ». Ce que j’ai rapproché, c’est un
paradigme scientifique et un paradigme
esthétique. La these benjaminienne sup-
pose, elle, une autre chose qui me semble
douteuse : la déduction des propriétés
esthétiques et politiques d’un art a partir de
ses propriétés techniques. Les arts méca-
niques induiraient en tant qu’arts méca-
niques un changement de paradigme
artistique et un rapport nouveau de l’art a
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ses sujets. Cette proposition renvoie a l’'une
des theses maitresses du modernisme :
celle qui lie la différence des arts a la dif-
férence de leurs conditions techniques ou
de leur support ou medium spécifique.
Cette assimilation peut s’entendre soit sur
le mode moderniste simple, soit selon I’hy-
perbole modernitaire. Et le succes persis-
tant des theses benjaminiennes sur I’art
au temps de la reproduction mécanique
tient sans doute au passage qu’elles assu-
rent entre les catégories de ’explication
matérialiste marxiste et celles de 1’ontolo-
gie heideggerienne, assignant le temps de
la modernité au déploiement de 1’essence
de la technique. De fait, ce lien entre I’es-
thétique et ’onto-technologique a subi le
destin général des catégories modernistes.
Au temps de Benjamin, de Duchamp oude
Rodtchenko, il a accompagné la foi dans les
pouvoirs de I'électricité et de la machine, du
fer, du verre et du béton. Avec le retourne-
ment dit « postmoderne », il accompagne le
retour a l'icone, celui qui donne le voile de
Véronique comme essence a la peinture, au
cinéma ou a la photographie.

Il faut donc, a 