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LEXIQUE

Art actuel : art comprenant la période de la fin des années 80 jusqu'a

aujourd'hui.

Art contemporain : art correspondant a la période des années 50-60

jusqu’aux années 90.

Hybride présent : comprend les déterminations actuelles liées au terme ou
aux usages.

Hybride antérieur : comprend I'ensemble des déterminations liées au terme
ou aux usages, qu’elles soient d’ordre historique ou simplement antérieures

a la période des années 90.

Hybride actuel : implique la superposition des deux temporalités et entités
concernant I'hybride aujourd’hui, a savoir la coexistence de [I'hybride

antérieur et de I'hybride présent.

Figure hybride : intégre la créature, le visage, le corps, la figure, le monstre
hybride. La figure posséde ainsi une forte dimension symbolique, voire

représente le symbole.

Terre-Monde : approche d’'une pensée complexe comprenant notre espace,
la terre, comme un monde en soi: une pensée des mondes et de leurs
représentations, une diversité d’approches, d'imaginaires et de perceptions
du réel qu’il s’agit de faire coexister. Cette notion correspond aussi a un
concept d’exposition en cours d’élaboration rassemblant de nombreuses
productions artistigues ayant une dimension en relation a la terre, au champ

du vivant, impliquant aussi bien I'anthropologie que I'histoire.



Art multimodal : art pouvant s’inscrire comme un des aspects de continuité
du multimédia, au travers notamment de la fonction multimodale, ou, dans
une dimension plus générale, correspondre a 'art d’aujourd’hui par sa forme
multidimensionnelle, se situant au carrefour d’'un champ indéfini et multiple
de pratiques, de technologies, de jonctions et d’échanges, de navigations et

d’itinérances, semblable ainsi a une plateforme multimodale.

Image plasticienne : correspond au passage de différents registres de
'image a un univers général englobant également les images des nouvelles
technologies et incluant autant la peinture, la photographie plasticienne, le
cinéma, le dessin, le design graphique, que I'imprimé et l'univers de la PAO.
L’'image plasticienne devient un référent traversant et transversal de

multiples médiums, pratiques ou identités de I'image.

Performance plurielle

Recoupe toutes les formes de performances, s’étendant aussi au spectacle
musicaux ou visuels, événements multi-média ou multimédia, mais
également actions d’ordre scénique pouvant se rapprocher de domaines tels
gue la danse, le théatre contemporain et de fagcon générale la mise en jeu du

corps.






Introduction

Interroger la notion, investir une problématique

La problématique de I'hybride

La notion d'hybridation dans le domaine de l'art se caractérise aujourd'hui
comme un enjeu fondamental de I'art actuel, depuis la fin des années 80, et
se manifeste comme un processus courant et incontournable, qui imposera
pour cette recherche, cependant, de définir et préciser comment elle a
evolué pour devenir une composante aussi généralisée et quotidienne dans
le champ de la création et des arts plastiques. Particulierement liee a

I'environnement numérique, cette prolifération de I'hybride, si elle résulte de



caractéristiques récentes et d'un contexte général, doit cependant aussi étre
appréciée face a une histoire, et étre mise en relation & de multiples facteurs
et contextes. La conjonction éventuelle de divers facteurs, y compris actuels
ou passes, impliquera de rechercher des données tres antérieures, qu'il
s'agira de mettre en évidence et d'articuler au sein d'une histoire. Un récit de
la question hybride, impliquant le processus comme axe de recherche, qu'il
importera de caractériser et déterminer dans toute sa complexité, son aspect
multiforme et multidirectionnel. Face a ces enjeux présents, il semble évident
gu'il faudra nécessairement comprendre comment et quand s'est réellement
constitué le champ terminologique, indiquant la présence du processus et les
multiples acceptions que recouvre la problématique de I'hybridation. Il s'agira
également, en fonction des données trouvées, dinvestir un champ assez
vaste et non pas restreint, car I'ambition de la recherche sera de mieux
cerner l'identité hybride actuelle et ce qu'elle matérialise, et de définir en quoi
I'nybridation est un processus particulierement complexe et déterminant dans

le champ des arts plastiques, voire plus généralement de l'art.

Concevoir une recherche sur la question de I'hybridation dans le champ des
arts plastiques nécessitera en premier lieu de cerner 'objet et le champ de
recherche autour duquel la notion se manifeste et implique le processus.
Introduire des limites et entrevoir un champ correspondant a l'objet de
recherche s’avére ici d’autant plus nécessaire, que I'étude impliquera un
déplacement sur des périodes de [l'histoire de lart successives, dans
lesquelles le processus pourra étre observé et marquera des usages, aussi
bien dans le champ terminologique que dans celui des pratiques. Cet aspect
sera d’autant plus incontournable que le caractére ambivalent, complexe et
pluriel des formes plastiques imposera d’interroger un champ trés général,
comprenant de multiples disciplines et débordant des cadres historiques
habituels dans lesquels en général I'hybride est envisagé et percgu, ce qui
permettra de saisir les origines et les transferts qui ont participé a la

modélisation et a I'évolution de la notion et de la problématique hybride.

Questionner I'hybridation imposera en premier lieu un détour par le terme

hybride, nécessitant avant tout d’interroger un corpus précis, ou l'une des



questions essentielles sera de saisir et d’analyser la formation du processus
et sa participation a la constitution d'une diversité de formes dites hybrides. Il
sera d’ailleurs intéressant d’observer a la fois le champ épistémologique et
de situer dans le champ de l'art 'émergence des termes hybride et
hybridation afin de définir si I'objet hybride, finalement, n’implique pas le
processus, avant méme l'usage du terme déterminant la présence manifeste
de ce dernier. Comme Foucault lindique, lhistoire d’'un objet peut
révéler "une chronologie qui n'est ni réguliére, ni homogéne ™. Il peut se
produire « un décrochage », selon I'expression de Foucault, quand une
pratique préexiste avant 'usage d’'un terme qui la déterminera, c’est-a-dire
lorsque "le seuil de positivité est franchi avant celui de son

épistémologisation >

, impliquant ainsi une "émergence distincte".

Par ailleurs toutes les formes hybrides, a l'image de divers types de
représentation correspondant au symbole hybride, ne correspondent
cependant pas nécessairement a une hybridation effective sur un plan
formel. Souvent leur uniformité et leur traitement stylistique unitaire illustrent
davantage, précisément, la non-présence du processus. Il faudra ainsi
exclure de ce champ d’analyse la figure, la créature, I'étre hybride lorsqu'il
possede avant tout une détermination uniquement symbolique. Le symbole
de I'hybride participe en effet de divers systemes de pensées, objets
emblématiques et formes d’imposition d'un réel transfiguré, il transforme et
transpose autant les croyances, I'imaginaire, qu'il est un référent de l'autre

monde®.

Soustraire la forme symbole de I'hybride du champ de I'étude permettra de
comprendre et d’édifier une problématique explicitement liée a la question de
'élaboration et de la conception des formes effectivement hybrides, et
d'observer et définir leurs multiples capacités de mises en causes de
lintégrité et de [l'aspect wunitaire des ceuvres. Cette précaution
méthodologique, paradoxalement, n'’empéchera pas, en abordant la question

de la formation du processus, d’observer en quoi la figure concourt et

' Michel Foucault, L’archéologie du savoir, Paris, Ed. Gallimard, 1969, p. 243 & 247.
% Ibidem, p. 244-247.



participe de la possibilité d’envisager la forme, tant sur le plan de

I'observation iconologique que sur celui de l'utilisation du terme.

Si 'hybride en tant que forme, imposant le processus, est inconcevable dans
sa phase d’émergence et atypique, particulierement dans les périodes de
I'histoire de I'art qu’il traverse, il est également surprenant parce qu'il marque
une césure avec des principes jusque-la dominants, que sont lidentité, la
tradition. Par ailleurs, il apparait peut-étre la ou on ne l'attend pas. Le
croisement d'influences diverses, voire leurs superpositions, y compris dans
le temps, produisent et traduisent nécessairement des formes
extraordinaires, y compris dans l'art médiéval ou l'art ancien. Des périodes
pendant lesquelles, en général, I'hnybride n'est pas référencé et semble étre
exclu de l'analyse des formes. Sans doute cette caractéristique de I'nybride
extraordinaire, inscrite dans la problématique hybride, lui donne-t-elle encore
aujourd’hui une dimension singuliere, méme si I'hybridation est actuellement
devenue un objet-concept consensuel, fédérateur et completement

normalisé.

Par sa nature, son aspect anormal, sa constitution a I'intérieur d’'un régime
des images et des signes, forcément unitaire, qu’il perturbe et déstabilise, ce
caractére semble apparaitre comme une forme monstrueuse a l'intérieur,
précisément, d'un corpus d'images ou le monstre lui-méme était devenu un
sujet de prédilection. Un monstre sollicitable y compris pour expérimenter et
guestionner la nature des formes et les envisager au sein de nouvelles

pratigues comme la combinatoire, I'alliage.

Hybride et monstre sont aussi au cceur d’une interrogation que sucsite la
dialectique figure-forme et ce passage nécessaire a I'avénement de la forme.
Un passage qui dessine la proximité, le voisinage et la relation entre ces
deux registres de limage qui partent chacun du symbole pour aller a
I'expérience, la practice. Une forme d'origine de I'hybride qui se développe
vraisemblablement donc a une époque bien antérieure a la notre, ce qui n'est

pas sans poser probleme.

® L’autre monde désigne ici un au-dela, incluant la science-fiction, le surnaturel, davantage que ce qui



Tendre vers une origine, vers des formes originaires, ne sera néanmoins pas
sans risque : quelles traces, matériaux, vestiges, nous laisse encore
I'nistoire ? Quelle réflexion et compréhension pourrons-nous projeter sur des
objets apparus dans des contextes trés différents, dans lesquels I'hybride
n'était sans doute pas percu tel que nous l'envisageons aujourd'hui, et tel
gue nous l'intégrons a une classification ou a un champ de réflexion ? Car a
l'inverse, I'ensemble de la matiere historique que I'on pourra répertorier et
encore seélectionner influera aussi sur la fagon par laquelle nous serons
susceptibles de l'appréhender et l'identifier aujourd'hui. Du questionnement,
de linterprétation jusqu'a la précaution méthodologique, l'analyse de la
fonction de I'hybride sera sans doute une des phases les plus déterminantes
de la recherche, afin d'émettre une distinction en fonction des périodes et
des formes d'évolutions diverses que rencontre la problématique hybride. Il
semblera crucial de caractériser plusieurs points : son instrumentalisation
face a sa valeur et son identité, le réle qu'on lui destine, son champ
d'influence a lintérieur d'un champ de l'art ou sa contribution aura sans

cesse éte redéterminée, c'est-a-dire son usage.

Cet aspect chronologique posera d’autres difficultés. La compréhension de
'usage des formes hybrides, voire leur instrumentalisation et réception,
imposera de restituer une diversité de contextes historiques et des données
spécifigues a chaque époque, dans lesquels la forme, la pratique, tout
comme le symbole ou la symboligue de I'hybride vont évoluer. Cette
approche permettra de dégager une architecture complexe dans laquelle
'hybride n’aura pas forcément la méme identité, ni surtout la méme fonction.
Si l'hybride acquiert dans lart actuel un statut tres valorisant, voire
exemplaire, face aux enjeux de l'art, il est évident que sa situation s’inscrit
dans une évolution progressive qui favorise peut-étre aussi cette présence
massive de la question hybride, que nous constatons aujourd’hui aussi bien

dans l'art que dans toutes les spheres de la société.

représente I'étrange, lirrationnel.
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Investir le passé sera l'occasion de questionner les marges, l'irrationnel, la
perturbation, la dégradation et le déréglement des formes, ce qui permettra
sans doute d'entrevoir linstant ou le processus conditionne une forme
nouvelle et inédite dans lhistoire de lart. Il faudra pour cela prendre
€également en considération les multiples analyses ou éléments théoriques
gue de nombreux historiens, artistes, ont déja évoqués ou questionnés, tant
a notre époque que dans des époques antérieures. L’archive et I'histoire
seront donc des terrains précieux a plus d'un titre, un champ d'investigation

qui livrera une multitude de données et de perspectives.

A la difficulté de trouver des traces encore accessibles, s’ajoutera celle de
discerner quand le principe de déformation ou détournement des formes est
tel, que le processus dhybridation s'impose. Une autre condition ici sera
nécessaire, celle d’éviter d’utiliser les autres notions qui se jouent a proximité
de I'hybride mais ne le concernent pas, ou que dans certains cas. La
tentation de ['utilisation parfois inconsidérée des termes imposera
nécessairement une vigilance accrue a I'’égard du « tout hybride » autant que
du « prétexte hybride », tout en évitant également la confusion avec des
termes voisins, comme celui de métissage, qui pourtant peut aussi toucher

ou se distinguer de la question hybride.

La question du mélange et du jeu d'influence entre les formes artistiques
s'inscrit dans une forme de permanence, car toutes les cultures évoluent par
des apports et des influences, dévoilant ainsi une évolution générale des
formes depuis des temps tres anciens, ou I'hybride serait compris comme
une composante intrinséque. Cela ne semble vraisemblablement pas pouvoir
étre le cas au regard d'une observation méticuleuse de I'histoire générale

des cultures et des formes artistiques.

L’hybride semble en effet correspondre davantage a une forme d’évolution
assez récente face a I'histoire, portant des spécificités, et qui par ailleurs est
fortement marquée, dépassant ainsi nécessairement le simple cadre du

mélange ou de Il'ajout. La confusion est d’autant plus facile que I'hybride est
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assimilé au phénoméne d’évolution et de mutation dans le champ du vivant
gue des théoriciens, a limage des romantiques, ont transposé dans le
champ de l'art, pour en fait caractériser certaines formes plastiques, voire
suggérer une forme d'évolution que portait I'énoncé moderne des son
émergence. Cette réflexion peut ainsi étre mise en relation avec le concept
de modernité en art, ce que la recherche va analyser, et de ce fait inclure
une problématique et redéfinition de l'art, ou I'hybride aurait toute sa place.
Un hybride qui se propagerait et induirait une des formes de mutation
constante et de renouvellement que précisément cette culture revendiquait.
La culture moderne serait dans ce sens un terrain bien davantage propice

aux formes d'hybridation dans I'art qu'auparavant.

Traverser I'histoire, questionner les limites et I'objet de recherche

De multiples précautions, au regard de I'histoire et des pratiques, s'avérent
donc nécessaires quant a la distinction entre le simple apport étranger a une
ceuvre et l'objet plus problématique, sujet d'un véritable croisement,
provoquant une nouvelle forme d'ceuvre, voire aussi I'objet complétement
insolite, symbolisant I'excés, la démesure, le composite, des aspects pouvant
étre éventuellement liés a la question de I'hybridation. De ce point de vue
aussi la question de la greffe peut étre délicate a aborder. On pourra
observer qu’elle a souvent été associée a une pratique de I'hybride, alors
qu'elle n’engendre cependant pas nécessairement I'’hybride formel. Car pour
comprendre et identifier une forme plastique peu commune, il faut
nécessairement dépasser la simple question de 'emprunt ou l'ajout a une

ceuvre.
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Cerner et vouloir entreprendre d’approcher la question de I'hybridation
semble donc une interrogation qui s’avere plus délicate qu’il n’y parait a
étudier et définir, méme si aujourd’hui I'hybride fait 'objet d’'un débat intense
et de questionnements tres soutenus. Car ce débat souvent occulté marque
un oubli, celui d'interroger la question des formes d'origine, mais aussi
I'évolution des catégories et formes hybrides préexistantes, établies dans les
arts bien avant notre époque. Interroger I'histoire est un aspect néanmoins
incontournable, bien que trés délicat, car entreprendre 'archéologie de la
notion et de la forme en tant que telle, c’est précisément comprendre
lhybride au-dela de la période de l'art actuel et, également, de lart
contemporain, a laquelle il est souvent inéluctablement identifié et limité. I
s'agira ainsi de restituer des usages, des pratigues, un champ de
signifiances, des occurrences. Cette phase se compose en interrogeant
autant I'archive que l'iconologie, le champ de la théorie et des savoirs, que

celui des pratiques et des gestes artistiques divers.

Si I'hybride se manifeste a ce point aujourd’hui et de maniéres tres diverses,
en se structurant et se manifestant comme un élément exemplaire, c'est
sans doute parce qu’il détermine de nouveaux enjeux et matérialise une
nouvelle appréhension de la culture : - on évoque I'expression d'esthétique
ou de déterminisme hybride -, un caractére qui correspond de surcroit a un
enjeu identitaire et quasi intrinséque des systemes de pensée, alors que sur
un autre plan il est assimilé au secteur de la production, autant qu'a une
pratiqgue liée spécifiguement a de nouveaux outils. Sans doute une des
guestions principales est que cet hybride présent (correspondant a la période
de l'art actuel), pour étre mieux compris en tant qu’objet lié a un contexte et a
un champ de lart déterminé, doit étre aussi analysé en fonction d’une
chronologie des événements. Une chronologie qui permettra de le remettre
en perspective au sein d’'une évolution historique face a des ceuvres et face

a des évolutions d'ordre technologique, scientifique et sociétal.

L’'usage d’'une méthodologie rigoureuse permettra de définir a la fois un
inventaire des usages et des gestes, comprenant les termes hybride et
hybridation, car il importera de mettre en relief I'évolution et le passage d’un
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terme a l'autre, de I'hybride vers I'hybridation (et I'hybridité), c’est-a-dire de
situer autant les seuils d’émergences que de vulgarisation et de

conceptualisations, voire une reconceptualisation des termes.

Une double approche sera donc incontournable, prenant appui a la fois sur le
domaine de l'analyse des ceuvres, identifiables comme hybrides, et des
différents acteurs - artistes, critiques d'art, théoriciens, commentateurs - qui
ont suscité ou abordé la question de I'hybride au sein de leurs propres
observations ou commentaires. Souvent sur un méme fait, cette double
approche sera précieuse, pour approfondir la relation entre discours, objet,
pratique et formes. Mais également entre significations spécifiques,
hypotheses formulées et contenus formels pour, a partir de ces matériaux
divers, répertorier et reconnaitre diverses caractéristiques formelles, en

constituant une archéologie de la notion.

L’archéologie de la notion et des formes, si elle imposera de se déplacer
dans de multiples périodes pour recuelllir les données, pourra précisément
livrer ou révéler a la fois une évolution de la notion par phases, et dévoiler
des registres trés divergents ou I'hybride n'est pas percu, recu et utilisé de la
méme maniére. Cela imposera également de comprendre I'hybride face a
I'évolution du paradigme de I'art et des définitions qu'il implique. Une partition
par période s'imposera sans doute en incluant les différentes périodes de
I'histoire de l'art, ce qu'il faudra vérifier. Scruter les diverses stratifications,
ainsi que l'interpolation entre champ terminologique et champ des pratiques,
peut donc s'avérer essentiel pour déterminer la fonction de I'hybride a
chaque époque, dans chaque période. La fonction devra aussi étre mise en
relation a la valeur qu'on lui attribue, entre I'hybride positif exemplaire, ou
stimulant, et I'nybride négatif, fixant ou matérialisant le rejet, voire énongant
une critique, car celui-ci, en liaison a son symbole, demeure un objet soumis

a une dualité entre charge positive et négative.

Comme d’autres termes, I'hybridation et I'hybride vont, d'usages marginaux
du point de vue de leur compréhension, évoluer dans différents registres : on

évoquera un aspect, un caractére, une catégorie, une notion, jusqu'a une
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forme de culture a part entiére comme aujourd’hui. L’hybridation se joue ainsi
sur de multiples plans et a différents niveaux, mais aussi sur une trés grande
diversité de supports et médiums. Ces multiples plans sont d’autant plus
effectifs que I'’hybride ne saurait demeurer dans un registre, d’ou la difficulté
aussi de le comprendre diversement au sein d’'une mixité d’actes et de
gestes artistiques. Des actes qui par ailleurs ne sont pas limitables a l'univers
iconologique, mais integrent une diversité de pratiques, de savoirs, et de
formes d'ceuvres, tels que les arts plastiques, comme domaine, aujourd'hui
les recouvre. Des termes qui, a l'image également des arts visuels ou des
arts vivants, dévoilent un champ de pratiques et non plus une discipline. I
apparait donc la aussi crucial de circonscrire le champ de la recherche aux
éléments et faits emblématiques, marquants, afin de ne mettre en relief que
les principales perspectives ou déterminations que dessine I'évolution de la

notion.

L'évolution complexe des catégories et des formes hybrides.

On pourra par ailleurs observer comment les catégories ou signifiances de
'hybride sont vraisemblablement indissociables des périodifications du
champ de lart dans lesquelles elles se manifestent. Elles comportent
néanmoins des formes de permanences, mais aussi de résurgences ou de
survivances qui de ce fait dépassent les cadres de la périodisation historique.
Sur un autre plan, distinguer une requalification des usages, voire aussi une
reconfiguration du champ terminologique telle qu'elle se produit aujourd'hui,
pourra permettre de mieux cerner lI'ampleur ou la nature de I'évolution de la
notion. Une évolution des usages qui se joue a la fois dans des contextes
tres différents et face a des enjeux tres distincts, intégrant une diversité de
périodes, de l'art médiéval a I'art actuel. L'importance du processus et de la
pratigue dans la création contemporaine, corrélativement, donne moins
d'importance a I'objet ou a la forme gu'auparavant, tout comme les modalités
de monstration et réception des oeuvres conditionnent de maniere encore
plus prégnante aujourd'hui notre champ de perception ou d'interprétation des
objets. L'évolution de la scénographie d'exposition, la prolifération des
supports et médiums technologiques, les nouvelles disciplines de l'art, tout
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comme le phénoméne du biomimétisme, ont un impact sur I'évolution non
seulement du champ d'acception des hybrides, mais aussi sur la
problématique de I'hybride.

Par ailleurs, questionner I'hybride imposera, en raison d’'une trop grande
profusion de formes ou d’objets, et d’un éclatement potentiel de la recherche,
de ne prendre en compte, au niveau de l'analyse et du choix des ceuvres,
que les formes singulieres révélant les différentes catégories d’hybridations,
ainsi que des éléments historiques qui marquent et jalonnent la notion. Sur
un autre plan, approcher le processus, de son origine a son cheminement
historique jusqu'a aujourd'hui, dans toute sa densité et son intensité, reléve
également d'une tentative de mettre en relief un corpus général. Un corpus
ou deux catégories d'hybride se conjuguent, ce que la recherche étayera, par
la superposition de l'hybride présent et de I'hybride antérieur (toutes les
formes et catégories hybrides s'inscrivant dans le passé), afin de définir
guelle dialectique se joue ou non entre ces deux poles. Ceci permettra sans
doute d’appréhender difféeremment la nature de la culture hybride actuelle et
de comprendre finalement peut-étre aussi comment elle s’est imposée de
maniére aussi prégnante, quasiment logiquement, a la fin du vingtieme
siecle. Comprendre la constitution de ces deux entités, ces deux champs qui
fondent la problématique hybride d'aujourd'hui, permettra de cerner un des
guestionnements cruciaux et névralgiques de la modernité, tout en reposant
la question fondamentale portée par les premiers romantiques, celle d’'une

"esthétique de la diversité", qui se manifeste avec I'autonomisation de l'art.

Ce regard introspecitif et réflexif dans la recherche, ou I'histoire et le présent
vont s’affirmer, voire s'enchevétrer, aura comme objectif de produire une
analyse qui restituera cette hypercomplexité de la question hybride. Il s'agira
par cette approche d'observer comment I'hybride participe a I'élaboration de
nouveaux phénomenes, a I'image de I'ére numérique et de la mondialisation
du champ de I'art, mais également d'une interpénétration et d'une interaction
croissante des disciplines. A une époque, du tout requestionnement et d'un
recyclage permanent des formes illustrant le dépassement de la période
post-moderne. Une phase initiée a la fin des années 80, ou I'hybride, en se

manifestant comme un élément, un composant quasi imperceptible, est
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devenu un fait commun. Alors qu'auparavant cet objet-processus pouvait
apparaitre comme un facteur de perturbation dans la genese des formes ou

de leur réception, il s'apparente aujourd’'hui davantage a une culture.

Il importera de distinguer, en outre, pourquoi I'hybride se déploie sur une
échelle qui excéde l'univers multimédia et les nouvelles technologies, alors
gu'il participe sur ce point a la construction d'une nouvelle identité, s'affirmant

comme une des composantes de la culture hybride actuelle. Aborder les

questions de notre époque, celle du "devenir hybride"*

"> qui sont en elles-mémes liées & diverses formes de

ou de la "prolifération
des hybrides
manipulations ou d'instrumentalisations du réel, issues en partie des
nouvelles technologies, doit aussi étre mis en relation a des enjeux
comprenant les domaines politique, sociétal et scientifique. Des domaines
qui déterminent ou sollicitent la composante hybride sur de multiples plans
entre divers péles d’attraction : réel et virtuel, naturel et artificiel, global et
local, sujet et objet, macro et micro, mondialisation et globalisation. Ces
divers domaines de production et de recherche influent sur la nature méme
des hybrides, leurs constitutions et leurs élaborations, autant fonctionnelles,
usuelles, qu'identitaires. Comme Bruno Latour l'indique, il faut revenir a la
coupure nature/culture® marquant l'usage trop restrictif de nomenclatures et
de catégories qui, en reposant sur des logiques artificielles et de
segmentation, ont eu pour conséquence de générer ou d'impliquer
I'apparition d'objets hybrides, car non assimilables a une grille de lecture a
laquelle ils ne pouvaient désormais plus correspondre ou étre identifiés,

comprenant une multitude d'éléments et de données.

Il s'agira sur un autre plan de distinguer comment I'hybride peut-é&tre identifié
a différents niveaux dans une oeuvre, autant au niveau de sa production et
de son élaboration, que de sa réception. L'hybride, dans ce cadre, pourra
étre apprécié de maniere parfois trés diverse, notamment dans lart

contemporain et actuel ou cette question de I'élaboration de I'ceuvre a pris

* Bernard Andrieu, Le devenir hybride, Nancy, Presses Universitaires de Nancy, 2008.

® Bruno Latour, Nous n'avons jamais été modernes. Essai d'anthropologie symétrique, Paris, Ed. La
Découverte, 1997, p.7.

® Op. cit., p.19-22.
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une place considérable. Il sera nécessaire pour cela d’approcher la question
de l'identité des hybrides a partir d’enjeux plus généraux dépassant le cadre
du domaine de l'art, oscillant entre le politique et le religieux, le scientifique et
'anthropologique. La question hybride sera nécessairement, dans cette
optique, transposable ou assimilable a d’autres milieux, a I'image de l'univers
biologique et environnemental, dans lesquels le processus posséde un role
marquant, notamment en étant particulierement lié au concept de diversité et

a l'analyse des catégories de I'évolution du vivant.

Par ailleurs I'hybride, en traversant une tres grande diversité de supports,
gestes et pratiques, devra étre envisagé en fonction d’une évolution
caractéristique, car il se déplace progressivement sur de multiples terrains
d’expression dans le champ de I'art : de 'ornement a la fresque, de la poésie
a la littérature, de l'architecture a la peinture, puis ensuite au sein d'une
multitude de médiums... Observer ces franchissements successifs, et les
différents usages de la forme ou du terme hybride, permettra d'observer la
complexité et les caracteres spécifiques que I'hybride porte ou développe
dans chague domaine ou au contraire les points de convergences entre ces

divers domaines.

A ce questionnement s'en profile un autre. Comment peut-on comprendre le
surgissement de I'hybride avant la période moderne et contemporaine,
comme le décrivent ou le suggerent plusieurs acteurs du domaine de I'art,
qui tour a tour soit évoquent ce phénomene, soit I'englobent ou l'insérent
dans une forme artistique spécifique ? L’art moderne, s’il implique lidée
d'une expérimentation progressive et d'un franchissement incessant des
limites, notamment en consacrant les avant-gardes, peut-étre observé
comme un terrain propice a I'avénement des formes hybrides. L'hybride
marquant en tant que forme et caractere eégalement l'idée de rupture promue
par les modernes. Exotisme particulierement revendiqué, croisements
incessants, collage-montage, photomontage, dispositifs et assemblages
divers, manipulations et expériences provocantes, de Dada aux surréalistes,
de Picasso a Duchamp, Schwitters a Moholy-Nagy, de nombreux actes et

gestes artistigues marquent particulierement ce déréglement ou cette
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expérience des formes et des idées, qui déja annonce certains gestes

emblématiques de I'art contemporain.

La période de l'art contemporain, instituant une redéfinition de Il'art, va sans
conteste ériger une nouvelle appréhension de l'art, ou la question hybride,
dans cette mutation, prendra une part non négligeable et deviendra une
composante déterminante. Une composante qui, en incluant de nouveaux
types d'ceuvres telles que linstallation, les dispositifs, le happening et la
performance, contribuent a I'émergence de nouvelles pratiques.
Appréhender les formes hybrides imposera donc de discerner comment, de
la période moderne a la période de I'art contemporain, la problématique de
I'hybride va se déployer de maniére progressive pour devenir par la suite un

des phénomeénes majeurs de notre culture et une forme exponentielle.

Si I'art contemporain est un mouvement marqué par une redéfinition qui
s'instaure notamment par un processus de déconstruction et
dématérialisation de l'art, ou la question du concept et de l'attitude, tout
comme celle ensuite de I'activité induit de nouveaux rapports a l'art, cette
période révele une évolution considérable des pratiques et des gestes
artistiques, scellant I'effondrement inéluctable du modernisme déja entamé et
annoncé par de multiples gestes dans l'art des années 50-60. Il faudra
cerner en quoi I'hybride a participé a cette mutation et a ici un role déja

crucial bien avant les années 90.

Quel grand récit ?

La question de I'hybride, par ses multiples formes d'évolution, imposera
d’envisager un champ de force dans [I'histoire des ceuvres, et ainsi de
dégager dans ce champ autant les lignes de rupture et de partage, que les
lignes de forces et de continuité. De scruter tant au niveau des ceuvres, que
des disciplines, quand et pourquoi I'hybride apparait. Car 'un des enjeux
sera de cerner en quoi ce processus intégre une pensee de la complexité et

de la diversité, participant & une pensée des mondes et des cultures, a une
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ouverture déterminante et corrélative d’'un art comme modéle autoréflexif et

auto-exploratoire, cherchant les modalités de sa propre constitution.

Concevoir I'art comme une entité organique en constante mutation et
proliférante, a I'image de l'histoire des espéces végétales et animales ou de
celle de 'homme, peut nous révéler une forme de grand récit, dans lequel la
composante hybride possede une place singuliére et primordiale. Ce récit
cette fois de [I'hybride, doit aussi étre compris et analysé dans un
cheminement et une architecturation progressive, qu'elle soit arborescence,
rhizome, voire les deux, de maniere beaucoup plus complexe. Si I'élément
hybride semble aujourd’hui étre un déterminant singulier de I'évolution des
rapports et des enjeux entre les cultures, et correspondre a la transformation
de leurs échanges et la nature de leurs contacts ou mises en tension, ce
processus s'inscrit davantage comme un phénoméne inverse a une
globalisation du monde, qui elle au contraire peut restreindre ou confiner les
formes d'hybridations. Un processus d'hybridation qui s'oppose a des
phénoménes tels que l'absorption, I'assimilation ou la destruction massive
gue provoque nécessairement une globalisation des normes et des standarts
culturels, y compris quand elle revendique des produits hybrides pour les

insérer a une culture dominante.

Sans doute les cultures portent-elles en elles des capacités diverses, dont
celle de pouvoir évoluer, se transformer en incluant des matériaux ou des
formes de pensées qui leur sont pourtant totalement étrangéres. Terra
incognita, nouvel eden, exotisme, rhizome, créolisation, post-colonialisme,
amodernisme, I'horizon se situe sans doute toujours dans le lointain,
l'incompréhensible, la pratique d'une esthétique de I'hétérogéne et du flux
constant. Comme Edward Said l'indique, "toutes les cultures s'interpénétrent,
aucune n'est solitaire et pure, toutes sont hybrides, hétérogenes,

extrémement et sOrement pas monolithiques"’.

La partition culturelle et
identitaire des formes artistiques n'est semble-t-il que relative, méme si on

peut nuancer le propos d'Edward Said, chaque culture possédant sa propre

" Edward W. Said, Culture et impérialisme, Paris, Ed. Fayard, Le Monde Diplomatique, 2000 (1993), p.
29.
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dynamique et portant des éléments qui matérialisent une singularité. Notre
délimitation de la culture est devenue sans doute aussi, par I'évolution de
notre perception et connaissance, une limitation improbable, méme si notre
histoire culturelle corrélée en partie au modernisme de Greenberg et
auparavant a une culture académique prégnante, nous a longtemps laissés
dépourvus de cette approche. En affirmant les valeurs de I'enracinement et
de la pureté, puis de la modernité et de la civilisation sous-tendant un
universalisme occidental, sans doute aussi le produit d'une conception
idéologique, y compris du role et de la fonction de la culture, nous avons
faconné un systeme de pensée a partir de la projection d'un monde, en fait
lié a notre systéme de valeurs. Un systéme encore efficient aujourd'hui, et
gue l'on peut déceler également sur un autre plan, dans notre lecture et

approche de ['histoire, ainsi que de I'histoire de l'art®.

Cette part de I'ombre de I'histoire de I'art refoulée, oubliée, effacée, occultée,
pourtant, a I'ere de la mondialisation et d'une culture potentiellement hybride,
laisse remonter un ensemble divers de fragments d'histoires, des vestiges
presque intacts, nous renvoyant a un autre cheminement, qu'interroge
maintenant une multitude de chercheurs y compris en intégrant d'autres
formes d'analyses, comprenant autant des objets, des pratigues que des
savoirs, nous révélant la véritable hypercomplexité du monde. Cette

n9

"esthétique de I'hétérogene" qui marque tant notre pensée aujourd’hui, nous

relie également a une autre identité, non plus celle de notre collectif
(I'Occident, le naturalisme comme lindique Philippe Descola)'®, mais celle
plus vaste du vivant, incluant tous les autres peuples, que l'on pourrait
nommer l'identité terre-monde®’. Sans doute l'issue de la crise de I'Occident

se situerait a ce niveau, celle de concevoir le monde dans ses véritables et

Voir aussi Edward W. Said, L'Orientalisme. L'Orient créé par I'Occident, tr. fr. Ch. Malamoud, Paris, Le
Seuil, 2005.

® Jean-Hubert Martin souhaite une autre approche de I'histoire de l'art, en regard de celle qui s'est
construite autour d'une conception "totalement ethnocentrique”, induite par le principe de
"l'Universalité des arts".

In "L'hybridation culturelle, une autre histoire de I'art. Questions posées a Jean-Hubert Martin, par
Carole Boulbes", Rue Descartes 2002/3, n°37, p.104-110.

° Christine Buci-Glucksmann, Philosophie de I'ornement : d'Orient en Occident, Paris, Ed. Galilée,
2008, p.12.

1% philippe Descola, Par-dela nature et culture, Paris, Ed. Gallimard, 2005, p. 241-279.
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diverses dimensions, hors d'un modéle dominant et exclusif, dont

I'effondrement devient inéluctable.

Le récit de I'hybride, tant au niveau de la culture que de la nature, demeure,
dans le cadre de cette recherche, une histoire a resituer face a une
perspective ou ce dernier est désormais reconnu, assimilé, et plébiscité dans
I'ensemble de la création contemporaine. Précisément, cette situation nous
livrera des points d’ancrages, ainsi qu’une architecture générale, et un
complexe d'éléments entre deux grandes catégories que constitue I'hybride :
I'nybride artificiel et I'hybride naturel. Un complexe dont lintérét sera de
reconnaitre ainsi que d'observer l'identité et la nature des différences entre
ces deux catégories, telles gu'elles se sont progressivement constituées.
L'un, décrit auparavant, est lié aux conditions du vivant et des formes
d'évolution, alors que l'autre se joue précisément dans une autre dimension,
artificielle, correspondant a une pratique liée a un outil, une technologie ou
une technique. L'hybride artificiel pouvant correspondre dans certains cas a
la manipulation aussi bien du vivant, que d'éléments completement
fabriqués, voire conjuguer et reprendre des approches de I'hybride naturel.
Dans certaines pratiques, a l'image du biomimétisme, les technologies et
nouvelles technologies s'inspirent directement des approches et

observations des systemes vivants.

Au dela de ce prisme bipolaire porteur d'ambivalences et de paradoxes,
I'hybridation, en intégrant une extraordinaire densité d'informations et en se
caractérisant aussi au travers de nouveaux enjeux de représentation,
modélisation et reconnaissance du réel, dévoile différentes formes
d'évolution des catégories de I'hybride, et de nouvelles acceptions du terme.
Dans certains cas, celles-ci peuvent aussi marquer une reconfiguration du
champ terminologique, y compris comme actuellement dans le champ de
l'art, qu'il s'agira de caractériser. On observe également dans une certaine
mesure entre globalisation, mondialisation, créolisation, et une conception

amoderne qui sans doute émergera de la crise généralisée des systemes

' Elle inclut la diversité intrinséque des cultures du monde, celle de la terre (pensée des origines et
des représentations) ainsi que des imaginaires et des savoirs. Elle porte aussi I'idée de terre comme
monde, et la relation entre terre et monde, pensée et monde, induisant toutes les voix du monde.
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actuels, de nouvelles lignes de tension et fractures, ou I'hybride va devenir
un objet problématique car porteur d'ambiguités, tout comme d'issues. Un
objet nous interrogeant, entre une sur-expérimentation toujours croissante et
une imposition de nouveaux standarts et contenus, et des formes
d'innovations et d'expérimentation, dont certaines s'avérent toujours aussi

fascinantes.

Si l'esthétique hybride'? issue du numérique est pour Edmond Couchot un
des enjeux actuels, elle est sans doute un des marqueurs les plus évidents
de la culture actuelle et de la reconfiguration du champ terminologique de
I'nybride. Un champ qui s’est noué autour de I'hypertechnologie entre-autres,
celle-ci portant en elle de nouvelles capacités d'hybridations, tout en se
prolongeant également dans les catégories hybrides antérieures. Des formes
d'hybridations apparaissent depuis peu par I'émergence d'un nouveau
contexte, I'hypertechnologie correspondant a I'avénement d'une nouvelle ere,
induisant une généralisation des technologies a tous les secteurs, et leur
extension a de nouvelles modalités et fonctionnalités. Un phénomene qui
implique leur banalisation dans la vie courante, ce aussi en raison d'un
contexte mondial ou I'échange, le contact, se généralisent par l'usage de ces
nouveaux outils et moyens technologiques. Plusieurs éléments concourent a
ce nouveau contexte : la technologie numérique, le réle de I'ordinateur, des
objets multisupports et multifonctions, le multimédia et un art que l'on pourra
gualifier de multimodal, puisqu'il se détermine comme la jonction du multi-

média (la pratique) et du multimédia (les nouvelles technologies).

On observe également une approche de l'art qui se congoit comme une
nouvelle traversée des signes et données existantes qu'il s'agit de
requestionner, reproblématiser ou réagencer, selon la formule "ailleurs et
autrement”, manifestant un art de la reconversion et de la conversion. A cela
s'ajoute une interaction et interpénétration des disciplines artistiques de plus
en plus efficiente, et un art se jouant face a une nouvelle géostratégie et

géeopolitique, désormais extra-occidentales, tant en termes de nouvelles

'2 Edmond Couchot, La technologie dans I'art, Nimes, Ed. Jacqueline Chambon, 1998.
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scenes artistiques, que d'événements internationaux. Un art qui désormais
peut se construire dans une dialectique entre cultures traditionnelles et
spécifigues, se croisant a une influence de la conception de Ilart
contemporain occidental, a I'échelle du monde, provoquant la création de
nouveaux objets, en dehors de notre approche. A cette situation d'ouverture
s'ajoute le renforcement d'une scene d'artistes internationaux ayant des
origines multiples, dans le contexte des années 90, qui seront reconnus sur
la scene occidentale. Une nouvelle géopolitique, avec I'émergence de
nouvelles puissances mondiales et [l'affaiblissement caractérisé des
économies occidentales, contribue & ce mouvement de fond, ou l'art et la
création contemporaine se jouent sur de nouveaux territoires, autant en Inde,
au Japon, en Afrique, au Mexique, au Brésil, en Chine, que dans une
multitude de pays. Des pays qui affichent désormais leurs prétentions et
ambitions pour constituer de nouvelles scenes culturelles, mais aussi un

réseau d'institutions et d'acteurs.

Cette conjonction de facteurs et leurs additions imposent sans doute de
décrypter l'ensemble des nouvelles grandes tendances qui portent
I'esthétique hybride d'aujourd’hui, qui n'est pas simplement réductible a de
nouvelles technologies, mais se joue aussi dans une évolution générale qui a
conduit a cette situation de prolifération des formes hybrides, dont les
conséquences s'inscrivent dans la continuité des expériences du Black

Moutain College, de Fluxus et de I'art minimal et conceptuel.

L'évolution récente du champ terminologique et I'émergence d'un nouveau
seuil de vulgarisation, cette fois du terme d'hybridation, sans doute en raison
d'un effet cumulatif, oblige a une distinction pertinente pour énoncer chacune
des diverses catégories et formes qui participent a cette nouvelle architecture
des milieux, cette hypercomplexité ou I'hybride se joue également dans une
identité duale, entre deux entités temporelles, entre temps présent et temps

antérieur.

Notre époque, le temps des hybrides, est aussi en cela absolument

fascinante, car elle fait effet de reliance entre l'imaginaire, le fantastique, ce

24



que l'on croyait sorti du merveilleux et ce qui trace notre origine : des
fresques d'Altamira, de Toumai, aux monstres des fonds marins et au grand
récit de l'univers®®, qui nous révélent cet incroyable scénario, pour que le
champ du vivant et la terre existent. En écho se tisse ce lien si fondamental
entre diversité et hybridation, entre terre et monde. Un lien pour que la terre-
monde existe tant au niveau de nos représentations, que de notre approche
des cultures et d'une histoire commune. Cette histoire désormais lisible et
constatée, nous renvoie aussi a cette fantastique origine, ou I'hybride nait et
s'inscrit dans la créature, la figure, I'étre et ses multiples représentations. Ce
qui provoquera plus tard on le sait, progressivement, I'émergence de la
forme et corrélativement celle du processus, induisant cet itinéraire, allant de

la figure jusqu'a la culture hybride de notre temps.

Circonscrire la question hybride impose de se déplacer ailleurs, mais
également de projeter un autre regard sur ce qui se trouve dans cet ailleurs,
les objets hybrides et chimeres ne se révelant pas simplement dans notre
culture, mais également dans les autres cultures, comme Serge Gruzinsky
l'évoque dans l'exposition manifeste Planéte métisse’, nécessitant de
réévaluer notre approche historigue et nos modalités d'interprétations, y
compris en relation a notre perception du réel. L'Orient de notre regard
comporte, comme le reléve Christine Buci-Glucksmann, deux Orients, le
Japon et l'lslam®, sans doute aussi cette part d'ombre représentant au
ul6

travers de l'ornemental, déja, ces "exotismes périphériques", selon

I'expression de Jacques Soulillou, que I'on ne voulait pas reconnaitre.

Quels itinéraires, cartographies, schémas, agencements, analyses, outils,
hypothéses alors formuler et utiliser ? Il sera ici intéressant de questionner
les objets, autant que les modalités d'approche et d'analyse de ces objets, en

étudiant autant le détail significatif, la singularité de certaines propositions,

'3 Michel Serres, "Préface”, in Le grand récit de I'univers, ouvrage collectif, Paris, Ed. Le Pommier,
2007, p. 7. Le grand récit pour Michel Serres commence au premier instant de l'univers, jusqu'a
successivement 'apparition de la terre, les espéces vivantes, I'homme, et jusqu'a nous...Voir
également pour cet auteur Retour au contrat naturel, Paris, Ed. BNF, 2000, et L'incandescent, Paris,
Ed. Le Pommier, 2003.

4 'exposition fait référence a I'ouvrage de Serge Gruzinsky, La pensée métisse, Paris, Fayard, 1999.
!> Christine Buci-Glucksmann, Philosophie de l'ornement : d'Orient en Occident, op.cit., p. 14.
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que les ceuvres emblématiques, la ou I'hybride prolifére. Il s'agira de restituer
un récit singulier de I'hybride dans une chronologie des faits, tout en

répertoriant les ensembles de catégories que traverse la notion.

Concevoir une véritable arborescence dynamique de la problématique de
I'nybride et de ses déplacements, permettra de mieux cerner I'évolution de sa
fonction et de son identité actuelle. La mondialisation ou plutot la
globalisation, ainsi que I'émergence d'une nouvelle identité de Ilart,
participent a un profond questionnement de notre identité aujourd'hui, y
compris face a une architecture des milieux et de [I'hypercomplexité
désormais menacés. Cette situation, conjuguée a I'éffondrement du post-
modernisme, nous imposera d'envisager une nouvelle approche du monde et
du champ du vivant. Une autre approche, peut-étre, pour redéfinir notre
réflexion a I'échelle des mondes de la terre, celle-ci devant en comporter les
nl7

singularismes, et nous amener a l'affirmation d'une "conscience métisse

comme véritable identité, ici et ailleurs.

L'hybridation a sans doute été et sera un vecteur de cette nouvelle

I8, & partir de laquelle il faut repenser nos cadres

composante d'ordre généra
conceptuels d'analyse face au présent, mais aussi en y integrant une
relecture des récits historiques, et d'un grand récit en particulier, comme
écho a l'extraordinaire scénario du vivant et de la diversité, qui fait exception,

et nous renvoie a notre relation au monde.

1% |bidem, p. 14.

1 Daryush Shayegan, La conscience métisse, Paris, Ed. Albin Michel, 2012.

'8 Comme le reléve Serge Gruzinsky, I'hybride "semble en train de détroner I'éxotique” et "manifeste
I'apparition d'un idiome planétaire”, La pensée métisse, op.cit., p. 34 et p. 35.
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Chapitre 1  Forme d'origine, forme originale

L'archéologie de la notion

I) La nécessité d'une archéologie

1.1) Reuvisiter I'histoire, traverser des savoirs

Comme pour d'autres objets de recherche, I'archéologie du terme s'avere
précieuse, car elle seule peut nous permettre d'appréhender différents
éclairages nécessaires a la compréhension et a l'analyse de la complexité

gue revét cet objet. L'archéologie nous amenera a questionner non pas
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simplement le terme d'hybridation, mais également celui qui lui est
intrinséquement et étymologiquement lié : I'hybride. En effet, que cela soit
pour I'objet, la forme, ou la notion, il faut poser la question de la présence ou
non du processus. L'interrogation de ces deux termes révéle un autre intérét,
celui de questionner la nature de la filiation des termes. Il sera nécessaire de
préciser et répertorier quels usages, au niveau historique, ont qualifié ou
caractérisé la notion d'hybridation, méme si celle-ci n'était pas encore

évoquée explicitement.

L'archéologie de la notion integre donc le terme hybride. Elle s'avere étre un
détour indispensable et précieux afin d'éviter de construire une vision trop
schématique et attendue, portée par des considérations contextuelles. On ne
peut ainsi convoquer I'hybride en ne questionnant que le présent, car méme
cet "hybride présent", peut-étre, comporte une autre temporalité, un "hybride
antérieur". Cet hybride passé ou antérieur, marqué par des usages et
déterminations historiques qui peuvent resurgir ou persister, pourrait ne pas
étre dissocié du temps présent et de I'hybride présent. Il faut donc
comprendre cette recherche sur différents domaines, différentes époques,
voire différentes définitions liées a l'activité de l'art et a son appréciation.
Cette lecture complexe nous oblige aussi a nous confronter a l'incertain, a
revenir sur les traces que nous laissent, encore visibles, I'histoire et I'histoire

de l'art.

"De tout ce qui jamais advint rien ne doit étre considéré comme perdu pour
I'histoire "*°.

Walter Benjamin (1940)

Saisir toutes traces, comme nous le rappelle avec pertinence Didi-

Huberman, c'est entreprendre de ne rien vouloir perdre, et ainsi d'observer,

“Walter Benjamin, "Théses sur la philosophie de I'histoire* (1940), trad. M. de Gandillac, L’homme, le

langage et la culture, Paris, Denoél-Gonthier, 1974, p. 184, cité dans Georges Didi-Huberman,

Devant le temps, Paris, Ed. de Minuit, 2000, p. 106. Comme Benjamin, de facon anticipatrice

l'indique, petits et grands événements doivent étre pris en compte dans une approche de Il'histoire, y

compris en sollicitant le « rebus », le « déchet », et ce qui semblerait anodin.
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sur de multiples plans, notre objet. Cela nous permettra d'analyser a la fois
les écrits de diverses natures, mais aussi les ceuvres et les images. Ces
divers éléments seront confrontés a leur évolution historique, afin de
déterminer une chronologie des événements, et de mieux comprendre les
différentes strates qui composent, structurent et déterminent la notion
d'hybridation.

Il s'agit par ce détour dans l'archive de rechercher, au-dela des discours
préétablis ou des concepts en vigueur (pas seulement en fonction des
considérations actuelles), de mettre en relief ce qui a permis I'émergence du
processus d'hybridation et dans quel contexte cette situation a été favorisée.
Cette exigence permettra d'appréhender une ou des origines concernant ce
processus, méme si l'entreprise demeure relative, puisque I'état des
connaissances évolue en fonction de l'analyse et de I'état des découvertes
réalisées a une époque. Autre difficulté, les traditions artistiqgues
identitairement marquées dans divers pays mériteraient d'étre approfondies.
En effet, la culture allemande et la culture frangaise sur ce point nous livrent
une réalité qui n'est pas similaire, impliquant de surcroit des problémes de
traduction, car certains textes traduits l'ont été de maniere imparfaite ou
partielle, tandis que d'autres, nombreux, ne l'ont jamais été. Souvent, en
raison de notre propre projection ou inclinaison, le terme hybride n'a pas la
méme trajectoire et histoire, car déja au-dela de la frontiere, le terme n'est
pas appréhendé exactement de la méme facon. Comprendre I'hybride, c'est

peut-étre aussi relier ces différents récits, pour voir en quoi ils font sens.

"L'histoire et la science historique n'ont de sens qu'a relier les événements entre
eux, qu'a replier faits et symptébmes dans des séries complexes de causalités et
d'enclenchements, autrement dit a remettre en forme le texte immense ou
I'événement vient briller"?°.

Jean-Christophe Bailly (1999)

2,0 Jean-Christophe Balilly, "Lointain d'Octobre”, in Art, mémoire, commémoration, Montigny-lés-Metz,
Edition Voix / E.N.S.A. Nancy, 1999, p. 9.
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"Relier les événements entre eux" nécessite aussi de poser la question de
l'articulation des événements, leurs liens aux savoirs, en tenant compte des
paradoxes, des oublis, des contradictions, des usages variés que nous
livrent divers domaines a l'image de lhistoire, I'esthétique, la théorie de
I'art... Il sera aussi important de les mettre en relief en relation a I'évolution
des modeles historiques, que cela soit sur le plan sociétal, technique, mais

aussi politique.

L'évolution des termes hybride et hybridation, et de leurs usages, nous
permettra de saisir de multiples indices sur I'évolution de la notion, et de
comprendre de quelle maniere elle doit étre comprise en relation a certains
objets, en nous interrogeant sur un élément clé : les pratiques. Si
I'hybridation est ici observée en tant que notion, elle ne signifie pas quelque
chose qui est directement quantifiable, elle demeure un processus et non un

objet, une notion plutét qu'un concept.

Un autre aspect, explicité par Henri Focillon, réside dans la complexité méme
de la notion d'histoire : celle-ci "n'est pas semblable & un fleuve qui
emporterait a la méme vitesse et dans la méme direction les événements et
les débris d'événements (...) Il nous faudrait plutét penser a une
superposition de couches géologiques, diversement inclinées, parfois
interrompues par des failles brusques et qui en un méme lieu en un méme
moment nous permettent de saisir plusieurs ages de la terre, si bien que

chaque fraction du temps écoulé est & la fois passé, présent, avenir'?:,

Extraire les strates qui composent I'objet permet de restituer les différents
espace-temps qu'il traverse, et ainsi pouvoir caractériser quels types de
bouleversements il a subi. La culture hybride que I'on connait aujourd'hui
n'étant ni plus, ni moins, que la conséquence de multiples formes
d'évolutions qui se sont conjuguées sur divers plans et a differentes
époques, auxguelles s'ajoute la conjonction d'un contexte actuel singulier ou
la question de I'hybride s'est réaffirmée comme étant porteuse de nouveaux

enjeux.
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Tout comme les historiens, nous restons cependant confrontés a une
certaine relativité de I'histoire pour de multiples raisons : celles qui sont liées
au temps, a la projection de nos catégories et de notre perception, qui sont
d'ailleurs étroitement corrélées. Voire également a la prégnance de certains
modeéles esthétiques et dogmatiques en vigueur, dont le schéma s’impose a
Nous sans que nous en soyons tout a fait conscients, ou plutét correspond

aux modalités de fonctionnement de notre systeme de pensée.

"Rythmes lents, flash backs, pertes et résurgences s'accordent mal avec le temps

unilinéaire dans lequel il (I'historien) est a tout le plus accoutumé a discerner ¢a et la

des accélérations ou des retards." %2

Jacques Le Goff et Emmanuel Le Roy Ladurie (1971)

Hans Belting souligne une autre caractéristique : nous projetons par nos
discours et nos analyses, "des lois que nous croyons universelles alors
qu'elles ne sont que locales"®. La compréhension de la figure du monstre ou
du masque sont deux éléments exemplaires a ce sujet, la culture occidentale
ayant cri pouvoir les isoler et les nommer en leur attribuant un statut
particulier, alors que dans d'autres cultures, ces deux éléments ne sont
méme pas compris par les mémes critéres d'acception, et sont par ailleurs

envisagés au travers d'une autre fonction.

‘Une image, chaque image est le résultat de mouvements provisoirement

sédimentés, ou cristallisés en elle.“*

Georges Didi-Huberman

Par ailleurs, Georges Didi-Huberman analysant Warburg nous montre un
autre aspect de la complexité de I'histoire de I'art, 'image que l'on scrute

comportant de possibles survivances, réminiscences ou pouvant faire

! Henri Focillon, L’an Mil, p. 17, cité dans Lascault Gilbert, Le Monstre dans I'art Occidental, Paris,
Ed. Klincksieck, 1973, p. 41.

22 Jacques Le Goff et Emmanuel Le Roy Ladurie, "Mélusine maternelle et défricheuse”, in Annales,
économies, sociétés civilisations, 26° année, n°3-4, 1971, p. 592.

% Hans Belting, Pour une anthropologie des images, Paris, Ed. Gallimard, 2004, p. 9.

24 Ceorges Didi-Huberman, L’image survivante. Histoire de I'art et temps des fantdmes selon Aby
Warburg, Paris, Ed. de Minuit, 2002, p. 39.
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symptéme. La survivance, concept clé de Warburg, implique justement que
image intégre un autre temps, ayant pour conséquence de mettre en
difficulté une histoire de lart appréhendée en fonction de stades
biomorphiques. En mettant en jeu l'analyse des objets, Warburg met en
cause le modéle histoire de I'art suivi jusque-la, plaidant pour une histoire de

">, plutét que comme un "modeéle naturel et

'art comme "modele culture
symbolique". Cette compréhension des objets peut aussi révéler un autre
point de tension : les ceuvres ont-elles un caractere hybride inné, ou sont-
elles hybrides lorsqu'elles se caractérisent comme étant, dans certains cas

spécifiques, le produit de survivances ?

Difficulté supplémentaire : la réflexion esthétique, comme I'observe Gilbert
Lascault?®®, a évolué par de multiples mutations que I'on peut observer a
divers niveaux. En effet Lascault cite une remarque particulierement
pertinente d'Etienne Souriau : "le progres de la réflexion esthétique impose
une véritable crise de la notion de catégorie esthétique"®’. Chaque époque
déterminant des codes, des valeurs, une symbolique, des pratiques, des
discours, il apparait important de ne pas non plus dissocier I'histoire de I'art
et I'esthétique de rhistoire sociétale et politique, pour comprendre une
histoire de l'art et des ceuvres dans un schéme intégrant "les questions
anthropologiques”, qu’avait déja en son temps préconisé Warburg, et que

souhaite Belting.

L’image ne peut étre étudiée sans prendre en compte le savoir et le croire
d’'une époque, et pourtant la aussi le franchissement nécessite de multiples
précautions. Dora Vallier cerne cette difficulté a propos de l'abstraction :
“c'est ce risque de fausse optique que nous courons chaque fois que nous
passons d'une civilisation a l'autre, franchissant les siecles pour extraire, ici
et 1a, des formes“?®. On peut ajouter & cette remarque que les écrits eux
aussi sont soumis a cette contrainte, car ils se situent également dans une

construction temporelle et contextuelle.

2 Op. cit.,, p. 27.
*® Gilbert Lascault, Le Monstre dans I'art Occidental. Déja mentionné.
2" Op. cit., p. 37.
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Un simple franchissement de frontiere nous fait comprendre que le méme
terme, étudié en Allemagne, émerge de maniére différente, apportant une
évolution et des acceptions qui, tout en portant certaines similitudes, possedent
également de nombreux points de divergences. Cela nous conduit a
l'interrogation du réle du langage, en relation a I'histoire des mentalités, des
politiques, du fonctionnement et des logiques sociétales qui faconnent un
paysage, une structuration des représentations, qui elles-mémes sont
conditionnées par le champ dans lequel elles se constituent. Hans Belting nous
indique a ce sujet, qu'il faut nous rappeler que notre perception de l'image
n'échappe pas a un cadre iconologique : la fabrication des images demeure “un
acte symbolique®, qui “influe et fagconne en retour notre regard et notre

perception iconique*®°.

1.2) Champ d'investigation

1.2.1) Traverser I'histoire, traverser les cadres

Poser et questionner les limites du champ d'investigation, c'est déja en soi-
méme produire une caractérisation de I'objet de recherche, voir une auto-
définition marquée contextuellement. Soumettre par contre I'objet de
recherche a sa propre histoire, c'est tenter de lui restituer ses diverses
identités, c'est-a-dire son spectre général, son corpus. Le questionnement
des limites de l'objet de recherche renvoie ici aux usages des termes,
marquant un champ sémantique, tout en dévoilant une chronologie des

événements, des faits.

Le terme hybridation nécessitera, au vu de l'archéologie, comme je l'ai déja
mentionné, de faire un détour par le terme hybride, précisément celui qui
impliqgue une nouvelle acception du terme, et sollicite I'hybridation comme
processus dans le champ de I'art. Une acception qui fait référence donc a la
forme et non a la question du symbole. Il faut noter qu'au niveau de

l'apparition des termes, c'est bien l'usage de l'objet ici qui est mentionné

%8 Dora Valllier, L'art abstrait, Paris, Librairie Générale Francaise, 1980, p. 9.
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avant la qualification d'un processus ou d'une notion qu'indiquera par la suite
le terme hybridation. A ce niveau, les usages du terme seront précieux. Car
I'histoire de l'un est intimement liée a celle de l'autre. Une des premieres
gualifications d'une pratique ou forme dite hybride, ou se joue I'hybridation,
remonte a l'art médiéval. Elle est caractérisée par plusieurs historiens de
l'art®®, qui en étudiant l'art roman, ont signifié I'hybride explicitement au
travers d'une tendance spécifique (Faure - 1912) ou de la nature de
certaines de ses formes (Baltrusaitis - 1931), voir de caractéristiques assez
générales de l'art médiéval (Champfleury - 1876). La présence forte de la
figure hybride dans cet art indique que pour défigurer la forme, il faudra
d'abord faire figurer "la figure défigurée", pour rendre l'atteinte a I'image plus
acceptable. Cet art de I'ornement posant la question de I'hybride a aussi un
second centre, une ville faite d'influences multiples, d'un "Orient du regard"
qui s'y propage, Venise. Une ville ou tous les échanges et le commerce des
objets (tapis, tentures, verres, céramiques...) multiplient les transferts, les
emprunts, et les alliances, que l'architecture et l'ornement intégrent, y
compris en fusionnant. Tout est "transféré et re-traduit & la vénitienne"®,
comme le remarque Christine Buci-Glucksmann, une réflexion que déja au
XIXe siecle une multitude d'auteurs décrivent, en invoquant les caracteres

hybrides de cet art.

1.2.2) Etymologie des termes et champ sémantique

Etymologiquement emprunté au latin classique ibrida (1596 en francais, 1601
en anglais) "batard, de sang mélé" et "plus particulierement produit du
sanglier et de la truie", et au grec hubris signifiant le viol, et hybris désignant
I'exces, la démesure, l'outrecuidance, la luxure, le terme possede ainsi une
charge négative dérivée d'un mot grec selon l'encyclopédie Britannica
(1954), que néanmoins contredit Le Robert historique de la langue francaise.
Le terme ibrida est devenu hybrida par rapprochement avec le grec hubris.

L'hubris désigne aussi chez les grecs un sentiment violent qui pouvait mener

* Hans Belting, Une anthropologie de I'image, op. cit., p. 8.
% Elie Faure(1912) Jurgen Baltrusaithis (1931) Champfleury (1876) Citations mentionnées
ultérieurement dans I'étude.
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au dépassement des limites, la faute majeure, c'est-a-dire I'offense envers

les dieux.

Le terme hybride, par son étymologie, implique nécessairement une relation
ambigle, duale, complexe, oscillant entre positif et négatif, qu'il inclut en son
sein, y compris au sein d'une définition courante. Cependant depuis une
évolution récente du champ terminologique, la charge négative du terme
semble s'étre nettement estompée au profit d'une perception essentiellement
positive, qui sans doute inscrit aussi le processus dans un nouveau cadre

contextuel et sémantique.

Une des définitions générales les plus partagées décrit I'hybride comme une
unité constitutive de l'union d'éléments hétérogenes, qu'ils soient deux ou
plusieurs. L'hybride, historiquement, dans le monde animal, marque I'union
des étres ou especes, lorsqu'ils proviennent de deux individus d'espéces
différentes et génerent des animaux dits stériles, et donc peu féconds.
Assimilé ainsi au fait qu'il s'agit d'une fécondation qui ne suit pas les lois
naturelles, I'hybride en général signifie la figure d'une alliance contre nature,
contrariée ou discutable, car perturbant les catégories normatives, les
genres. Cette approche des lois naturelles face a I'étude du champ du vivant
et de son histoire est plus complexe qu'il n'y parait, puisque justement I'étude
approfondie de I'évolution des milieux, montre que le végétal, I'animal, ont
évolué dans un schéma fait de contraintes, et a l'origine tres délimité et
limitatif. La transgression dans ['évolution du vivant apparait ainsi comme
une des phases essentielles de I'adaptation y compris dans les conditions les
plus extrémes, dans lesquels les organismes vivants ont su muter, se
transformer, et survivre. Cette observation du long terme voit aussi I'hybride
se distinguer, car d'une origine commune, souvent au sein d'une méme
espéce, la multitude s'est constituée. Elle se déploie en engendrant des
formes de diversité incroyables et souvent génératrices ou porteuses
d'hybridation, car évoluant au contact de milieux trés divers, y compris en
participant a I'apparition de nouvelles espéeces que I'on peut détecter sur un

temps long. L'hybride peut dans ce schéma étre désigné comme un

%! Christine Buci-Glucksmann, Philosophie de I'ornement : d'Orient en Occident, op. cit., p. 66.
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intermédiaire possible, un chainant manquant, entre une espece originaire et
une espéce récente. Dans ce registre, I'nybride peut, en fonction d'un autre
point de vue, désigner une "zone hybride" entre deux espéces, impliquant
une multitude d'intermédiaires se situant entre ces deux profils. L'hybridation
serait donc un processus vraisemblablement plus étendu que ce que I'on
avait observé et déterminé au XlXe siécle, notre regard, notre cadre perceptif
et notre champ de connaissance ayant évolué largement depuis. Le
processus apparait aujourd’hui comme une constante de la vie, confirmant
les observations déja produites dans le monde végétal, et dévoilant sa
proximité avec les problématiques d'interaction, de diversité et de

complexité.

L'hybride, couramment, signifie également "composé d'éléments disparates"
(Victor Hugo, Notre-Dame de Paris, 1832). Une relation ou se confronte la
sphére négative, péjorative, ou de maniere plus ambiglie une perception
positive, marquant la transgression, le désordre, voire la rupture, également
comme une forme d'avancée, de renouvellement ou d'évolution inéluctable.
Au contraire, cette définition peut invoquer ce qui va contre l'ordre des
choses, dans l'usage de techniques, ou de formes composites de nature
improbable, ou des croisements aberrants, non admissibles en fonction des

codes de représentations d'une époque.

L'hybride pouvant induire la question de I'anormalité, de la démesure, de la
transgression, de l'impureté, comporte deux approches possibles, a la fois
positive ou négative, que I'on retrouve dans le domaine des arts, touchant a
la question du renouvellement et du croisement des formes ou des
influences, car toutes les acceptions ou traits signifiants peuvent se
renverser, s'inverser. C'est précisément cette situation qu'ameéneront
I'intégration et la reconnaissance du caractére et du critére hybride dans l'art
moderne. L'inversion de la valeur du terme qui se produit lors de la
modernité se confirme également sur d'autres plans et dans d'autres
domaines tels que la science, l'architecture, et en particulier la littérature,
'usage du qualificatif devenant un lieu de tension entre détracteurs et

défenseurs de la modernité.
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Un siecle plus tard, les années 90 marquent l'usage généralisé du terme
hybridation, signifiant aussi une nouvelle redéfinition du champ de l'art, se
déterminant face a de nouveaux enjeux. Le processus integre désormais
tous les domaines et toutes les sphéeres de la vie sociale, s'imposant en
marquant une détermination essentiellement positive, car facteur de
renouvellement et d'avancée. Cet aspect positif se traduit aussi parce que
I'nybride est mis en relation au principe de métissage et de créolisation, qui
marque le versant positif de la mondialisation, a I'opposé de la globalisation
dévastatrice d'une culture de masse (mainstream ou fashion). Cet aspect
positif est cependant teinté d'ambiguités, de paradoxes, voire aussi d'un
aspect toujours dual que peuvent recouvrir les divers usages du terme, y
compris en devenant, face a l'instrumentalisation et la manipulation des
technologies, un sujet polémique, problématique, voire méme explicitement

ou potentiellement néfaste.

On comprend I'ambivalence et la difficulté de saisir la question de I'hybride,
qui se joue parfois entre deux polarités, dans un entre-deux, état particulier
gu'il symbolise aussi, auquel il correspond précisément dans certains cas.
Par un phénoméne d'attraction actuel, correspondant a I'évolution de
I'histoire des mentalités et des pratiques, la notion d'hybridation se développe
aujourd'hui pour aller clairement d'une forme rejetée, occulte et négativisée,
a une forme remarquable, exponentielle et Iégitime. Une forme ainsi
revendiquée et assimilée de maniére générale a la sphére positive et a une
qualité essentielle, la notion de diversité, autant qu'a une dimension

d'interpénétration et d'interaction des cultures.

Un autre usage du terme implique que lorsque des mots sont empruntés a
deux langues différentes, leur réunion détermine des noms ou mots hybrides,
gue l'on releve dans une multitude de trés anciennes encyclopédies. Au
figuré, le terme signifie "qui n'appartient a aucun type, genre, style
particulier", "qui est bizarrement composé d'éléments divers", ouvrant la

problématique de I'hybride au complexe, a l'indéterminé et au composite.
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1.2.3) De la figure vers la forme.

Cette présence de la figure, trés antérieure a la forme, joue un réle essentiel,
car le premier passage marquant est celui de la figure vers la forme. I
s'integre a une dialectique figure-forme qui montre a la fois la filiation et la
jonction de ces deux catégories dimages. Ce passage marquant est
observable a la fois au niveau iconologique (notamment dans I'ornement) et
au niveau du langage littéraire. Les premiers usages du terme hybride
suggérant I'hybridation vont apparaitre dans la poésie tres t6t, montrant que
I'expérience du langage jouera un réle précurseur. On ne peut ainsi évoquer
une forme hybride, sans également convoquer la figure de I'hybride dans un
premier temps, respectivement a I'image de La Fontaine, Lessing, Schiller.

La forme hybride étant inconcevable, la référence a la figure permettra le
glissement progressif vers la forme, et le prétexte pour fournir un sens inédit
au terme, qui suggere et n'énonce pas encore la forme de maniére
autonome, que Goethe sera vraisemblablement le premier a évoquer, tout en
la condamnant, son parcours manifestant aussi un retour au conservatisme

qui lui fera nier ces propres positions antérieures.

Cette dialectique spécifique figure-forme est a la fois un trait d'origine et un
trait emblématique. Elle pose une des acceptions du terme imposant le
processus, qui va a la fois persister et sans cesse se redéployer a différentes
périodes, y compris jusqu'a notre culture actuelle, en continuant a coexister,
voire dialoguer avec les autres catégories de formes hybrides. Une situation
d'autant plus effective que les techniques de manipulations (biotechnologies,
nanotechnologies, OGM, greffes) touchent désormais le corps humain et le
vivant, et peuvent aller jusqu'a le modifier, le reproduire (clonage) ou
I'instrumentaliser (biotechnologies), induisant un nouveau questionnement de

la créature hybride.
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Le champ d'investigation ne peut ainsi se circonscrire a la culture hybride
actuelle, c'est-a-dire a une temporalité tres récente et a un contexte
spécifique. S'il existe un hybride présent, peut-étre ne faut-il pas évacuer ou
occulter cet hybride passé. Ce corpus général justement permettra de saisir
d'ou vient I'hybride présent et de quelle identité véritable il se compose.
Comprendre la structuration de I'hybride face a I'histoire et face a son
histoire, c'est observer I'hybride actuel différemment, en ce qu'il représente,

peut-étre, un mixte d'une diversité de formes et catégories.

L'étude du processus hybride ne peut se limiter a une période historique, le
processus traversant différentes périodes et dépassant par conséquent
certains clivages traditionnels : entre art et non-art, image et ceuvre,
processus et objet réalisé. Car toute production, toute forme d'image, peut
étre caractéristique d'une forme d'expression créatrice et doit, a ce titre, étre
etudiée au méme titre que les ceuvres de l'histoire de l'art. Par ailleurs,
I'exigence de la recherche imposera d'observer si la forme hybride se
développe avant I'émergence et la caractérisation de la terminologie qui lui
correspond. Au contraire, si la pratique préexiste a la terminologie et que les
premiers utilisateurs du terme se réferent a des objets passés, antérieurs, il
sera important de déceler la justesse et la pertinence ou non de leur propos,

et par la comment cet objet s'est réellement constitué et déterminé.

Un autre aspect est crucial. En effet, la recherche devra aussi se déployer
dans d'autres domaine que celui des arts plastiques, car c'est bien dans la
littérature que le terme apparait et sera théorisé progressivement. Un terme
qui tres vite s'impose aussi dans l'architecture et le commentaire sur les
ceuvres, avant d'étre utilisé de maniére diverse a propos de plusieurs grands
courants de ['histoire des arts. Dans plusieurs cas, il sera ainsi intéressant de
constater que le terme n'est pas associé spécifiquement a une discipline,
mais peut comprendre le domaine de l'art en général, incluant ainsi la
littérature tout comme la peinture et la musique, a l'image notamment de
commentaires ou d'écrits théoriques portant davantage sur les mouvements
(Romantisme et Symbolisme), que sur les oeuvres. Le caractéere hybride

peut donc caractériser la nature d'un mouvement, et non pas simplement la
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spécificité d'une ceuvre, méme si il importera d'observer la pertinence de tel
ou tel propos et de le resituer face a des traits significatifs que I'on peut ou

non analyser dans tel ou tel mouvement artistique.

1.2.4) La distinction

Revenir sur les traces historiques nécessite aussi de faire une distinction
entre la notion hybride et d'autres notions avoisinantes qui portent cependant
des difféerences marquées. Tout n'est pas hybride, y compris lorsqu'on
évoque des termes qui dans certains cas le suggérent : croisement, greffe,

combinatoire, emprunt, intermédiaire ou indéterminé.

L'hybride qui nous intéresse ici demeure peut-étre un élément relativement
rare, voire exceptionnel, notamment dans cette phase antérieure a notre
époque. Il faudra ainsi procéder a la recension des hybrides avec précaution
et discernement, ce d'autant plus que I'hybridation, en tant que processus ou
notion, n'intégre pas forcément toutes les formes dites hybrides, et que
parfois lorsque le terme est fréquemment utilisé, il peut faire l'objet d'un
usage abusif et peu raisonné. Le terme hybride, par ailleurs, peut étre
confondu et utilisé & tort en liaison au processus, alors qu'il n'évoque que la
figure, une catégorie symbolique souvent représentée, mais cependant
déterminée par un aspect stylistique unitaire et uniforme. Un symbole de
I'nybride qui traverse la préhistoire, les différentes mythologies et se poursuit
durant l'art médiéval, allant jusqu'a notre culture. Un univers d'images de
toutes sortes consacrant le symbole sans que la forme soit impliquée.
L'usage du terme et celui de lI'image désignent jusqu'a la période comprenant
I'art roman et les grotesques seulement I'hnybride comme symbole et forme
symboligue, excluant ainsi une véritable hybridation des genres ou des styles

artistiques, y compris dans la représentation de la figure.

L'art roman semble dessiner et définir une véritable ligne de partage entre

deux hybrides symboliques, I'un demeurant symbole uniqguement alors que
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l'autre sera traversé par des jeux d'expériences formelles inédits jusque-la,
ou mis en dialectique avec des formes au sein de compositions hétéroclites.
L'hybride hybridé (figure hybride réellement hybride du point de vue formel)
nait sans doute ici - méme si I'on peut envisager d'autres origines face a des
objets spécifiques -. On pourra aussi le désigner comme un objet issu de la
dialectique figure-forme et du télescopage des cultures fondant un alliage
guasiment contre nature. Cet hybride hybridé n'est cependant pas tres
courant, bien au contraire, le symbole hybride demeurant toujours
prédominant dans l'art et I'ornement, quasiment jusqu'au début du vingtieme

siécle, ou il finira par se restreindre.

Autre caractéristique : il ne suffira pas de mélanger ou juxtaposer divers
styles dans une ceuvre pour la rendre nécessairement hybride. Il faudra que
ce mélange, par sa nature, contribue a créer ou a générer une forme
d'ceuvre qui ne pourra plus étre déterminée, catégorisée en référence au
style antérieur, générant en quelque sorte quelgue chose d'absolument
novateur ou divergent. Ainsi I'hybride ne correspond pas a I'emprunt, ni a
l'influence de tel ou tel style, il contient un caractere nécessairement
irréductible. Une atteinte plus profonde, quelque chose de nécessairement
supplémentaire et décisif, qui indique qu'une ceuvre ou une image devient
irréversiblement autre. Une image, un objet, ou un langage artistique marqué
de maniére significative par un apport étranger, voire aussi la nature d'une
composition d'éléments tres disparates. La relation avec l'aspect transgressif
se dessine ici, indiguant aussi pourguoi I'hybride est associé a l'arbitraire, car
de maniere indéniable, il déstabilise I'ordre des choses, la tradition, provoque
lincertain®2. Cela expliquera l'usage, fin XVlle et tout au long du XIXe siécle,
de ce terme de maniere diamétralement opposée pour les modernes et les
anti-modernes dans leur combat. Pour les modernes, le terme indiquera un
critére ou caractere positif alors que pour les anti-modernes, il représentera

clairement une intervention de nature péjorative, et sera qualifié comme étant

% Lincertain se situe tant au niveau des critéres d'appréciation qui, de ce fait, sont bouleversés et a

reconsidérer, que sur le plan de I'ceuvre qui, nécessairement, n'a plus un caractére limitatif et s'ouvre
a tout autre chose. Elle n'est plus ainsi liée a un cadre strictement normé (elle en intégre un autre) qui
déterminait la nature de la composition. Cette perspective peut ainsi conduire progressivement a une

expérience des formes et un devenir (notamment un déréglement général des formes que I'on
observera ultérieurement pendant la période de I'art moderne).
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un aspect intolérable de I'ceuvre, a l'instar de la laideur, du grotesque, du

guelconque, du monstrueux.

La catégorie d'objets ou d'aspects formels hybrides qui imposent
I'hybridation, par la confrontation a I'histoire, nous révele plusieurs autres
acceptions du terme, et permet d'approcher une définition du champ de
I'nybride plus pertinente, par sa confrontation aux multiples usages, que cela
soit face a l'image ou dans le jeu du langage (du commentaire a la poésie,
du concept au critere...). Si les deux termes seront étudiés - hybride et
hybridation - il en sera de méme pour le terme hybridité qui néanmoins
s'inscrit dans un contexte récent, lié en particulier au discours post-colonial et
post-moderniste, a la littérature, notamment par I'’énoncé du concept de
Mickail Bakhtine®?, et & I'univers du multimédia et du numérique. L'ambiguité
la plus forte demeure sur le terme hybride, car cela pose la question de
cerner l'objet avant le processus et de distinguer le résultat, le caractére ou
I'état (I'hybride), de la qualité (I'hybridité) et de la notion ou du processus
(I'hybridation), voire ensuite de la culture qui recoupe les trois phases pour
mieux les agglomérer dans un mixte, signifiant un champ. Le paradoxe étant
gue pour gu'un objet hybride existe (celui qui résulte de I'hybridation),
nécessairement le processus, de maniere irréversible, est convoqué, se
réalise. La pratique de l'image, notamment dans I'ornement, fait apparaitre
I'nybride originaire, la terminologie concrétise un champ nouveau (dans le
domaine de l'art), déterminé par la présence indiscutable et I'observation de
divers objets ou caractéristiques formels, que cela soit face au passé ou face

au présent.

Le passé sert souvent de référence pour évoquer un hybride décelable
comme caractére dans le temps présent qu'il s'agit en fait d'apprécier, de
porter a l'analyse et que l'on retrouve particulierement dans les premiers
usages du terme. L'observation et le commentaire "des ceuvres" induiront

naturellement la constitution de nouvelles acceptions du terme dépassant la

% Voir I'ouvrage de Mickalil Bakhtine, Esthétique et théorie du roman, Paris, Gallimard, (trad.) 1978
(1975). Bakhtine a donné plusieurs définitions de I'hybridité, tout en considérant que le roman se
structure par une hybridité qui en est une des principales composantes, a la fois essentielle et
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dialectique figure-forme. Une dialectique dans laquelle déja transparaissent
de nouvelles signifiances qui seront par la suite comprises comme des
usages du terme a part entiere, a lI'image de la greffe, de lalliage, du

croisement.

Etudier I'nybride montre que I'objet est en lui-méme bien antérieur, il fait de
surcroit référence en tant que signe ou élément symbolique a un passé, ici le
plus ancien, puisque la figure de I'hybride est déja présente sur les premieres
images recensées comme ayant été produites par 'homme. L'hybride de la
grotte Chauvet, ou, encore plus ancien, de Namibie sur le site d'Altamira,
tout comme celui des diverses mythologies de la terre, n'a donc rien a voir
avec I'nybride qui nous intéresse. Cet hybride symbole, - image ou terme -
chargé d'une histoire dense et complexe, présent dans toutes les civilisations
et dans les premiéeres fresques connues jusqu'a aujourd'hui, révéle que la
figure hybride entretient une relation singuliere au champ de la
représentation, et particulierement au masque et au monstre. Ces deux
€léments et ce n'est pas un hasard, seront présents et réactivés dans la
problématique de la forme hybride. "Les demoiselles d'Avignon" de Picasso
en sont exemplaires, ce tableau portant toute cette ambiguité de la relation a
la perception du réel, que traduit singulierement cette ceuvre annongant le
Cubisme, pas simplement entre plan, géométrie, et réel, mais aussi dans
l'autre modalité de représentation de ce réel, entre figuration et défiguration,
visage et masque, et dans I'entrechoquement de deux écritures graphiques
différentes dans un méme tableau. Un entrechoquement qui attaque
irréversiblement la notion de mimésis et de style, censés définir I'ensemble

d'une image, ainsi que sa cohérence formelle.

La distinction entre figure et forme s'impose de maniére évidente, car le
terme hybride est souvent employé face au symbole en désignant la
creature, l'étre, la figure, et correspond aussi a une des catégories du
monstre que I'hybride décline. On observera que méme dans la culture

moderne ou contemporaine, la figure de I'hybride, lorsqu'elle est uniquement

originelle. "Tout roman dans sa totalité, du point de vue du langage et de la conscience linguistique
investis en lui est un hybride", (p. 182).
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convoquée "symboliguement" dans le champ de la représentation, ne
correspond en rien a I'hybride des catégories de formes, sauf dans le cas
précis de la persistance de la dialectique figure-forme. Celle-ci peut étre
observée y compris dans l'art actuel, ou le symbole dans certains cas est

traversé par le processus.

Il faut donc envisager de préciser ou dapprocher une définition, méme
succincte, pour cadrer et déterminer la recherche. L'hybride qui nous
intéresse impliqgue une combinaison d'éléments ou une greffe déterminante.
Ces caractéristiques redéterminent et bouleversent la lecture d'une ceuvre.
Cet hybride décelable dans une composition, un dispositif, ou une forme,
nécessite d'avoir des apports extérieurs. Ceux-ci contribuent a la constitution
d'un objet qui forcément déstabilise, et désagrége une unité stylistigue ou

formelle, et de surcroit provoque I'émergence d'une forme a part entiére,

nécessairement extraordinaire.

Il sera de méme important a partir de I'objet de recherche, de dégager
plusieurs axes de lectures et d'analyses :

- Des lignes de forces (continuité, résurgence, sens prépondérant) et des
lignes de fractures (univers culturels et contextuels, aspects et
périodifications historiques qualifiant les usages et les pratiques, et marquant
des différences, ou des évolutions, que cela soit au stade de la réception ou
de la production) que I'on pourra isoler sur des périodes historiques ou face a
des contingences spécifiques (d'un courant artistigue, de données
contextuelles).

- Les différents seuils que franchit cet objet : trace ou objet originaire, seuil
d'émergence de la terminologie, pratique préexistante, seuil de
vulgarisation... seuil de reconceptualisation, évolution du champ
terminologique et de sa réception.

- L'évolution de l'objet en lui-méme au travers des formes auxquelles il est
assimilé : de symbole, figure, forme, processus, problématique... (qualificatif,
caractére-critére, notion, et forme de culture comme actuellement) et des

supports sur lesquels il se constitue : fresque, ornement, littérature,
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architecture, peinture, poésie, objet mixtes, installation, performance, vidéo,

photographie, multimédia, univers numérique...

Si I'archéologie offre une lecture de ces diverses approches du terme, en les
resituant dans une chronologie des faits, elle permettra également de
répondre a plusieurs interrogations. En effet, a quoi correspond la
prolifération des hybrides et de I'hybridation, et en quoi la culture hybride
actuelle est-elle peut-étre une combinaison de multiples récits de I'hybride ?
Cette mise en lumiere a la fois du symptdome et de I'enjeu de I'hybride, pose
aussi d'autres types de questionnements :

- Cet hybride généralisé n'est-il pas I'aboutissement du champ initié par les
modernes et notamment les premiers romantiques, celui d'une esthétique de
la diversité ?

- Quelles relations s'instaurent aujourd’hui entre divers modéles d'approche
gue sont la mondialisation, la globalisation, le post-colonialisme, le
postmoderne et la problématique de I'hybridation ?

- L'hybridation dans le champ de l'art et des cultures du monde n'est-elle pas
aussi menacée que celle du vivant ?

- Si I'hybride présent nous renvoie davantage a des outils, des fonctionnalités
et des technologies, comment envisager I'hybride antérieur et quelle lecture

nous permet-il de mettre en perspective ?

Répondre a ces divers questionnements, c'est aussi ne pas limiter la
recherche a une identité de I'hybride attendue, mais au contraire extraire les
diverses définitions et identités que génere et comporte cet objet de

recherche.
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II) Le spectre de I'nybride : I'hybride symbolique

2.1) Les spectres de I'hybride

2.1.1) La question du spectre

Distinguer la figure de la forme ne permet cependant pas d'éviter une
approche de la lecture symbolique dans laquelle I'nybride va étre compris a la
fois en tant qu'objet et étre intégré a une représentation codifiée. Ainsi le
passage de la figure vers la forme matérialise nécessairement une relation
spécifique, intrinseque, ainsi que l'emprise d'un champ de représentation

codifié, auquel la forme ne va pas échapper, mais au contraire correspondre.

Ce passage montre que pour entrevoir, suggérer, et initier une forme hybride,
il faut faire coexister ces deux éléments dans une phase originaire. La forme
dite hybride est déterminée "hybride" par l'usage d'emprunts de natures
différentes auxquels la figure participe. Dans ce cadre, forme et figure
deviennent indissociables, et entrent dans une dialectique ou la question de la
composition de l'image par nature hétéroclite, devient source d'hybridation. La
figure, symboliguement, integre la forme ou se prolonge dans la forme, et la
forme est utilisée en faisant référence a la figure. Ce déplacement, on le verra,

se produit aussi au niveau du langage écrit.

Dés les premiers usages, le terme (suggérant le processus) est évoqué et
pensé en référence a la figure. Penser la forme hybride de maniere tout a fait
distincte ne se produira qu'aprés que le terme ait franchi son seulil
d'émergence. Cette dialectique inédite et initiatrice se révele étre une forme
d'origine incontournable. Cette forme d'origine, tout a fait singuliere a I'époque
(de La Fontaine a la période pré-romantiqgue) marque ainsi |'évolution de la
terminologie de maniére décisive. Le recours a lI'emprunt et a la combinatoire,
dans un schéma atypique, participe a la constitution du phénomeéne hybride.
Ces deux "pratiques”, en dépassant a leur maniéere les questions d'unité, de

pY

style, d'uniformité, d'ordre et de hiérarchie, bouleversent, a I'époque
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médiévale, la question de I'image comme jamais auparavant. Elles font surgir
un terrain instable, précaire, inconnu. Elles contribuent & faire apparaitre de
multiples transgressions possibles, que l'image n'avait pas connue de cette
maniére auparavant, changeant son statut et son identité. Ces formes
d'origine de I'hybride sont d'autant plus particuliéeres que ces pratiques seront
la plupart du temps considérées comme a la marge, voire aux marges de
I'nistoire de l'art. Une histoire de lart qui ne leur consacre que peu
d'importance, leur donnant un réle secondaire, ce d'autant plus qu'il s'agit de
I'art médiéval et de I'ornement, comme le releve Christine Buci-Glucksmann,

34
&3

un domaine qui lui aussi a été délibérément négligé et dévalorisé™, sans

doute par ce qu'il portait cette ouverture vers l'ailleurs.

L'hybride lié a la combinatoire, par une présence dans l'imagerie médiévale et
I'art ancien, notamment pendant les périodes de I'art roman et des grotesques
de la Renaissance, se révele marqué historiquement. En se développant
également pendant la Renaissance italienne, cette fois sur la question de la
greffe, il va avoir également un réle non négligeable sur les conséquences de

la Renaissance, c'est-a-dire sur I'ensemble de la peinture européenne.

2.1.2) Qualifier une pratique entre passé et présent

Traverser ['histoire, c'est aussi vouloir appréhender le spectre général d'un
objet, c'est-a-dire le champ général dans lequel il se constitue et se délimite.
Du spectre général on peut étre attiré par une autre forme de spectre, celui
furtif, fantomatique, qui annonce en lui-méme la présence de l'objet. C'est-a-
dire le moment d'irruption qui nous fait déja percevoir la question de I'hybride
alors gqu'elle n'a pas d'existence ni de contenu réel. Le spectre semblerait étre
I'élément non encore théorisé ou simplement déterminé, qui pourtant, déja,
revele sa présence alors qu'il ne peut étre reconnu ou envisagé face aux
cadres d'analyse d'une époque. Le spectre de I'hybride est justement un
élément qui par son irruption, sa présence de plus en plus indubitable, est en

devenir, provoquant dans le méme temps le déclenchement d'une réflexion

% Christine Buci-Glucksmann, Philosophie de l'ornement : d'Orient en Occident, op. cit., p. 22.
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qui va embrasser diverses signifiances, pouvant imposer l'usage de termes
qui vont finir par correspondre a ce qui a été suggéré. L'apparition du terme
néanmoins pose a cette occasion la pertinence d'une acception adéquate a

une pratique visible.

Le questionnement du spectre - du spectre général tout comme du spectre
de I'objet (sa forme originelle) - renvoie ainsi a une question incertaine, a une
abstraction des choses qui pourtant recéle aussi, si on I'analyse, une phase
essentielle. Une phase pendant laquelle on observe la formation d'une
acception nouvelle et inédite - de la science vers la culture, de la figure vers
la forme, du symbole au non-symbole - et la constitution d'un champ
terminologique adéquat, stabilisant une pratique (I'hybridation), et ses
différents objets (dit hybrides), tout en leur attribuant des caractéristiques
singulieres (diverses catégories de I'hybride).

Se confronter au passé pour analyser et voir surgir une pratique, qui dans le
cas de I'hybride, dévoile de multiples paradoxes : dans de hombreux usages,
le terme hybride est explicitement sollicité pour suggérer le processus. Le
terme hybride sous-tendant le processus est bien antérieur et déja trés
répandu, lorsque apparait le terme hybridation dans le champ de l'art a la fin
du XIX éme siécle notamment par Gide (1884), Fleury (1868) et Brunetiere
(1890).

Ainsi, bien aprés La Fontaine (1666) qui évoque I'hybride en relation, déja, a
la question du grotesque antique qu'il répudie, de nombreux historiens de
l'art et parmi les plus importants de leur époque vont, a lI'image de Faure
(1912), Baltrusaitis (1931), Champfleury (1870), puis Chastel (1957), se
pencher sur I'histoire pour approcher la question de I'hybride - de I'art roman
aux grotesques de la renaissance, en relation a la combinatoire et a la
permutation, le caractérisant par un meélange excessif d'emprunts divers.
D'autres théoriciens de l'art, a limage de Warburg (1906) et Fromentin
(1875), utilisent également le terme hybride, cette fois en suggérant la greffe,

I'emprunt, en relation a des périodes antérieures comme, respectivement, la
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Renaissance florentine, la peinture flamande et I'héritage de la Renaissance

dans la peinture européenne.

Le spectre de I'hybride se situe bien dans l'univers symbolique au sein
duquel sont compris 'art roman, les grotesques, la Renaissance florentine et
la peinture flamande. Il s'inscrit dans une logique liée a une représentation a

dominante symbolique incluant autant la figure que la forme.

Entre I'hybride-combinatoire et I'hybride-greffe ou emprunt, vont cependant
se creuser des difféerences fondamentales, méme s'il est vrai que la
combinatoire va susciter, multiplier les emprunts et greffes. L'emprunt,
correspondant a l'ajout d'un élément dans une forme induisant le fait de faire
apparaitre quelque chose d'anormal ou d'inédit, constituera une forme a part
entiere de I'hybride. Celle-ci va se révéler comme trés différente de la
combinatoire. Par ailleurs les usages classiques et les significations tres
différentes de ces deux acceptions terminologiques vont structurer deux
pratiques trés divergentes dans le domaine de l'art. On peut noter que
I'emprunt peut se rapprocher de la greffe, laquelle cependant, implique une

forme d'intervention spécifique.

Le spectre de I'nybride se lit dans ce glissement incroyable de la figure vers
la forme, et dans la nature en elle-méme exceptionnelle de I'hybride, élément
de transgression des codifications tres strictes, a une époque ou la liberté du
geste plastique semble tres ténue et le classement par école, tendance, et
nation demeure promu. L'hybride avant les modernes est ainsi tout aussi
impensable qu'inenvisageable, tout comme la nature du bouleversement qu'il
amorcera sur de multiples plans, et les modes de transgressions qu'il
engagera. La forme hybride traduit des signes de perturbations que seul l'art
moderne va ériger de maniere plus radicale, a la fois prégnante et décisive,

qui par ailleurs seront progressivement revendiqués.
Si I'émergence de la terminologie de I'hybride impliquant le processus

s'effectue avec La Fontaine (XVileme siecle, 1666) puis respectivement
Lessing (1768) Schiller (1794) Goethe (1797), les usages du terme
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atteignent un seuil de quasi-vulgarisation au XIXeme siecle, avec un nombre
trés important d'emplois du terme tout au long de ce siécle et encore de
maniére importante au début du vingtieme siecle, bien avant I'ére

postmoderne (les années 60).

Le terme hybridation en relation aux arts apparait vraisemblablement pour la
premiere fois en 1868 (dans un texte publié en 1870), utilisé par Edouard
Fleury, historien (frére de Jules Champfleury), commentant des monuments
en utilisant de maniere remarquable le mot hybridation, a de multiples
reprises et dans plusieurs ouvrages. Ce terme sera €également employé par
Gide en 1884, s'inscrivant dans un contexte ou les modernes ont déja
consacré les multiples acceptions historiques du terme hybride et ont

reconnu la forme en tant que telle.

2.2) L'hybride combinatoire : I'art roman et les Grotesques de la Renaissance
ou la relation entre combinatoire et hybride.

L'art roman

Un art hybride, et convulsif sort de terre, un peu débile, mais si étincelant d'ardeur
qu'il trace d'un élan, un sillon ineffagable.®
Elie Faure (1912)

Ce ne sont pas des bétes ornementales, mais des hybrides de I'ornement et de la
béte.*®

Jurgis Baltrusaitis (1931)

% Elie Faure, Histoire de l'art 1, (I'art antique, I'art médiéval, I'art renaissant), Paris, Ed. Jean Jacques
Pauvert, 1964, (L'art médiéval, 1912), p. 272.

% Jurgis Baltrusaitis, Formations, déformations : la stylistique ornementale dans la sculpture romane,
Paris, Ed. Flammarion, 1986 (1931), p. 64.
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L'enfantement de I'art est obscur comme la création. Ce sont d'abord, je I'ai dit déja,
des sortes de larves grouillant sur les sculptures des temps confus qui précédent le
Moyen Age, pour étre suivies jusqu'a la Renaissance d'un excés de développement
hybride et monstrueux.

Champfleury (1870)*

Si Elie Faure, Jurgis Baltrusaitis et Champfleury ont abordé la question de
I'nybride en relation a I'art roman, un courant artistiqgue allant du Xeme au
Xlleme siécle, c'est parce que ce courant porte au niveau de I'histoire de l'art
plusieurs évolutions spécifiques ou justement la question de I'hybride est
présente. L'hybride joue ici un rdle crucial que pressent Elie Faure, car il y
avait bien, dans ce qu'il découvre en visitant de nombreux monuments,
quelque chose "d'étincelant" et “d'ineffacable“ qui s'était produit. Faure et
Baltrusaitis appréhendent cependant la question de I'hybride de maniere
différente. L'un caractérise davantage un art, en utilisant le terme comme
qualificatif, dont on observera qu'il définit l1a les paradoxes de ce mouvement
(Elie Faure).

Baltrusaitis, par contre, aborde le terme en I'assimilant a une forme plastique
gu'il va décrire au sein d'une grammaire générale des formes, en analysant
la nature de diverses compositions, et en s'attachant a observer le
fonctionnement des images produites. Champfleury, en évoquant le onzieme
siecle®® en relation & I'hybride, trace la relation entre les hybrides, chiméres,
monstres de toutes sortes et la notion d'hybride, manifestant un usage du
terme spécifique, qui dévoile la relation entre les figures omniprésentes et un

caractere formel qu'il décrit par ces propos comme fréquents.

¥ Jules Champfleury, Histoire de la caricature au Moyen Age et sous la Renaissance, Paris,
Ed. E. Dentu, 1870, p. 52.
% |bidem, p. 52.
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2.2.1) La question de la combinatoire

Qu'il s'agisse de I'art roman ou des Grotesques de la Renaissance, l'usage
prolifique de la combinatoire s'avere a la fois courant et déterminant. Cette
pratique joue un réle prépondérant, car c'est par elle qu'une nouvelle forme
de culture, davantage liée a I'expérimentation, se concentre et introduit la
guestion des hybrides. Comme Champfleury le décrit dans sa citation, la
profusion des hybrides court jusqu'a la Renaissance. Il inclut les Grotesques
dans ce processus. La combinatoire sollicite une multiplication des emprunts
et leur répartition au sein d'une infinité possible de variations, entrainant et
provoquant une expérimentation, au sein de l'image, jusque-la inédite. Le
foisonnement, la profusion, I'exces, et la question du jeu, contribuent a ce

gue la combinatoire engendre I'hybride et participe ainsi a sa formation.

Cet aspect va étre d'autant plus marquant que les apports vont venir de
différentes cultures et de différents héritages. La présence des figures
hybrides dans ce type de composition de l'image décrit par ailleurs le lien
essentiel de la figure a la forme que I'on retrouve aussi dans les Grotesques
et dans une autre mesure dans l'art gothique. L'image prend une nature
hybride, par sa composition hétéroclite. La juxtaposition de ces différents
genres ameéne lI'éclatement de limage unitaire et entraine une forme
d'arbitraire, car lI'image n'est plus comprise dans des conventions strictes et
rigides méme si, comme le démontre Baltrusaitis, formation et déformation
sont liées®, et participent aussi d'un ordre. L'arbitraire s‘avére donc relatif car
conditionné par des formes qui sont connues, réagencées, assimilées. Seule
la multiplicité des possibilités de combinaisons provoque une diversité de

choix possibles et constitue un espace de création.

Cette évolution de la combinatoire et sa relation a I'hybride se produit
davantage ici qu'auparavant, méme si le bestiaire de ['Antiquité et la

prolifération des monstres qui traversent diverses périodes et civilisations

%9 Jurgis Baltrusaitis, Formations, déformations : la stylistique ornementale dans la sculpture romane,
op. cit., p. 198 et p. 232. Formation et déformation générent "une syntaxe et un langage appropriés",
(p. 198).
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avaient déja induit la pratique combinatoire, néanmoins sans qu'elle induise
I'nybride. Dans l'art roman c'est bien l'aspect uniforme, la question d'une
stylistique identitaire et unitaire, qui sont bouleversés, et désagrégés. Si l'art
roman peut étre particulierement qualifié d'hybride, comme [l'indique Faure,
c'est par la nature méme et l'importance des emprunts, apports, et genres
differents qui sont utilisés et mélés de maniére assez massive,
particulierement dans le bestiaire roman®. On dépasse donc le cadre du
simple emprunt, du mélange, ou de l'influence de tel ou tel courant. L'aspect
monstrueux de certaines images de l'art roman ne s'expligue donc pas
simplement par la présence réitérée d'étres ou de scenes fantastiques ou
irréelles, mais aussi par la multiplication de signes divers accumulés au sein

des ornements et fresques, que la combinatoire justifie et rend légitime.

2.2.2) La combinatoire et I'expérimentation

Cette combinaison d'éléments de provenances différentes n'est absolument
pas hasardeuse, elle est la conséquence de plusieurs faits a cette époque :
la prolifération des vestiges laissés par les différentes guerres de conquéte*
fait apparaitre des strates successives. L'influence du commerce et des
pelerinages implique la rencontre et l'intensification des échanges avec
d'autres cultures. Cette diversité d'apports, comme le souligne Elie Faure®,
est le point d'ancrage par lequel I'hybride va pouvoir se réaliser et annoncer
de nouvelles dialectigues entre les cultures. La question du contexte
favorable est déterminante, comme dans le champ du vivant, I'hnybride se

réalise en relation a des facteurs propices a son émergence.

Par ailleurs, assembler ces diverses formes plastiques procede de deux
phénoménes : celui d'une volonté de découverte et d'un intérét, voire d'une
fascination pour ce qui est autre, mais aussi de la volonté de formuler un

autre type de langage, hors des codes déja établis, dans un acte délibéré

% Daniéle Gaborit-Chopin, « Présentation de I'exposition la France Romane au temps des premiers
capétiens (987-1152) Musée du Louvre 10 mars - 6 juin 2005 », cité dans Regards sur l'objet roman,
Arles, Ed. Actes Sud, 2005, p. 167.

“L Elie Faure Faure, Histoire de l'art 1, (I'art antique, I'art médiéval, I'art renaissant), op. cit., p. 272.

2 bidem, p. 272. L'auteur évoque notamment "les apports mélés par les clunisiens".
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d'expérimentation du vocabulaire des formes existantes. Faire des emprunts
a diverses cultures permet ainsi d'établir des dialectiques inédites, favorisant

de nouvelles tentatives d'expériences en dépassant le cadre de la tradition.

Cette situation implique la question de l'imaginaire, qui se manifeste d'autant
plus que les régles tres strictes dans lesquelles les images étaient acceptées
provoquent la constitution d'une production spécifique, quasiment "des
marges"”, que symbolise certains particularismes de l'art médiéval et l'art
roman notamment. L'usage de la combinatoire permet d'envisager le jeu des
permutations, variations, hasards, et du foisonnement des signes et
éléments divers au sein d'une composition, favorisant ainsi le jeu de
I'expérience des formes. Ce type de juxtaposition, nécessairement, implique

la question du montage et obligatoirement induit une multiplicité de choix.

Cette fascination pour des formes éloignées et diverses conduit, au travers
de ces multiples agencements, a une volonté de construire et constituer un
répertoire, une grammaire des formes. Une grammaire dans laquelle on
puise une diversité de combinaisons et I'on répond a la fois & des contraintes
spécifiques, tout en sollicitant la combinatoire pour méler des éléments de
différentes natures, les imbriquer dans un ensemble. Traitant d'une
perturbation volontaire, Baltrusaitis®® analyse qu'elle résulte de deux
contraintes : "l'horreur du vide, et l'attraction du cadre". S'il y a désordre
apparent, cela procéde de l'accomplissement d'un nouvel ordre. Un ordre
basé sur l'architecture et I'ornement, ou se développent des compositions
liées a "la jonction des représentations figuratives et des structures de leur
support”. Baltrusaitis parle méme a ce sujet "d'une abstraction" qui envahit
“image qu'elle pénétre". L'hybride est un des éléments qui participe a la
"dialectique ornementale”, se jouant entre forme et figuration, abstraction et

réel, végétal et animal.

3 Baltrusaitis explicite qu'en arriére plan d'une perturbation volontaire des images, se profilent des
principes de formations/déformations qui correspondent a une volonté d'édifier un langage apparenté
aux perspectives dépravées. Ces perspectives dépravées traversent selon lui différentes périodes de
I'histoire de I'art, dont la sculpture romane. Voire Jurgis Baltrusaitis, Formations, déformations : la
stylistique ornementale dans la sculpture romane, op. cit, p. 8-9.
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2.2.3) De la figure vers la forme hybride

Baltrusaitis, a l'instar de Lessing, comme nous l'avons déja vu, désigne
implicitement une filiation, un passage de la figure hybride vers la forme, car
c’est bien cette créature qui va se charger de signes ornementaux divers
pour devenir une forme effective de I'hybride et non plus sa simple
représentation symbolique. Ces "hybrides de I'ornement et de la béte" que
I'on observe au travers de la créature vont, étant intégrés a une forme plus
complexe, étre eux-mémes hybridés par la présence d'autres formes

hétéroclites et de leurs rapports**.

"Les créatures a composantes multiples foisonnent dans la sculpture romane dont
les structures sont unifiées dans I'absolu, les formes assemblées sur des carcasses
géométriques finissent par s'y incorporer organiquement. L'hybride de différentes

espéces animales devient aussi hybride de l'ornement ou il découvre ses

ressources et une raison de vivre"*

Baltrusaitis (1931)

La forme hybride qu'analyse Baltrusaitis est ce jalonnement entre figure
hybride et forme hybride, ou la figure, étant intégrée et contaminée a la fois
par des formes diverses, participe a I'émergence d'une composition dite
hybride. Si la figure contribue a I'émergence de la forme, elle reste a la fois
un élément déterminant, qui cependant ne sera plus nécessairement
indispensable a la forme hybride par la suite. La forme hybride s'émancipe
rarement de la figure, comme on le verra dans I'art roman et les grotesques
au travers d'un champ d'expérimentation des formes, qui se déplacent y

compris vers des compositions parfois de nature abstraite.

* "_es trois parties (géomeétrie, architecture, figuration) se trouvent organiguement confondues dans
une méme forme". Op. cit., p. 60, voir aussi p. 189, p. 215.
Voir aussi André Chastel, La grottesque, essai sur I'ornement sans nom, Ed. Le Promeneur, Paris,

1988, p. 25 : « dans ce vide linéaire si merveilleusement articulé, des formes mi-végétales, mi-
animales, des figures sans nom surgissent et se confondent selon le mouvement gracieux ou

tourmenté de l'ornement.”, et 'article, "Le fragmentaire, I'hybride, l'inachevé", in Fables, formes,

Eisgures, volume 2, Tours, Flammarion, 1978, p. 33-44.

Jurgis Baltrusaitis, Formations, déformations : la stylistique ornementale dans la sculpture romane,

op. cit., p. 197.
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La créature hybride va ainsi devenir un signe parmi d'autres, un motif, au
sein de différents types d'images, intégrant des fresques et des ornements.
Sa composition nous invite a voir le chaos, le monstrueux, que suscite
I'outrage fait aux formes et aux styles. Cet aspect est relevé par Baltrusaitis
qui précise que "les monstres naissent directement de I'ornement transfiguré
en étre animé, mais aussi de l'assemblage de divers corps avec plusieurs
ornements, et de la réunion sur le méme ornement de divers corps"*. Cet art
possede bien une nature "hybride" comme Faure et Champfleury le
confirment. Cet hybride, se situant sur le plan formel, désigne la combinatoire

comme une pratique qui met en jeu figures et formes hybride.

Une interrogation peut ici nous saisir : cette hybridation volontaire des formes
participe-t-elle d'un réseau de significations, ou serait-elle utilisée a des fins
spécifiques ? Pour résoudre cette question, I'nybride doit ainsi étre mis en
relation au contexte dans lequel I'art roman se constitue : c'est-a-dire son
inscription historique et contextuelle. Cet art véhicule peut-étre quelque
chose que l'on pourrait définir comme une politique de I'image, ou les images
seraient utilisées et instrumentalisées, n'étant donc pas simplement sources
d'expériences, d'innovations et d'un jeu de représentations, mais pouvant

aussi s'apparenter a une forme de communication visuelle.

2.2.4) Une politique de I'image

Il faut en premier lieu rappeler que l'art roman est en partie intrinséquement
lié a la guerre et par la aux influences diverses amenées par les
envahisseurs, y compris sur le plan culturel. On ne peut dissocier I'art roman
de son contexte historique d'apparition, pendant les guerres de religion, et du

rble qui sera attribué a certaines de ces images.

Certaines études récentes sont précieuses a ce sujet, notamment de deux
spécialistes, I'un philosophe des religions, l'autre anthropologue spécialiste

de I'Orient - car elles dévoilent des hypotheses négligées jusqu'ici. Une

“ Op. cit., p. 198.
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analyse approfondie montre quelque chose de tout a fait saisissant dans l'art
roman. Des centaines de milliers de formes représentent les arabes,
particulierement au travers de la figure du monstre, de I'hnybride, comme le
démontre Claudio Lange*’. Ces formes particuliérement monstrueuses ne
s'identifieraient pas simplement a leurs visages, mais aussi a leurs postures

na

ou & leurs représentations*®. Des "étres" désignés ainsi comme "inhumains",

tant dans leurs apparences, que dans leurs attitudes et coutumes.

L'aspect particulierement dégradant que nous montrent de nombreuses
images nous oblige & comprendre pourquoi il désigne une communauté en
particulier, les musulmans, par la présence de multiples indices qui se
rattachent a cette culture. Comme l'explicite Stephan Wild, représenter
'ennemi comme monstrueux et pervers, donne de lui une image avilissante,
bannissant ainsi tout caractere humain. Cette représentation comporte donc
plusieurs fonctions : celle de justifier la guerre contre cet ennemi, mais aussi
d'exacerber un sentiment particulier, celui d'entrer dans une guerre totale

contre cet autre, a l'instigation de I'Eglise, le commanditaire de ces images.

Il faut comprendre et se rappeler qu'a cette époque les images sont plus
facilement compréhensibles que les préches, et que I'écrit et la lecture ne
sont accessibles et réservés qu'a tres peu d'individus. Les images sont donc
le support adéquat, car facilement accessibles et compréhensibles par la
population. Leur disposition sur les édifices religieux par leur aspect trés
visible, au travers des fresques et des ornements, favorise et permet cette
opération, lui conférant de surcroit une efficacité indéniable. L'hybride en tant
que figure et forme, dans cette optique, peut donc avoir été utilisé
sciemment, afin d'accentuer l'aspect singulierement monstrueux des images,
particuliéerement pour cette époque ou celles-ci renvoient en écho a leur
caractéere inacceptable. L'hybride s'inscrit par son aspect exceptionnel ici,

davantage comme une forme négative, ce d'autant plus qu'en tant que

“" Artiste et historien des religions.

8 Allant de postures sexuelles dégradantes, & des individus au sexe anormal, & la figure grossiére,
voire horrible. A ce sujet, Claudio Lange a constitué un inventaire de milliers de photographies sur les
sculptures et fresques romanes, démontrant qu'elles représentent les musulmans a partir de
caractéristiques précises qu'il a répertoriées minutieusement. Stephan Wild a corroboré cette
hypothese.
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symbole, il était déja, en Occident, assimilé & une forme décadente®. La
forme et la figure contribuent ainsi a suggérer l'anormalité, et se fondent
dans une représentation plus codifiée qu'on pourrait le croire, car cette

derniere, aussi, participe du symbolique.

En intégrant ce schéma, certaines images romanes répondent donc a ce que
'on nomme aujourd’hui une politique de l'image ou de communication,
participant ainsi a une véritable guerre des images. L'art roman, aussi bien
que I'Inquisition qui lui succéde, est une origine possible de cette nouvelle
approche ou l'image joue un rble essentiel. Cette propagande trouverait sa
fonction dans le fait que I'église vaticane prépare, a cette époque, la
reconquista, et doit bannir I'envahisseur musulman hors de ses territoires.
Les images auraient donc une force d'incitation a entreprendre une future
croisade, afin d'éradiquer définitivement l'intrus et sa culture hors d'Europe,
comme le pensent Stephan Wild et Claudio Lange. Cette problématique liée
a la guerre peut tout a fait se superposer a l'autre versant (I'expérimentation,
la fascination pour d'autres cultures et le jeu d'agencement des formes...),
car il faut se rappeler qu'a I'époque, il y a bien un commanditaire, I'Eglise, et
gu'elle utilisera la propagande a de multiples reprises par la suite, que cela
soit pendant I'Inquisition, qui va survenir apres cette période, aussi bien que
pendant la conquéte des autres continents. Dans ce cas également, elle aura
eu tendance a désigner "l'autre” de maniére négative, pour accentuer le rejet

et le refus de l'identité de cet autre.

Le voisinage du monstre et de I'hybride, en liaison au phénoméne du
monstrueux et de I'hybridation, est ainsi corrélativement associé et peut dans
cette hypothése faire sens. Il marque une vision négative ou I'hybride serait
délibérément instrumentalisé, mais paradoxalement, serait aussi sur un autre
plan source d'innovations et de fascinations. L'un n‘excluant donc pas l'autre,
I'nybride s'affirme d'emblée au travers de tensions multiples et de paradoxes,

ce qui expligue qu'une des définitions les plus courantes du terme, qui

9 Ce caractére négatif n'est absolument pas général, puisque dans d’autres civilisations les hybrides
sont, dans de nombreux cas, percus de maniere positive a I'image de créatures hyrides ou du dragon
en Chine, qui sont des symboles de protection. Voir, a ce sujet, le catalogue d'exposition concernant
les dragons. Zeev Gourarier, Philippe Hoch, Patrick Absalon (sous la direction de), Dragons, Metz, Ed.
Serpenoise, 2005.
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renvoie a une approche positive, comporte souvent un ou des aspects
péjoratifs, a I'image précisément de la citation d'Elie Faure. Dans d'autres
cas, I'hybride est associé a la sphére négative, étant assimilé au contre-

nature, le stérile, I'anormalité.

2.2.5) Les Grotesques de la Renaissance
a) Eléments distinctifs entre art roman et Grotesques de la Renaissance

De méme que dans l'art roman, plusieurs registres de formes sont
méticuleusement assemblés et déclinés diversement dans les Grotesques,
permettant d’élaborer un véritable répertoire de l'indéterminé. Un répertoire
portant la marque d'une pensée organisée et structurante, comme le relevent
respectivement Baltrusaitis et Morrel®®. Il existe cependant plusieurs
éléments distinctifs entre les Grotesques et I'art roman en ce qui concerne la
question de I'hybride. Si la forme hybride est massivement présente au sein
de l'art roman au point qu'on qualifie cet art d'hybride, || semble évident que
sa présence dans le cas des Grotesques soit nettement plus rare et
problématique, alors que pourtant I'hybride est souvent associé aux

Grotesques.

Aprés une observation scrupuleuse, on constate que les compositions
existent la plupart du temps dans un cadre uniforme, malgré un
foisonnement de créatures hybrides, et que peu d'entres-elles s'avérent sur
le plan formel réellement de nature hybride. D'un point de vue formel, les
sources de transgressions, que cela soit au niveau des apports, styles
mélangés ou de la nature de la composition de l'image, sont ainsi moins
marqueées sur ce point, malgré une omniprésence de la figure hybride. Cette
situation dans les Grotesques, contrairement a I'art roman, ne traduit pas une
présence massive de la forme. L'hybride est ainsi décrit et défini par Morrel
sur de multiples plans en référence, bien davantage, a la figure. André

Chastel, dans son article, I'examine en tant que notion, en lincluant parmi
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d'autres aspects, lorsqu'il fait référence a I'examen de certains Grotesques.
L'hybride n'a pas ici un caractére répandu et reléve davantage de traits

spécifiques a certaines ceuvres picturales.

Autre point tres net de divergence, si I'art roman est commandité par I'Eglise,
les Grotesques, par contre, comme lindique Morrel, sont interdits>,
condamneés et considérés comme une expression fantaisiste ou intolérable
par cette méme Eglise, ce dautant plus qu'ils s'inscrivent dans un héritage
anti-classique®, & l'opposé de la culture de la Renaissance. Si les
Grotesques dévoilent le mal, ils sont ici considérés comme un art
diabolique®. Le contexte de sortie de I'Inquisition marque aussi une volonté,
aprés quatre siécles d'une persécution féroce®, de sortir de l'esprit de
suspicion qu'avait générée de maniere explicite l'imagerie. Celle-ci en tant

gue production d'une symbolique négative, sera reléguée hors du religieux.

Par ailleurs, les Grotesques, en se situant aux marges> d'une culture
officielle, expriment son emprise, agissant comme un catalyseur du
refoulement et de la répression qui agit quotidiennement sur les individus.
Les Grotesques expriment un imaginaire débordant, faisant vasciller les
contraintes et codifications en vigueur et laissant apparaitre un champ

d'expériences que les modernes s'ingénieront a revendiquer.

b) La combinatoire comme vecteur commun

L'un des points communs entre l'art roman et les grotesques est sans

conteste l'usage prolifigue de la combinatoire. Les grotesques sont

perceptibles au travers de leur montage complexe et représentent "une

% Philippe Morrel, Les grotesques : les figures de I'imaginaire dans la peinture italienne de la fin de la
Renaissance, Paris, Ed. Flammarion, 1997.

*L Op. cit., p. 121.

> Op. cit., p. 17.

>3 Op. cit., p. 40.

> Voir a ce sujet le catalogue sur I'exposition Incubi Succubi, Dir. Rita Voltmer et Franz Irsigler,
Luxembourg, Musée d'histoire de la ville de Luxembourg, 2000.

> Philippe Morrel, Les grotesques : les figures de l'imaginaire dans la peinture italienne de la fin de la
Renaissance, op. cit., p. 79.
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"6 oU toutes sortes de combinaisons

collection et un terrain d'invention
peuvent étre sollicitées. Leurs liens particuliers a des formes anormales et
monstrueuses ainsi qu'a diverses figures d'hybrides, contribuent a un
meélange et une combinatoire généralisée qui, dans certains cas, par une
multiplicité des apports et des genres, devient, comme pour l'art roman,

source d'hybridation des formes.

Le lien figure-hybride et forme-hybride joue un réle crucial. Car dans ce cas
aussi, comme le relévent Chastel et Morrel, la nature et l'art entretiennent
une relation spécifique®’. Les formes végétales, ornementales et diverses
figurations (d'étres ou de créatures de toutes sortes) se fondent ou

s'entrecroisent dans de nombreuses compositions.

(I'nybride) C'est la forme qui confond, avec un sentiment aigu du caprice et du jeu,
limage des espéces, combinant le vivant et l'inanimé, le végétal et l'animal, le
bestial et 'hnumain en de constantes métamorphoses.

Chastel (1957)

Les Grotesques intégrent I'nybride dans diverses combinaisons, aboutissant

"8 comme le décrit André Chastel.

a "une forme ambigué et monstrueuse
Leur histoire est liée a une culture expérimentale, spécifique a cette époque,
gui nous renvoie a plusieurs contextes : le contexte littéraire inaugure avec la
"zucca™® des tentatives similaires sur le plan de I'écriture et méme "des

phénoménes de contaminations réciproques® "

. On peut mentionner a ce
sujet Thomas Wright, qui dans une histoire de la caricature et du
grotesque®, évoque I'ceuvre écrite d’un écrivain italien du XIVéme siécle,
Folengo, dont-il déclare : « le langage hybride dans lequel tout cela est écrit

donne a I'ceuvre un aspect singulierement grotesque ».

*% Op. cit., p. 123.

" Op. cit., p. 118.

°% André Chastel, Le grotesque, essai sur I'ornement sans nom, op. cit., p. 41.

% La Zucca, apparue en ltalie, correspond aux grotesques dans le champ de I'écriture.

60 Philippe Morrel, Les grotesques : les figures de l'imaginaire dans la peinture italienne de la fin de la
Renaissance, op. cit., p. 10.
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Dans l'univers scientifique le discours sur le theme des métamorphoses est
lui aussi déterminant - a I'image des travaux d'Ambroise Paré - car il favorise
'émanation et la propagation des Grotesques, tout comme la volonté de
découverte et de collectionnisme qu'insufflent l'ouverture de certaines
galeries d'exposition®? et la présentation des cabinets de curiosité®®. Ceux-ci
contaminent ou renvoient dans une certaine mesure a la question du

Grotesque.

Le lien aux monstres et par corrolaire au monstrueux est naturellement
privilégié, car il fait partie intégrante de cet univers fantastique et fictif dans
lequel se déploie le langage des Grotesques. La créature hybride, dans cette
logique, devient une des composantes incontournables. Morrel, a ce sujet,
décrit une typologie trés détaillée des figures hybrides®. L'hybride étant a la
fois un des types de monstres dont fourmillent ces compositions, mais aussi
la référence a une des figures de transgression employées pour Iégitimer
l'usage d'un imaginaire débordant. Il faut souligner que tout comme pour l'art
roman, le contexte historiqgue dans lequel les Grotesques se déploient est
important. A cette époque la méconnaissance du monde et du lointain, voire
I'obscurité dans laquelle la vie est plongée la nuit, laissent part a un inconnu
et a une nature inquiétante, peuplés de monstres et d'abimes, d'incertitudes
et de croyances. La généralisation de I'éclairage public contribuera a mettre
un terme a cette perception du réel tres relative. La nature était ainsi
comprise comme un univers démoniaque® : le réel rejoignant ici I'imaginaire.
Sous l'apparent désordre des images, se déterminent a cette époque de
nouveaux principes de cohérence®® et une perception du monde dont le

Grotesque fait aussi état.

® Thomas Wright, Histoire de la caricature et du grotesque dans la littérature et dans l'art, Paris,

Bureau de la revue Britannique, 1867, p. 267.

%2 Philippe Morrel, Les grotesques : les figures de I'imaginaire dans la peinture italienne de la fin de la

Renaissance, op. cit., p. 63.
% Op. cit., p. 69.

% Morrel isole quatre types d'hybrides dont I'hybride phytomorphe, qui caractérise l'intégration de la

composante végétale dans la créature hybride que décrit aussi Baltrusaitis dans I'art roman.
® André Chastel, Le grotesque, essai sur I'ornement sans nom, op. cit., p.43.

% Comme lindique Morrel il faut "soumettre I'invention des figures monstrueuses a des régles de
transformation fondées sur le principe de I'analogie des espéces", ce qui permet de nombreuses

permutations ou l'addition d'éléments divers. Voir aussi Chimeres, sous la direction de Didier Ottinger,

Arles, Musée de Monaco, Acte Sud, 2003, p. 31.
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"Si la peinture de diablerie reprend et multiplie ces étres fantastiques"®’

comme le note Didier Ottinger, la Renaissance "met un terme momentané
aux errements"®® du "Moyen Age fantastique". Les Grotesques, bien qu'ils
soient considérés comme une peinture décorative renvoyant a I'ornement,
marquent la présence encore visible du monstre et du monstrueux - son
héritage antique exhumé par des artistes-archéologues venant a nouveau
traverser l'image -, duquel resurgira la béte et son imaginaire, dans l'art

moderne aussi bien que dans I'art contemporain.

On peut remarquer que dans les grotesques aussi bien que dans l'art roman,
une forme dhybride ici se structure, I'hybride combinatoire, dont les
modernes vont s'emparer pour en faire un principe de déstabilisation de

I'ceuvre, ainsi que de la conception de I'art classique®®.

2.2.6) Les Grotesques ou I'émergence d'une terminologie de I'hybride en tant

gue forme
a) La Fontaine ou la question de I'hybride

Mais il n’en faut point venir Ia, si 'on peut, ni faire rire et pleurer dans une méme
nouvelle. Cette bigarure déplait a Horace sur toutes choses ; il ne veut pas que nos
compositions ressemblent aux grotesques (c’est-a-dire & des compositions
hybrides) et que nous fassions un ouvrage moitié femme, moitié poisson.

La Fontaine (1666™°)

Si le passage figure-forme exprime un des énoncés incontournables pour

comprendre la forme et le processus d'hybridation, il I'est a double titre. Tant

® Jurgis Baltrusaitis, Formations, déformations : la stylistique ornementale dans la sculpture romane,

&

B

cit., p. 54.
Didier Ottinger, "Chiméres", in Chiméres, sous la direction de Didier Ottinger, Arles, Acte Sud, 2003
10.

Les premiers romantiques sont ici a la fois les initiateurs et les concepteurs d'un art de la
combinatoire, qui sera approfondi dans le chapitre consacré aux modernes.

© Emile Faguet, Histoire de la poésie francaise de la Renaissance au Romantisme. Jean de La
Fontaine (1621-1695), tome IV, Paris, Ed. Boivin 1923-1926 (1889), p. 276. Texte de La Fontaine,
1666. Préface des contes. Le texte mentionné entre parenthéses par Faguet n’est pas présent dans
de nombreuses publications sur les ceuvres complétes de La Fontaine. Faguet a sans doute eu acces
a un texte original.
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dans la question de l'image que dans I'émergence d'une acception adéquate
qui qualifie I'nybride en tant que forme, la figure est convoquée. Elle légitime
ainsi I'usage d'un nouveau sens du terme qui prend corps et qui, sans elle,
est aussi inconcevable qu'incompréhensible a cette époque. Si La Fontaine
semble le premier a avoir utilisé cette acception du terme au cours du XVII
siécle, ce commentaire sur la nature de son ceuvre fait date’, il amorce de
maniere remarquable I'apparition d’'une nouvelle acception terminologique de
I'hybride dans le domaine des arts, qui aujourd'hui a pris tant d'importance,
au point de constituer un véritable champ terminologique. Une signification
du terme ici encore teintée de paradoxes, équivoque, et qui laisse perdurer la
trace de son origine si cruciale, la filiation de la figure hybride a la forme
hybride.

La Fontaine, faisant référence a Horace, poéte de I|'Antiquité, aborde la
guestion du grotesque en précisant justement qu’elle est récusée par cet
auteur au motif qu’il faut vouloir une unité et que I'on ne peut mélanger le rire
et le tragique. La Fontaine qualifie ce refus des Grotesques en indiquant
entre parenthéses qu’il s’agit pour lui d'une "composition hybride". Dans un
langage spécifique a son époque, il défend également cette position.
L'hybride est ainsi déterminé pour la premiere fois en fonction d'une question
de composition et La Fontaine, tout en mentionnant de maniere générale un
ouvrage, c'est-a-dire un récit, ici précisément le conte, revendique son refus
du caractére hybride au motif qu’il s’agit "d’'une précaution non seulement

littéraire, mais morale"’?.

L’hybride formel est donc vraisemblablement décrit en tout premier dans le
champ littéraire et se détermine par un usage inscrit dans une symbolique
négative, excepté l'usage du terme par Lessing’®, et ce jusqu’au premier
romantisme, qui marquera l'inversion déterminante de la question hybride,
s’affirmant de facon irréversible comme une valeur, un critére positif. Cette

guestion du refus du caractére hybride est de maniére surprenante traitée

> Ce texte est mentionné par Emile Faguet et s'avére étre une des préfaces écrites par La Fontaine
pour le second livre de ses contes, daté de 1666. Cette date est indiquée dans de nombreuses
anthologies de son ceuvre compléte.

2 Op. cit., p. 276.

% Voir chapitre sur le préromantisme.
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par de nombreux détracteurs de l'art moderne. Alexandre Vinet’ illustre
cette tendance. L'auteur évoque I'expression de "genre hybride" en 1861
dans un sens qui porte cependant une différence’ avec le propos de La

Fontaine.

"L’art n’admet pas d’indécision dans I'impression totale (...) un genre hybride qui se
proposerait a la fois deux buts opposés, n’en atteindrait, par le fait, aucun."
Alexandre Vinet (1861)

Il faut souligner que l'allusion a un ouvrage "moitié femme, moitié poisson"
évoque le propos rapporté par Horace’®, précisément sur la question du
Grotesque, faisant référence ici explicitement a la figure hybride de la siréne,
un hybride mythique par excellence. Figure et forme sont donc indissociables
dans cette phase originaire. De méme que dans le domaine de l'image, la
littérature impose elle aussi la référence a la figure hybride pour entrevoir la
forme et contribuer ainsi a la structuration de cette acception inédite du
terme. Quand La Fontaine invoque une "composition hybride" comme
caractére de la littérature des Grotesques, il semble évident qu'il le fait en
évoquant l'art de son époque et sa pratique personnelle, tout en faisant
apparaitre un nouveau champ terminologique dans le domaine de l'art, qui
deux siecles plus tard imposera I'hybridation comme processus légitime

d'une pratique et de ses effets.

Par ailleurs d'autres auteurs, un siecle apres La Fontaine, vont eux aussi
aborder I'hybride, en le percevant de maniere "négative". Car lors de ces
périodes de lart, excepté le Wilhelm Meister’” (1876) écrit par Goethe et
certains écrits de Schiller, [I'hybride demeure inconcevable et
incompréhensible par la nature méme de la transgression qu'il suggere a

I'intérieur d'un champ de codifications énoncé. Si les grotesques sont pergus

™ Alexandre Vinet, Poétes du siécle de Louis XIV, Paris, Les Editeurs, 1861, p. 348.
’® Vinet mentionne I'univers de la comédie du XVIiéme siécle, indiquant cependant que si 'on méle la
tragédie a la comédie, la tragédie doit 'emporter. Alors que La Fontaine considére que la tragédie ne
Pﬁeut étre associée a I’humour, refusant ainsi tout mélange.

Philippe Morrel, Les grotesques : les figures de l'imaginaire dans la peinture italienne de la fin de la
Renaissance, op. cit., p. 116.
" Une ceuvre innovante, dans laquelle sont mélangées plusieurs formes de narrations, ainsi que la
comédie et la tragédie. Voir citation ultérieure se rapportant a cet ouvrage, qui considére cette
conception hybride comme intolérable.
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comme l'hybride, de I'Antiquité a la Renaissance, ici de maniére négative,
c'est qu'ils demeurent a I'époque une "contrepartie”, comme le souligne
André Chastel. Une contrepartie a un rationalisme aigu et peut-étre aussi a
une prétention, celle d'avoir mis en place progressivement un systeme de
domination de l'espace et de la nature, ou justement la mimésis et la
perspective déterminent I'ordonnancement du réel. Compromettre et altérer
l'intégrité des formes est donc a cette époque compris comme une
expression de la décadence et de linacceptable, ce que le premier

romantisme initiera de maniére exemplaire.

Dans une certaine mesure I'hybride se prolonge également pendant le
gothique, méme si la aussi sa présence est moins fréquente que dans l'art
roman, car si la figure est répandue, la forme est difficilement repérable.
Seuls quelques marginalia, voire aussi certaines architectures et leurs
ornements - Notre-Dame de Paris en est un bon exemple - traduisent la
guestion de I'hybride, notamment par la juxtaposition de divers styles qui se
succédent sur un méme edifice. Cette donnée doit étre mise en perspective
face a une grande temporalité, car ce type de monument est marqué par la
présence de diverses influences qui se sont additionnées au cours du temps,
comme le note Victor Hugo. Celles-ci vont cohabiter, générant I'hybride par
la présence de l'association, parfois contre-nature, de multiples styles, méme
si I'on considere que cet édifice est de maniere générale identifiable a
I'époque gothique. Sur ce point, la cathédrale deviendra un objet particulier
et complexe, source de multiples inspirations, y compris pour les modernes.
Victor Hugo, par sa description, la renvoie a une combinatoire générale, cet
objet lui apparaissant tel un monstre composite et énigmatique, faisant le lien

entre passé et modernité.
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2.3) L'hybride emprunt

2.3.1) Larelation a I'ornement et la question du temple

(...) Si cet ensemble hybride, composite, disparate, si ce mélange de linéaments
anguleux et de tons éclatants produit l'effet le plus soudain (...) ou s'abiment la
pensée et le réve ?

Louis Enault (1859)"®

"D'abord Saint-Marc l'immense cathédrale, (...) édifice étrange entre tous: un
noyau roman, transformé plus tard en église byzantine, autour duguel chaque siécle
a ajouté des constructions nouvelles; une facade gothique flamboyant, une
décoration intérieure d’'une richesse inouie, des mosaiques de tous les styles
pratiqués pendant une période de mille an : tout cela forme le plus hybride, le plus
étrange, mais aussi le plus saisissant des monuments."

Louis Riviére (1896) "

Le cas de Venise, illustre avec l'architecture et ses prolongements dans
l'ornement et le décoratif, I'alliance singuliére d'une mixité des signes et des
formes, qui se contaminent et marquent des influences diverses. Des
influences qui remontent a partir du Xle siécle, comme le releve Christine
Buci-Glucksmann . Une ville ot "la mémoire stratifiée" révéle ces différents
temps, et une multitude d'influences, notamment celle de I'Orient, la situation
de Venise expliquant en partie ce phénoméne, la ville représentant aussi "la

frontiere liquide"®*

entre Orient et Occident. Un lieu ou tous les objets du
monde étaient acheminés vers I'Europe. La prolifération des emprunts est ici
absorbée et retraduite partout dans la ville®, mélant ainsi le byzantin, le
gothique, le maniérisme, le baroque. Cet Orient du regard qui circule dans la

ville, c'est celui de l'lslam et de L'Asie. On peut noter que dés le XIXeme

’® Louis Enault, Revue contemporaine, volume 45, Au Bureau de la Revue, Paris, 1859, p. 435.
9 Louis Riviére, En Vénétie : croquis de vacances, Larochelle, Ed. O. Pic, 1896, p. 29.

8 Christine Buci-Glucksmann, Philosophie de I'ornement : d'Orient en Occident, op. cit., p. 63.
81 Op. cit., p. 66.

8 Op. cit., p. 66-68.
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siécle plusieurs auteurs vont qualifier d'hybride tel ou tel aspect de Venise, a
I'image notamment de lI'un de ses monuments les plus emblématiques, la
basilique Saint-Marc, que deux auteurs évoquent a leur époque. La
cathédrale est une référence singuliere (a I'image aussi de Notre Dame de
Paris, décrite par Victor Hugo), car elle est Il'objet manifeste d'une
superposition de styles qui se sont agglomérés. Ces divers ajouts ont
déterminé la nature définitive d'un édifice, qu'il a parfois fallu reconstruire,

transformer, agrandir ou simplement achever.

Poser son regard sur la question hybride renvoie souvent a une dimension
fantastique, pas simplement sur les objets de notre culture, mais aussi
potentiellement sur les objets issus des autres cultures®®. Cette réflexion a
été abordée dans l'exposition Planéte métisse, dirigée par Serge Gruzinsky,
qui a contribué a déterminer et dévoiler une pensée métisse®, s'exprimant
dans la production d'objets divers, faite d'emprunts et de greffes, ici et
ailleurs. Une mise en contact qui, si elle s'est avérée dévastatrice sur de
multiples points, nous laisse aussi voir des objets problématiques, des
rencontres entre les cultures qui révelent l'influence de la culture occidentale

ou de la religion sur les pays conquis et colonisés.

"Tous ces clochetons, ces arcades, ces coupoles, ces statues, dans leur
effervescence écrasante, semblent vouloir amener, sous leur amoncellement, la
ruine de ce temple hybride, aux allures changeantes, temple entrevu par l'architecte
Indou dans les visions insensées et dans les réves extatiques d'une religion
exubérante et toute de prodiges."

Emile Soldi (1881)%°

La question de I'hybride et du temple, apres la ville (Venise), se situe aussi
au niveau d'un art issu des cultures du monde et que l'on retrouve dans les
collections du musée du Trocadéro. L'art Khmer est ici abordé dans le récit
de l'observation du temple (ici le temple cambodgien Eléa), et de son

caractére particulierement énigmatiqgue et ahurissant pour la culture

% planéte métisse, cat. d’exposition, sous la direction de Serge Gruzinsky, Paris, Musée du Quai
Branly, Actes Sud, 2008.

8 Voir l'ouvrage de Serge Gruzinsky, La pensée métisse, Paris, Ed. Fayard, 1999.

% Emile Soldi, Les arts méconnus : les nouveaux musées du Trocadéro, Paris, E. Leroux, 1881.
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occidentale. L'hybride signifie dans cette approche de l'objet, le complexe et
le composite. Le temple par son exubérance peut étre pergu comme un
organisme constitué d'une multitude d'éléments hétéroclites, un véritable

amoncellement de formes diverses.

2.3.2) La logique de I'emprunt et de la fécondation-greffe : de la Renaissance

florentine a la peinture flamande

Autre regard décisif pour observer une autre conception de la problématique
de I'hybride, celle d'un historien de l'art, Aby Warburg, qui en posant dans sa
pensée la question de la survivance comme concept clé pour comprendre la
culture, touche a la question de l'impur et dans une certaine mesure de
I'nybride. Une survivance qui traverse a la fois [I'histoire, c'est-a-dire
différentes époques, et diverses cultures, intégrant un ou des socles
communs a I'humanité. Certains gestes, coutumes ou motifs étant, a l'image
du mythe du serpent, présents dans l'iconographie d'un trés grand nombre
de peuples du monde, étudiés ou non. Des éléments qui ensuite peuvent se
décliner dans chaque culture de manieres différentes, tout en restant
identifiables.

Warburg s'est par ailleurs consacré & une recherche historique ardue®,
concernant des productions artistiques allant de la période moderne jusqu'a
I'Antiquité, tout en s'intéressant a la tres grande diversité des cultures du
monde. L'évolution des ceuvres est, selon lui, liée a la question de l'impureté,
de la greffe. La Renaissance demeure a ses yeux une époque clé, un foyer,
car empreinte de I'héritage antique. Il la voit ainsi comme une période de
reprise, c'est-a-dire justement de "renaissance". Renaissance de themes et
motifs exploités déja bien auparavant, qui font que Warburg s'est attaché a
observer les vestiges, les traces, les sédiments transmis par I'histoire. Des

éléments qui contaminent ou perdurent, y compris dans cette culture.

B

279.

Sa recherche s'est constituée notamment a partir de la conception d'une collection d'images qu'il a

répertoriées au sein d'un véritable atlas iconographique gqu'il a nommé "Mnemosyne".
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2.3.3) La Renaissance florentine selon Warburg

L'histoire de l'art que concoit Warburg se situe en dehors d'un découpage
chronologique, au travers d'une dialectique, d'une polarité entre présent et
passé, ordre et désordre, purification et hybridation. Warburg détermine le
style florentin par son caractere "hybride" en 1906, comme le relate Didi-
Huberman®’, indiquant que pour lui la Renaissance est un "organisme
complexe" fait de "mélange d'éléments hétérogenes”. Pour Warburg, la
survivance intégre une matérialité du temps, révélant les traces et le travail
du temps dans I'histoire de l'art. Les vestiges, les déchets, les rebuts en font
partie. Cette matiére-mémoire®® & I'ceuvre ouvre un accés a la "spectralité du

u89

temps comme lindique Georges Didi-Huberman, une dimension de

I'archéologie non pas simplement matérielle, mais aussi psychique.

Si Warburg s'attache a retraverser le passé, c'est précisément parce que par
nature, une survivance revient dans le présent et fait coexister des éléments
de diverses natures et de diverses époques. Elle provoque cette question de
l'apport, de la greffe, qui peut déboucher sur I'hybride. Avant Warburg,
Fromentin, un autre théoricien de l'art, peintre également, évoque cette
guestion de I'hybride, en 1875, en relation a la greffe et I'emprunt. Son
propos nous éclaire sur cette période de I'histoire de l'art, car elle fait lien

avec la Renaissance italienne.

% Didi Huberman, L’image survivante. Histoire de l'art et temps des fantémes selon Aby Warburg, op.
cit., p. 81.

88 L'exposition Atlas (congue par Georges Didi-Huberman) présentée au ZKM de Karlsruhe est une
approche de la question de l'atlas iconographique, étendue du champ théorique aux ceuvres, qui pour
une part se déclinent ou méme se congoivent aussi comme de véritables atlas visuels, basés sur une
multitude de pratiques de l'image et de gestes artistiques.

89 Georges Didi-Huberman, Devant le temps. Histoire de l'art et anachronismes des images, Paris, Ed.
Minuit, 2000, p. 109.
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2.3.4) L’hybride et la problématique de la survivance

Si 'hybride peut-étre lié dans certains cas spécifiques a la survivance, il
semble nécessaire que par sa nature, une forme plastique issue du passé
évolue au contact ou en étant assemblée a d'autres formes et langages
culturels. L'hybride issu de la survivance, qu'il soit lié dans certains cas a
I'emprunt ou la greffe, peut se déterminer comme une forme d’anomalie, de
perturbation, ou de requestionnement des formes. On I'assimile de maniére
générale a un caractere permettant une multitude d’associations, méme si sa
valeur est souvent percue, voire comprise historiquement dans une
symboligue négative. Cet aspect révele aussi que le processus de
survivance est demeuré a la marge, puisque le discours théorique trop
souvent I'a ignoré, lui refusant une reconnaissance a sa juste valeur, et
souvent le manque d’étude a cet égard indique que ce phénomeéne a été
percu comme un objet problématique. On peut préciser que la survivance,
lorsqu’elle se manifeste, n'implique pas forcément la question de I'hybride.
En effet, la survivance s'integre en général a de nouveaux styles sans étre
apparentée a une forme de greffe ou d'emprunt, elle peut étre une forme de
transposition, pouvant symboliser un caractére ou une forme immuable qui

traverse le temps.

2.3.5) L'héritage de la Renaissance dans la peinture européenne

Fromentin, dans un texte de 1875, tiré de I'ouvrage Les maitres d'autrefois,
souligne comment les différentes écoles européennes ont été influencées®
par la Renaissance italienne, méme s'il traite en particulier de la peinture
flamande, dont il déclare qu'elle devient, selon son expression, un "art
hybride". Il expliqgue que la contamination, le "renouvellement” s'est fait par la
tradition des voyages d'études, c'est-a-dire I'éducation par la confrontation,

I'observation et la copie des ceuvres en ltalie.

% Eugéne Fromentin, Les maitres d'autrefois : Belgique, Hollande, Paris, Ed. E. Plon, p. 15.
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"Tout naturellement le Nord y accourut en Flandre, fit avec ['ltalie ce que ['ltalie
venait de faire avec I'Antiquité (...) Devons-nous la voir des précurseurs ? (...) Je ne
dirais pas que tout dans cet art hybride fut de nature a consoler de ce qu'on n'avait
plus, a faire espérer ce qu'on attendait (...) le renouvellement du monde moderne

par le monde ancien et I'extraordinaire gravitation qui poussait I'Europe autour de la

Renaissance italienne".*

Fromentin (1875)

La gravitation, l'influence déterminées par Fromentin est a la fois celle de
I'Europe vers ['ltalie mais aussi, comme il le remarque, celle bien antérieure,

de I'Antiquité sur I'ltalie, rejoignant ainsi le propos de Warburg.

"Depuis les Both, Berghem, Claude, Poussin, jusqu'aux peintres de nos jours, Il
n'est pas de paysagistes qui n‘aient eu l'envie de voir les Appenins et la campagne
de Rome, et jamais il n'y eut d'école locale assez forte pour empécher le paysage

italien d'y glisser cette fleur étrangére qui n'a jamais donné que des produits
n 92

hybrides".
Fromentin (1875)

L'emprunt, la greffe sont davantage explicités par une deuxiéme utilisation du
terme, ou Fromentin voit, dans la peinture de paysage, l'influence italienne
gui amene "des produits hybrides". L'allusion a cette "fleur étrangére" montre

gue la contamination, par sa nature méme, perturbe l'identité de la forme.

L'hybride que mentionne Fromentin s'identifie explicitement a la greffe, en
référence a la botanique. Il s'inscrit dans une des acceptions du terme qui
deviendra courante par la suite, tant dans le domaine scientifique
gu'artistique, faisant référence a une forme d'évolution "maitrisée” (par
I'hnomme), et qui n'est donc pas d'ordre naturel. L'hybride greffe ou I'hybride
emprunt sont donc distincts de I'hybride combinatoire. Celui-ci se détermine
en multipliant les emprunts et leurs variations, et se joue davantage dans la
profusion, I'exceés ou le composite. L'emprunt et la greffe peuvent favoriser la
présence de I'hybride a condition de réussir a générer une autre forme, car a

elles seules, ces pratiques ne rendent pas nécessairement une oeuvre

L Op. cit., p. 14-15.
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hybride. Ainsi dans I'histoire de I'art de multiples ceuvres subissent tels ou
tels jeux d'influences, ou integrent une diversité d'emprunts, ce qui ne les
rend pas hybrides. Encore faut-il que la forme initiale soit suffisamment
transformée, pour que I'hybride soit effectivement déterminant dans la lecture

de I'ceuvre.

L’évolution de I'art est ici marquée par la question de I'impureté, qui se
produit par une capacité de l'art a se redéfinir en dehors des catégories, des
registres, du caractére normé et strictement identitaire. L’hybride, en
intégrant la constitution des ceuvres, se manifeste ou généere nécessairement

un terrain instable, mais aussi nécessairement fécond et évolutif.

2.4) La figure du rejet

2.4.1) Evolution de I'nybride dans le champ symbolique

a) L'hybride des marges : I'hybride marginal et inconcevable

La forme hybride dans I'art roman, qu'elle soit utilisée par fascination ou par
instrumentalisation, est empreinte d'une codification symbolique
essentiellement négative. Elle est généralement percue comme telle, que
cela soit par son aspect étrange, inquiétant, ou tout simplement avilissant.
L'hybride des grotesques de la Renaissance partage quasiment ce méme
cadre, demeurant a la marge d'une culture, relégué, encore jusqu'a un temps
récent, comme une forme purement décorative. Cet hybride pourtant porte
guelque chose de crucial pour son époque. Il dévoile un sujet symbole sans

cesse revisité et réinventé, qui aujourd’hui semble a nouveau nous fasciner.

La question de la greffe et de I'emprunt, respectivement pendant la
Renaissance italienne et flamande, voire européenne, subit le méme sort.

Ces termes ne sont pas ou peu évoqueés pendant ou apres cette période. Si

%2 Op. cit., p. 283.
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Warburg et Fromentin abordent la question de I'hybride, c'est parce que le
contexte de fin du XIXéme siécle et du début du XXéme siecle est crucial
face a la question de I'exotisation, et face a la multiplicité des apports de
diverses cultures, comme le relate Laurent Gervereau®. Il faut rappeler que
le parcours et les centres d'intérét de ces deux auteurs, ainsi que I'époque
pendant laquelle ils approfondissent leurs travaux de recherche, sont
sources de profondes mutations. lls permettent de comprendre comment ces
deux auteurs, a l'instar d'Elie Faure, vont particulierement étre influencés par

cette question de I'hybride et des cultures du Monde.

En effet, Fromentin, tout en étant théoricien, est un des premiers peintres
voyageurs. Il va a la fois se déplacer dans de nombreux pays et porter un
intérét important pour de multiples cultures, y compris pour I'lslam. Warburg
lui aussi va s'intéresser aux cultures du monde, étudiant de maniére
approfondie tant les productions que les rites de divers peuples. Il va
également voyager a la recherche de vestiges et archives anciennes, afin de
mieux observer les traces, les aspects formels ou les gestes qui se
transmettent dans chaque culture, voire qui constituent une grammaire
générale. La survivance, comme les pathosformels qu'explore Warburg,
renvoie dans certains cas implicitement a la question de la persistance d'un
geste, d'une forme, d'une attitude, par le fait qu'un élément d'une période
peut se greffer a d'autres éléments, se prolonger dans une ceuvre a une
époque ultérieure, posant ainsi la question de I'hybride. Georges Didi-
Huberman décrit ce processus de maniere approfondie dans son ouvrage

intitulé L'image survivante.®*

L'hybridation peut donc renvoyer a une histoire liée davantage a la question
du rhizome que de [larborescence, sortant ainsi des découpages
traditionnels. L'hybride, dans cette optique, a survécu dans une ignorance
prolongée, intégrant aussi par ce phénomene un schéma négatif, qui

cependant peut se révéler édificateur d'une nouvelle approche du réel,

% Laurent Gervereau, Les images qui mentent. Une histoire du visuel au XXe siécle, Paris, Ed. du
Seuil, 2000, p. 62-65.

% Georges Didi-Huberman, L’image survivante. Histoire de I'art et temps des fantémes selon Aby
Warburg, déja cité.
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comme Deleuze la percoit au travers de sa conception du rhizome®, a
'opposé de larbre qu'il définit comme un modéle unitaire et vertical,

symbolisant les hiérarchies.

b) La sphére négative : de I'hybride inenvisageable a I'hybride envisagé

L'hybride combinatoire, de méme que I'hybride emprunt, apparait comme
une figure du rejet, signifiant a quel point la forme hybride, avant d'étre
revendiquée au cours du XlXeme siecle, aura été pratiquée, utilisée, et
sollicitte de diverses maniéres. Les avants-gardes modernes, si elles
manifestent l'inversion de ce schéma de I'hybride en le consacrant comme
une forme positive et décisive, y compris dans la constitution du champ
moderne, utiliseront ce caractére dans une lutte acharnée avec les tenants
du classicisme. La Fontaine, en utilisant le terme a contre-temps bien avant
la phase préromantique et romantique, traduit en quelgque sorte le fait que la
forme hybride est a ce point inconcevable qu'elle ne peut étre qu'assimilée a
une transgression non acceptable. Il faudra attendre une prolifération des
formes hybrides qui aura lieu au XIXeme siécle, pour que I'hybride sorte des
marges et accéde a un autre statut, tout en se définissant autour de multiples

catégories.

Une frontiere distincte marque ce passage, ou va se matérialiser une
multiplication des objets hybrides et se concrétise une terminologie adéquate
en relation au processus d'hybridation : le passage de la période classique a
la période moderne, en art, marqué par le préromantisme et le premier
romantisme, deux phases distinctes, qui néanmoins se superposent. Le
romantisme, notamment le premier romantisme, premier mouvement

"d'avant-garde"®®

, qualification célébre utilisée dans un ouvrage de référence
sur la question, par Philippe Lacoue-Labarthe et Jean-Luc Nancy, inaugure

une ére nouvelle. A partir de cette période, I'hybride sera progressivement

% Gilles Deleuze, Félix Guattari, Mille plateaux, Paris, Ed. de Minuit, 1980, p. 13-14. Qualifiant le
rhizome, ils indiquent : "n’importe quel point d’un rhizome peut étre connecté avec n’importe quel
autre, et doit I'étre. C’est tres différent de I'arbre ou de la racine, qui fixe un point, un ordre."

% Philippe Lacoue-Labarthe et Jean-Luc Nancy, L'absolu littéraire : théorie de la littérature du
Romantisme Allemand, Paris, Ed. Seuil, 1978, p. 17 et p. 58.
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compris, utilisé et défini de maniére tout a fait autre. Il sort ainsi du champ
symbolique dans lequel il était contenu par le classicisme et I'art ancien. Une
des conséquences importantes, initiée par les modernes, sera justement de
s'attaquer a la question du symbolique, pour s'attacher davantage au banal,
au quotidien, a la laideur, a lindéterminé, et ainsi mettre en cause la
conception de l'art liée a la mimésis, aux canons de la beauté et a toutes
contraintes trop strictes auxquelles 'univers de la peinture et de la sculpture

était en grande partie astreint.

Le Sturm und Drang®’ marque ce seuil, dans une phase bréve et soudaine,
apparue quelques années avant la lame de fond provoquée par les premiers
romantiques, cette premiere frontiére d'un temps ou I'hybride était encore
assimilé a un aspect négatif par nombre d'auteurs, demeurant toujours aussi
inconcevable et inacceptable un siécle aprés La Fontaine. Il reste ainsi
rejeté, & bannir, excepté par Lessing, qui voit en lui un intérét®®, et lui confére
ainsi un aspect indéniablement positif, néanmoins dans un seul et méme

domaine, la littérature.

Autre caractéristique, I'hybride comme figure du rejet trouve,
paradoxalement, un prolongement pendant quasiment toute la période
moderne, non plus sous la forme d'une perception de l'inconcevable comme
auparavant, mais en devenant un des caracteres et criteres exprimant le
rejet de certaines ceuvres, en particulier celles produites par I'art moderne.
Un caractére a proscrire, a l'instar de la modernité. Le champ terminologique
évolue ainsi de maniére ambivalente et duale, en caractérisant ou qualifiant,

a la fois positivement et négativement, I'hybride.

Dans son acception négative, il nomme une des transgressions, ou un des
caracteres de l'art moderne, qu'il s'agit de bannir. L'art moderne étant

assimilé & son époque a une culture décadente®® par de nombreux

%" Ce mouvement inclut et incarne une phase clé antérieure au romantisme. La création de la revue
de I'Athenaeum (1798), par la suite, cristallisant et indiquant I'émergence du premier romantisme,
mouvement clé des avants-gardes moderne.

% Voir citation de Lessing dans Philippe Lacoue-Labarthe et Jean-Luc Nancy, L'absolu littéraire :
théorie de la littérature du Romantisme Allemand, op. cit., p. 78.

% Evanghélia Stead, Le monstre, le singe et le foetus. Tératagonie et Décadence dans I'Europe fin de
siécle, Geneve, Ed. Droz, 2004, p.17-66. Stead indique, concernant la décadence en relation a
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détracteurs. On peut également dire qu'il existe une forme de continuité entre
I'nybride inenvisageable de la période de l'art ancien et médiéval, jusqu'a
I'nybride récusé de la phase préromantique et dénoncé comme un facteur

négatif pendant la période moderne.

A I'époque des romantiques et des symbolistes, le terme hybride est désigné
aussi bien positivement par ceux qui revendiquent et Iégitiment I'art moderne,
gue négativement par ceux qui vont tenter vainement de l'attaquer, voire
d'éradiquer cette conception de l'art qu'ils considerent comme intolérable.
Ces lignes de fractures entre anciens et modernes, entre détracteurs et
défenseurs de l'art moderne, on le verra, seront déterminantes pour
comprendre comment les notions d'hybride et d'hybridation vont évoluer
progressivement au vingtiéme siécle pour se détacher de cette identité

duale, en devenant une notion a part entiere de l'art contemporain, et en

traversant une multitude d'ceuvres.

2.4.2) L'hybride inconcevable dans la phase préromantique et la querelle des

anciens et des modernes

Un siécle apres La Fontaine, trois auteurs utilisent de maniere surprenante le
terme hybride (citations p. 78-79), respectivement Lessing en 1768, Schiller
en 1794, et Goethe en 1797. Ces auteurs seront eux aussi a certaines
reprises qualifiés de romantiques de maniere erronée, car auront,
paradoxalement, participé de facon ponctuelle aux premiers jalons du
mouvement romantique, et également aux prémisses d'un mouvement

d'autonomisation de I'art, qu'avait revendiqué déja Lessing .

I'hybride : "que la fabriquation irrévérentieuse renvoie a un geste irrévérentieux, les hybrides
décadents présupposent I'’hybris. La relation entre I'hybride et I'hybris n’est pas seulement

étymologique a la fin du XIXe siécle comme Littré permet de le constater. Dans le seul mot ubris, la

décadence voit le double sens "d’insolence, orgeuil" et " d’excés, outrage, viol", explicitement dirigés

contre la création." (p. 45).Stead remarque que si "la décadence n’est pas définie en elle-méme et

pour elle-méme, elle peut I'étre par son contraire" en faisant référence a Gautier, qui considére qu’elle

s’oppose a la "perfection classique" des "belles époques littéraires" (p. 19-20).
19 v/oir Jacques Ranciére, Le destin des images, Paris, La fabrique éditions, 2003, p. 50.
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Le Laocoon de Lessing est une des étapes originaires de la séparation des
arts, car il permet a la peinture et a la poésie de devenir des médiums
spécifiques et non plus liés I'un & l'autre dans le cadre de la mimésis*’. Un
mouvement d'autonomisation que les romantiques vont s'employer a rendre
a la fois effectif, radical et irréversible, afin de constituer un champ de l'art
autonome, reposant de surcroit sur des disciplines distinctes. Une approche
de lart qui pour les romantiques ne pourra plus reposer sur des
contingences extérieures prégnantes, a l'image de la commande, les sujets

de prédilection, ou de I'art comme imitation du réel.

La querelle des anciens et des modernes fait apparaitre ici d'emblée le refus
adopté par les tenants du classicisme, d'une forme d'art qui contredirait ou

interrogerait les conventions dans lesquelles I'art était accepté.

C'est dans le champ de la littérature que s'amorce particulierement le terrain
d'affrontement entre modernité et classicisme, qui va gagner les autres arts,
notamment par I'émergence d'une théorie de l'art associée a une nouvelle
pratique de [I'écriture, qui toutes deux annoncent de nouveaux
guestionnements. L'hybride sera ainsi, avant d'étre envisagé dans l'art en
général, puis les arts plastiques en particulier, abordé et évoqué dans le
domaine littéraire, incluant la poésie, le théatre, jusqu'a la théorie et la
philosophie.

2.4.3) La forme hybride en devenir

“Que m'importe qu'une piece d'Euripide soit ni tout récit ni tout drame ? Nommez la
un étre hybride, il suffit que cet hybride me plaise, et m'instruise plus que les
productions régulieres de vos auteurs corrects tel que Racine et autres..."

Lessing (1767)'%

101

Charles Le Blanc, Laurent Margantin, Olivier Schefer, La forme poétique du monde, Paris, Ed.

Corti, 2003, p. 442-443.

26 E. Lessing, Dramaturgie de Hambourg, Paris, Didier et Cie, (trad.) 1869, p. 236. (texte daté de
1767). Cité dans Muriel Plana, Roman, Théatre, Cinéma, Adaptations, hybridations et dialogue des
arts, Clammecy, Ed. Breal, 2004, p. 22.
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"Et je flotte comme un étre hybride, entre le concept et la perception, (...). C'est ce
gui surtout dans ma jeunesse, m'a donné un air passablement gauche, aussi bien
dans le champ de la spéculation que dans celui de la poésie. Car presque toujours
la tendance poétique s'emparait de moi, la ou j'aurais di philosopher, et I'esprit
philosophique la ou je voulais étre poete."

Schiller (1794)'%

Tout sujet poétique devrait étre traité en vers... Sil'on a pu introduire peu a peu une
prose poétique, cela prouve seulement qu'on a complétement perdu de vue la
différence entre la prose et la poésie... Ces genres hybrides ne sont faits que pour
les amateurs et les gacheurs, comme les marais pour les amphibies. En attendant
le mal est devenu si grand en Allemagne (...)"

Goethe (1797)**

Dans sa Dramaturgie de Hambourg (1767-1768), Lessing envisage
I'hybridation'® entre le roman et le théatre, entre la comédie et la tragédie,
mais ne la tolére pourtant pas entre des disciplines différentes. L'hybride est
ainsi contenu au sein d'une discipline et ne peut étre appréhendé en dehors
de cette appréciation. Son Laocoon va pourtant établir un aspect
fondamental de la culture moderne, étant a l'origine du principe de
'autonomisation des disciplines. Une autonomisation des disciplines qui
permettra de concevoir et de développer chaque discipline au sein d'un
langage singulier. Ceci permettra d'amorcer de nouveaux dialogues, dans

lesquels, inexorablement, la question de I'hybride va rejaillir ultérieurement.

La référence a la figure de I'hybride mentionnée par deux des auteurs
(Lessing et Schiller), dévoile que ce dernier demeure encore a cette époque

difficilement envisageable en tant que forme autonome, et que le détour par

J. Gérard, Correspondance choisie de Goethe et Schiller, Paris, Delalain, 1877 (1858), p. 14. (Texte
de Schiller 1794). Texte indisponible dans la version actuelle, diffusé sur I'ancien site Européana
bibliothéque numérique en ligne).

% B. Levy, Correspondance choisie de Goethe et Schiller : extraits publiés, Paris, Ed. Hachette,

1882, p. 265. Texte de Goethe datant de 1797.

19 Muriel Plana, Roman, Théatre, Cinéma, Adaptations, hybridations et dialogue des arts, op.cit.,
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la figure permet de lui donner a la fois une identité (liée au symbole de la
figure), mais aussi marque le glissement de la figure vers la forme. Cette
dialectique figure-forme annonce le devenir de la forme et ses multiples
acceptions, et va également se définir comme une des catégories de

I'hybride a part entiére.

Goethe, comme je l'ai déja indiqué, semble étre le premier a évoquer la
forme en n'utilisant aucune référence a la figure hybride. Il concoit dans son
texte, la forme de maniére tout a fait autonome, méme s'il la rejette en
l'assimilant a un des aspects du romantisme littéraire, qu'il condamne sans
équivoque. Chez Lessing, a la difféerence cependant de Schiller et Goethe,
s'amorce une vision positive de [I'hybride, compris comme forme
indéterminée ou intermédiaire, acceptant le drame (catégorie littéraire rejetée
par ses contemporains), comme ceuvre a part entiere, de méme que des
ceuvres se situant entre le récit et le drame. On peut remarquer que bien que
I'hybride soit ici toléré dans un méme domaine entre différents genres, |l
s'agit bien de celui que précisément La Fontaine avait récusé. Chez Goethe
et Schiller, une catégorie de I'hybride est énoncée, I'hybride comme
intermédiaire, qui est évoqué et critiqué en tant que tel. L'hybride demeure ici
inenvisageable, car non assumable pour Schiller, qui renie ses positions
antérieures, alors qu'il l'avait pourtant pratiqué au sein de sa propre
écriture’®. Pour Goethe, qui refuse la nature d'une transgression aussi
radicale, portée par I'esprit en germe des premiers romantiques qu'il avait un
temps soutenus, I'hybride comporte un aspect indéniablement assimilé a une

forme négative.

Le rejet de I'hybride est pourtant teinté d'une certaine ambiguité dans I'ceuvre
et le parcours respectif de ces deux auteurs. Le premier, Schiller, va
instaurer au sein de son ceuvre un mélange des formes similaires a ce que
produiront les premiers romantiques, avec qui de surcroit il sera en contact.
Goethe, quant a lui, va explorer au travers de son étude sur la
"métamorphose des plantes”, la relation entre le champ du vivant et celui de

I'art, en s'intéressant particulierement a certaines formes de perturbations ou

1% gSchiller déclare qu'il s'agit & ce propos « d'une erreur de jeunesse... ».
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de renouvellement des formes. Il pergoit dans les phases d'évolution de l'art
une relation a I'évolution des plantes, une réflexion®” qui sera reprise et

approfondie par les premiers romantiques et notamment Novalis.

Aprés une période ou il se situe a proximité de ce qui deviendra le
mouvement romantique, il va redevenir un ardent défenseur du classicisme
et renier diverses de ses positions antérieures. Sa condamnation, qu'il lie
particulierement au contexte allemand ou "le mal est devenu si grand”,
s'inscrit dans ce contexte et marque son refus définitif d'une mutation trop
radicale a ses yeux, que portera le romantisme sur de multiples plans. Cette
condamnation de Goethe est sans équivoque, car elle porte atteinte aux
valeurs classiques auxquelles I'écrivain s'est a nouveau ralié (période du

classicisme weimarien).

Le préromantisme représente donc une phase cruciale, car il révéle le seulil
d'émergence et de formation du terme hybride, qui déja indique la présence
du processus dans le domaine des arts. La forme hybride représente en
outre une des avancées considérables portées et étendues dans toutes les
disciplines par le mouvement romantique, s’affirmant a la méme époque
autant dans la théorie, le commentaire sur les ceuvres, que dans la pratique
de l'art. Cette situation explique les prises de positions des classiques, qui
jugent excessives et outranciéres les formes de transgressions que les

membres du groupe de I'Athenaeum s'évertuent a expérimenter.

Paradoxalement, les menbres du Sturm und drang (dont Goethe et Schiller
ont fait partie) par leurs recherches et expériences, tout comme les
conceptions de Kant sur l'art et le principe de combinatoire de Leibniz, vont
contribuer a constituer un terrain propice a la formation d’'une nouvelle
pensée de l'art que fondent les premiers romantiques. Le Laocoon de
Lessing, la Métamorphose des plantes de Goethe, ou les écrits de Schiller,

vont avoir une influence décisive pour les premiers romantiques qui vont

107

Une réflexion qui s'inspire de Goethe au travers de deux caractéres déterminants du premier

romantisme : relier la vie organique et 'art, et penser I'art comme un organisme vivant. Par ailleurs le
roman d’éducation écrit par Goethe, le célébre Wilhem Meister, comporte de multiples innovations,
dont les premiers romantiques vont s’inspirer, en la revendiquant au départ comme une ceuvre
déterminante.
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reprendre ces travaux, et les déterminer comme une base a I'élaboration de
nouvelles idées. Celles-ci, par leur nature plus marquée et irrévérencieuse a
'égard de toutes les conventions existantes, impliqueront une ceésure
irréversible. Une césure non admise par les anciens membres du Sturm und
drang, les atteintes portées au classicisme étant percues comme trop
nombreuses et trop radicales, entrainant ce clivage entre les figures du
classicisme weimarien (Goethe et Schiller) et les premiers romantiques. La
question de I'hybride joue ici un réle majeur dans cette partition et marque la

rupture autant dans la conception de I'art que de celles des oeuvres.

Le XIXéme siecle sera particulierement révélateur de cette évolution, par
linversion de la perception de la valeur de I'hybride, qui va devenir un
caractere et critere positif, contribuant de surcroit a I'édification d'un art

novateur, I'art moderne.

82



Chapitre 2

L’hybride comme critére et caractére dans I'art moderne

L'hybride, une forme énoncant la rupture

L’hybridation et I'hybride dans le champ de I'art moderne. Des premiers
romantiques a la fin de la période moderne. L’hybridation et I'hybride sont

analysés de la littérature aux arts plastiques, du romantisme au surréalisme.

Appréhender la notion dans ce cadre imposera de s'intéresser a une
multiplicité de domaines : littérature, architecture, peinture, arts décoratifs,
poésie, objets mixtes, nouveaux gestes artistiques, afin de restituer la trés
grande diversité des propositions artistiques qui marque ['évolution des
pratigues autant que des catégories et formes hybrides. Deux grandes
périodes historiques de l'art moderne seront observées : la premiére incluant
le romantisme, le symbolisme et l'art nouveau, et la seconde intégrant les
courants modernes du vingtieme siécle dont notamment Dada et le
surréalisme, deux tendances emblématiques. La période moderne sera
catégorisée afin de restituer les véritables enjeux et problématiques que les
premieres avant-gardes et que plusieurs courants inaugurent déja bien avant

le vingtieme siecle.
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"Les poetes ont fait de I'imagination, et encore d'une imagination fantaisiste, oisive,
réveuse, le principal élément de leurs poésies. On s'est laissé entrainer par les
chiméres les plus hardies et les plus outrées ; on a cherché a dégager la langue de
toute entrave en introduisant des métres poétiques empruntés aux langues
étrangeéres, ou en inventant des formes nouvelles (...)."

Schlegel (1806)"%®

) Penser la modernité, percevoir I'hybridation : du romantisme au

symbolisme et a I'art nouveau

1) Le rble précurseur du premier romantisme et ses conséquences

"L’acte premier et fondamental du romantisme est la création absolue : de soi et du
monde. (...) C’est dans cette parfaite conscience de la création comme événement

intérieur que l'artiste s’appréte a transformer ce qui I'entoure et a réaliser pleinement

la « forme poétique du monde » ".1%°

Si I'on discerne aujourd'hui ce que représente la modernité, on doit I'associer
a cet instant crucial et originaire que représente le mouvement romantique et
particuliéerement le premier romantisme. Penser la modernité, impose de
comprendre ce que met en jeu la pensée du premier romantisme. Un groupe
d'artistes et d'écrivains, qui initient dans la littérature une conception de l'art
dont la portée est telle, gu'elle nous renvoie a une conception de l'esthétique
dont l'une des caractéristiques les plus étonnantes est qu'elle demeure, sur
certains points, actuelle. Ceci notamment en définissant les bases d'un art
dont l'un des principes reposera sur son autodétermination et sa capacité a
se régéneérer et se transformer comme un organisme vivant. Une conception
qui engendre a cette époque un nouveau champ de l'art, ou désormais I'art
porte a la fois son absolu possible et sa capacité de produire une multitude
de définitions. Un art sans cesse a réinventer, et qui se joue particulierement
dans son caractere inédit et novateur, en se structurant ainsi par ses propres

contingences. Penser la modernité implique donc d'envisager une pensée de

198 Revue Moderne, Paris, Au bureau de la Revue, volume 34, p. 457. Texte de Schlegel de 1806.
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la rupture, qui s'inscrit doublement non seulement contre le régime de l'art
académique, mais aussi en se structurant comme une forme d'art en
perpétuel renouvellement, c'est-a-dire intrinsequement constitutif de la
rupture. Une mutation amorcée pour engager l'art dans son propre récit et

dans une succession d'avancées potentielles.

1.1) Une nouvelle pensée de l'art : les premiers romantiques et la littérature

comme terrain d’'innovation

1.1.1) Concevoir une nouvelle esthétique : une esthétique de la diversité

Ce mouvement incarne, comme l'ont indiqué de multiples auteurs, une
mutation sans précédent qui précipite et va rendre irréversible une nouvelle
définition, détermination et périodisation du champ de l'art, que I'on nommera
art moderne®®. L'art moderne incarnera et précipitera une nouvelle
conception de l'art, par I'émergence d'un corpus de formes singulier et par
l'invention de la critique, la critique en tant qu'ceuvre, et I'ceuvre en tant
qu'absolu et infini. Walter Benjamin précisera I'un des points cruciaux**! : le
romantisme détermine que la conception de I'ceuvre, comme celle du champ
de l'art, posséde les mémes caractéres et limitations**?, impliquant ainsi une
réciprocité dans leurs formes d'autonomisations. Une autonomisation de
I'ceuvre générée par l'apport d'une réflexion théorique, ouvrant a un champ
des possibles et a une conception novatrice de l'art. Ce nouvel état ne
manquera pas de déstabiliser a la fois les critéeres conventionnels et

suscitera I'expérimentation, l'absolu, l'auto-réflexivité, comme contingences

19 Charles Le Blanc, Laurent Margantin, Olivier Schefer, La forme poétique du monde, op. cit., p. 37.

19 brautres périodifications existent, dont notamment de considérer que I'art moderne commence au
vingtiéme siecle, ce qui dans la réalité fait abstraction des mouvements qui précisément ont contribué
a I'édification de ce nouvel espace.

1 walter Benjamin, Le concept de critique esthétique dans le Romantisme allemand, traduit par
Philippe Lacoue-Labarthe et Anne-Marie Lang, Paris, Flammarion, 1986, p. 180.

112 « C'est pourquoi la théorie romantique de I'ceuvre d'art (...) est la théorie de la forme de

I'ceuvre... ». Les premiers romantiques ont identifié le caractére limitatif de la forme et la limitation de
toute réflexion finie, définissant par cette seule idée la notion d'ceuvre d'art au sein du monde de leur
intuition. Ibidem, p. 180.
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inhérentes & cet art'®®. Un art annoncant une esthétique de la diversité,

comme la nomme Yves Michaud***

, que les romantiques concoivent et
réflechissent déja a leur époque en lien avec la nature. Une esthétique
nouvelle qui est en train de se former et de se définir, et dont les
conséquences effectives se manifestent encore aujourd'hui, puisque cette
esthétique de la diversité peut se définir autant dans ['évolution des
paradigmes de l'art, que dans le corpus de chaque courant, allant des
périodes moderne et contemporaine jusqu'a notre culture actuelle, qui en elle
méme incarnerait ce prolongement continu. La diversité dans lart se
matérialiserait dans cette propension a l'expansion d'un domaine s'affirmant
par ses propres capacités d'autodéterminations et de redéfinitions, exprimant
a la fois un scénario de I'évolution similaire a celui du champ du vivant, ainsi
gue sa capacité a générer des mondes et des formes de diversités a

I'intérieur d'un cheminement de la pensée.

Un art dont une dimension singuliere serait aussi que la conception de

"3 matérialisant de multiples

I'ceuvre renvoie au concept "d'ceuvre ouverte
combinatoires. Umberto Ecco évoque cependant ce concept en remontant
jusqu'au symbolisme, alors que précisément le courant du premier
romantisme énonce les premiéres expeériences de récits fragmentaires, ou
I'ceuvre s'ouvre a une multitude de formes et de genres littéraires et non

littéraires, symbolisant déja en quelque sorte I'ceuvre ouverte.

Le registre de la diversité dans l'art a justement été abordé par les premiers
romantiques (amorcé par le groupe de I'Athenaeum) dans leur volonté de
théoriser et définir un art par sa capacité a étre un champ non limitable, ou

tout sans cesse va étre a inventer, expérimenter et concevoir. Cette

conception ouvre ici la perspective d'un art comme domaine exploratoire,

13 Schlegel mentionne le terme de "poésie de la poésie” pour déterminer cette littérature qui

"s'autoréfléchit et s'auto-engendre", cité dans Charles Le Blanc, Laurent Margantin, Olivier Schefer, La
forme poétique du monde, op. cit., p. 90.

14 yves Michaud détermine cette "esthétique de la pluralité et de la diversité" en faisant référence aux
réflexions de Nelson Goodman et Danto, et a la pensée de Genette, toutes en relation a l'art
contemporain. Yves Michaud, La crise de I'art contemporain : utopie, démocratie et comédie, Paris,
Ed. Presses Universitaires de France, 1997, p. 197-199.

'* Umberto Ecco, L'ceuvre ouverte, Paris, Ed. du Seuil, 1965. Umberto Ecco analyse la variabilité des
contenus de certaines ceuvres d’art, en évoquant plusieurs formes d’ceuvres sollicitant ce type
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portant ainsi une césure radicale a I'encontre de l'art académique et de ses

regles.

Dans ce registre, I'nybridation va devenir une forme favorisant et incarnant la
rupture, tout en étant assimilée aux formes diverses d'évolutions, tout
comme dans le champ du vivant, elle induit la constitution d'un milieu. Cette
dialectique hybridation-diversité est révélatrice et corrélative de I'architecture
des milieux (aussi bien de la nature, que de l'art). Cette architecture se
constitue sur une équation : plus I'hybridation est constatable dans un milieu,
plus la diversité sera effective et respectivement plus la diversité est présente
plus les sources d'hybridations seront encore accentuées. Cette dynamique

nécessairement conduit encore a un élargissement de la diversité.

Diversité et hybridation sont donc deux phénomenes indissociables et qu'il
appartient d'articuler, tant au niveau de la culture que de la nature. Ces deux
principes permettent aussi de comprendre pourquoi les romantiques étaient
aussi attentifs et fascinés par la nature et les processus qui la régissent, au
point d’en faire un modele pour I'art. Benjamin considére a ce propos que la
philosophie romantique s'identifie & une “infinité de la connexion"'*. La
guestion de I'hybride, on l'observera dans le cadre de cette étude, se
manifestera autant dans la conception de l'art (énoncée par les modernes),
gue dans une multitude de caractéres que l'on constatera dans différentes

oeuvres.

Une des conséquences de cette nouvelle conception de l'art est que les
usages, dans la pratique, tout comme ceux du terme, vont se multiplier et
contribuer a fagonner diverses acceptions, a la fois dans un sens positif,
aussi bien qu'a linverse, de maniére surprenante, dans un sens négatif.
Dans le domaine de l'art, I'hybride est appréhendé et apprécié soit comme un
facteur fécond, prolifique, porteur de nouvelles possibilités, soit a l'inverse
comme un élément arbitraire, péjoratif, anormal, suscitant ou incarnant le

rejet.

d’'usage, et leur possibilité d’interprétations multiples, y compris en incluant I'expérience de I'ceuvre
Par le spectateur.
'® Benjamin Walter, Le concept de critique esthétique dans le Romantisme allemand, op. cit.,
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Si les usages du terme hybride deviennent courants au XIXe siécle dans le
domaine des arts, c'est a la fois parce qu'ils dévoilent une prolifération des
objets dit hybrides, mais aussi montrent une reconnaissance progressive de
cette conception novatrice et inédite du terme, qui implique le critere
caractere dans et face a I'ceuvre moderne. Cet usage du terme restitue le
double versant du champ terminologique, se comprenant a la fois dans la

sphére du négatif et du positif.

Indéniablement, une des conséquences de cette évolution de la terminologie
sera l'élargissement du champ des acceptions du terme hybride, qui en
integrant et révélant a la fois les mutations de la culture du XIXe et du début
du XXe siecle, annonce l'usage du terme hybridation, énonc¢ant distinctement
le processus. Celui-ci sera employé dans le domaine de l'art vers la fin du
XIXe siécle. Cet aspect situe l'ampleur des évolutions portées par les
courants romantiques, de méme que symbolistes, par I'art nouveau, qui vont
innerver de nouveaux enjeux et réflexions, jouant un réle déterminant dans la
conception et I'évolution d'un art se destinant a devenir autonome, en dehors
de toutes instances de consécration et de légitimation. Si l'art devient un
champ d'expression singulier bien avant 1905, il caractérise la notion
d'hybride bien avant notre culture actuelle, introduisant en cela les prémisses
d'une architecture du terme, qui nous conduira a diverses évolutions jusqu'a

notre époque, ou I'hybride a désormais un role prépondérant.

1.2) La question de I'hybride pour les modernes

1.2.1) Concevoir I'hybride comme modalité de la rupture

Le passage de la figure a la forme, de I'hybride négatif a I'hybride positif, et

comme on l'analysera, du terme hybride au terme hybridation, dans l'art

moderne, va se produire par paliers successifs dans un mouvement

d'oscillation de I'un vers l'autre. Plusieurs auteurs de la période romantique, a

p. 57-58.

88



travers leurs écrits, révelent, par leur usage des mots, une évolution
progressive qui annonce un champ terminologique qualifiant I'nybride en tant
gue forme, comme caractére et critere. L'utilisation de ces termes, en tant
gu'élément structurel, participe et favorise la notion de rupture que porte l'art

moderne.

Octavio Paz souligne avec justesse que le moderne est "une tradition faite
d'interruptions et ou chaque rupture est un commencement''!’. Cette
esthétigue de la diversité, en germe, integre donc la rupture comme un
élément essentiel et constitutif de la culture moderne, méme s'il est possible
de distinguer également des formes de continuités et des lignes de forces,

entre la période moderne et la période contemporaine.

Paradoxalement l'art romantique revendiquera l'alliage, linteraction, le
meélange, I'association, la superposition, ou la référence y compris de I'ancien
et du nouveau dans un mouvement dialectique. Le mediéval et I'Antiquité
dont ils s'inspirent pouvant étre une source d'inspiration pour de nouvelles
tentatives, produisant en cela une rupture d'unité et de conception face a l'art
classique™®. Un art qui non seulement banissait le mélange ou le croisement
des influences et des héritages divers, mais bien au contraire était édifié sur
un jeu de codifications trés strictes. Un des objets de référence, la
cathédrale, se révele en fait étre un véritable monstre composite associant
divers styles, disciplines et influences. Un modele que veulent a nouveau
construire les romantiques a partir du présent, car il témoigne de
I'nétérogénéité du champ de l'art et affirme le principe de combinatoire et de
transformation, qu’ils revendiquent autant dans leurs pratiques que dans la

théorie.

Les conséquences des expérimentations et d'une nouvelle conception de
I'art insufflé par le groupe de I'Athenaeum sont a la base de cette mutation
décisive. L'un des points de convergence entre le romantisme et les avant-

gardes ultérieures est justement d'avoir avancé la rupture comme forme a la

7 Octavio Paz, Point de convergence : du romantisme a l'avant-garde, Paris, Gallimard, 1976, p. 13.

118 Dominique Budor et Walter Geerts, "Les enjeux d'un concept”, in Le texte hybride, sous la direction
de Dominique Budor et Walter Geerts, Paris, Ed. Presses Sorbonne Nouvelles, 2004, p. 17.
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fois de renouvellement de Il'art, et comme caractére méme de I'édification de

cette culture, comme le précise Octavio Paz, par la structuration d'une "autre

tradition**®"

é||120

gu'est la modernité. Si la modernité est "condamnée a la
pluralit , c'est sans doute parce gu'elle a été dans un premier temps un
espace d'expériences contre des conventions strictes, tout en voulant

susciter quelque chose qu'elle se devait de définir.

Les premiers romantiques assimilent et revendiquent a la fois l'aspect
hétérogene et hybride de l'art, qu'ils abordent sur de multiples plans et en
fonction de diverses notions, qui deviennent incontournables dans leur esprit.

La notion de fragment*

(impliquant le croisement et le composite), de
combinatoire (mobilisant des emprunts multiples) vont prendre une place
considérable dans la conception des ceuvres. Mais il faut aussi associer a
ces notions d'autres problématiques qui seront utilisées, telles que le chaos,
l'inachévement, le grand ceuvre, le monstrueux, la laideur, le quotidien, le
banal, l'intermédiaire et I'indéterminé, la complexité, et lI'influence des autres

cultures, qui renvoient aussi a l'impureté et au composite.

Si la littérature devient I'élément initiateur'?® de cette révolution qui se traduit
par des gestes artistiques irrespectueux a I'égard des conventions, elle va
trés vite, on le verra, devenir un mouvement général et contaminer
'ensemble des pratiques artistiques, y compris le champ pictural et
architectural. Si la question d'une ceuvre d'art totale et du mélange des
genres ou de la fusion hante le romantisme, c'est en partie parce que ce
mouvement va associer et combiner des éléments de diverses natures par
plusieurs modes opératoires. Les romantiques assument délibérément la
volonté de formuler un nouveau langage et des perspectives inédites afin de
se débarrasser définitivement des contraintes étouffantes du classicisme,
n'excluant pas, cependant, purement et simplement, I'héritage antique. Le

romantisme porte une conception de l'art, et de [I'histoire, qui met en

119

Octavio Paz, Point de convergence : du romantisme a I'avant-garde, op. cit., p. 14.

120 |pidem, p. 14.
121 Dominique Budor et Walter Geerts "Les enjeux d'un concept”, in Le texte hybride, op. cit., p. 17.
122 |pidem, p. 17.
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interaction les différentes époques, les pensées et les formes, de méme que

les cultures.

La question du mélange des arts peut-étre observée de deux maniéres :
d'abord de maniére distincte, le mélange et [I'hybridation étant deux
processus qui portent certaines différences indéniables. L'un ne peut donc
étre confondu avec l'autre. Le mélange induit une dissolution des données
ou matériaux employés, faisant apparaitre une nouvelle matiére. A l'inverse,
le second aspect montre que dans certains cas, le mélange des formes peut
faire survenir ou impliquer I'hybride. Dans ce cas, l'appréhension de
certaines ceuvres va justement induire une proximité indéniable entre ces
deux phénoménes, l'un et l'autre étant associés. L'expression "mélange
hybride" traduit cette perspective : pour qualifier certaines ceuvres, cette

expression a été utilisée a plusieurs reprises au XIXéme siecle.

1.3) De I'hybride négatif vers I'hybride positif

1.3.1) Le monstre composite ou la cathédrale comme symbole romantique

"Les plus belles choses du monde, faussement et systématiquement arrangées
dans une composition artificielle, seront ridicules, burlesques, hybrides, laides."
Victor Hugo (1828) **2

S'il existe un symbole de l'inversion de la perception de I'hybride pendant la
période romantique, au-dela de la littérature, c'est bien l'architecture qui le
magnifie et le révele, au travers d'un monument ambivalent, puisqu'il s'agit
de Notre-dame de Paris. L'ambiguité est d'autant plus forte que l'auteur du
texte, Victor Hugo, dans une oeuvre datant de 1828, en l'occurrence
Cromwell, employa lui aussi le terme hybride parmi d'autres qualificatifs
négatifs, utilisant le terme dans sa valeur péjorative pour qualifier un certain

type d'ceuvre auquel il n'adhére pas.

123

p. 547.

Victor Hugo, Cromwell, 1828, dans Oeuvres completes. Victor Hugo, Drame 1, Paris, Hetzel, 1880,
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Car le vieux génie gothique, (...) pénétre encore quelque temps de ses derniers
rayons tout cet entassement hybride d'arcades latines et de colonnades
corinthiennes.***

Hugo (1832)

L'hétel Saint-Pol proprement dit, (...), les excroissances hybrides dont la fantaisie
des architectes I'avait chargé depuis deux siécles...'®
Hugo (1832)

Au centre (...), s'élevait une lourde et hybride construction formée de trois logis
juxtaposés.'?®
Hugo (1832)

En 1832, Victor Hugo utilise a plusieurs reprises le terme hybride a propos
de l'architecture sans I'évoquer en relation a un aspect négatif, mais
davantage en lincluant a une observation descriptive du monument. |l faut
indiquer que pour les romantiques, la cathédrale est un objet emblématique
notamment par son aspect composite et complexe. Alors qu'elle représente
un objet du passé, Hugo en fait le sujet de son récit. Un autre aspect
paradoxal est que cet auteur, dans sa propre ceuvre, incarne par l'usage du
terme, ce passage ou l'hybride, de caractére négatif, va progressivement
devenir un élément descriptif qu'il citera a de multiples reprises, intégrant
progressivement une valeur positive et illustrant la nature spécifique de

certaines formes.

On remarque dans Cromwell que le qualificatif hybride est mentionné sans
relation avec la figure hybride. L'hybride est ici percu comme un aspect
singulier, un caractére formel spécifique. Victor Hugo va l'envisager dans
Notre-Dame sans référence a la figure, consacrant la forme. L'ambivalence
réside dans le fait que Notre-dame, en tant qu'ouvrage littéraire, est un récit

romanesque abordant la forme complexe du monument. Cette architecture

124 Victor Hugo, Notre Dame de Paris, 1832, dans Oeuvres complétes. Victor Hugo, Roman 3, Paris,

Hetzel, 1880-1926, p. 285.
125 Op. cit., p.194.

126 Op. cit., p. 91.
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assimilée au style gothique, demeure un symbole du passé, mais qui rejaillit
sur le présent. L'architecture et ses multiples composantes véhiculent en fait
ce que le romantisme exacerbe a cette époque : I'art de la combinatoire, la
multiplicité des emprunts, les ajouts successifs a diverses époques, la
stratification d'un monstre composite, la pratique d'un art total que symbolise
l'objet protéiforme. Un art total qui comprend l'architecture, l'imagerie, la
sculpture. L'art médiéval représente de surcroit une source d'inspiration non

127

négligeable du romantisme=", tout comme la philosophie de Leibniz qui pose

déja la question du modéle combinatoire'?,

"Le livre écrit par 'architecture™*°

gue Hugo pressent, indique I'emprise des
diverses traditions ici abordées en référence aux traditions littéraires qu'il
évoque de maniere métaphorique. Ces références coagulent, coexistent et
forment I'édifice, sa totalité. Cette architecture gothique comprend les divers
arts, avant qu'ils ne "s'‘émancipent” et "gagnent a ce divorce" pour se libérer

de l'architecture et devenir autonomes.

Notre-Dame symbolise ce monstre encore présent, que scrute Hugo a son
époque et qui nous laisse entrevoir un processus d'agrégation, ou plusieurs
formes hybrides cohabitent. Un aspect, I'agrégation, que le romantisme en
tant que mouvement va intégrer comme un élément particulierement
emblématique de cette nouvelle culture, sollicitant ou combinant dans
certains cas les multiples catégories de I'hybride notamment dans la
littérature : combinatoire, emprunt, genre intermédiaire (ou mixte), greffe
étrangere, forme composite, croisement, forme indéterminée, dialectique
figure-forme. Le roman de Victor Hugo peut étre vu comme le passage
symboligue de la figure (le monstre hybride dévoilant ses multiples faces) a

une forme en elle-méme hybride (un complexe formel).

L'agrégation, en signifiant I'emploi d'une multiplicitt de formes hybrides

différentes au sein d'une méme ceuvre, détermine l'importance de la question

127

On peut citer le texte de Schlegel "I'architecture gothique peut représenter directement l'infini et y

remarquer son intérét particulier pour la cathédrale" cité par Le Blanc Charles, Margantin Laurent,
Schefer Olivier, La forme poétique du monde, op. cit., p. 615-620.

128 Op. cit.,, p. 406.

129 Op. cit., p. 290.
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hybride dans cette culture romantique entrain de se constituer une identité
spécifique. Victor Hugo indique dans son observation de I'objet, la présence
de trois catégories d’hybride :

- la superposition de styles différents (entassement) détermine I'hybride
mixte ou comme forme intermédiaire

- les emprunts successifs qui s'additionnent et se recouvrent (excroissance)
évoquent I'nybride composite

- la juxtaposition de diverses formes (construction) peut vouloir indiquer une

combinaison hybride.

Cette construction est le vestige d'un art total, dont Hugo considere que le
livre'®, particuliérement, incarnera I'avenir. Les formes hybrides, en intégrant
ce monstre composite métaphorique, illustrent la projection du regard
romantique sur le réel, marquant ici le passage du terme hybride de la
littérature a l'architecture, dévoilant ainsi son extension progressive vers les

autres arts.

L'hybride, apres avoir été initié et expérimenté dans la sphére de la
littérature, contamine ainsi, inexorablement, I'ensemble des disciplines. Les
multiples usages du terme, invoqué par Hugo et d'autres auteurs au cours du
XlIXe siecle, nous indiquent que I'hybride devient une notion courante et a
part entiere des cette période, qui est celle du romantisme et n'est plus
désormais assimilable systématiquement a la sphére négative. Désormais le
caractéere hybride integre la révolution romantique sous de multiples
acceptions, devenant un caractere singulier de I'esthétique romantique, tour
a tour considéré soit comme positif, car facteur de renouvellement ou
d'expérimentations diverses, ou a l'inverse toujours comme aspect négatif,
au regard des classiques, principaux détracteurs de ce mouvement artistique
et de ce genre de formes qu'ils considérent comme incongrues ou

inacceptables.

La cathédrale, ce monstre du passé, qui surgit dans le récit romantique, agit

comme un révélateur. Le romantisme se constituant a partir d'une pensée

130 % a grand ceuvre de I'humanité ne se batira plus, elle s'imprimera”. Op. cit., p. 289.
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qui possede de multiples formes originaires, ou l'art total et le mélange des
arts, la greffe et le combinatoire, le composite et le monstrueux, favorisent la
structuration d'une conception de l'art revendiquée sur de nouveaux
principes. L'usage de multiples formes de I'hybride au sein de cette nouvelle
conception de l'art montre que si la forme hybride est bien antérieure a
'époque romantique, ce mouvement de pensée va indéniablement lui
attribuer une valeur, un role, et constituer un champ de signifiances tres
diverses. Un ensemble de catégories distinctes émergent, faconnant
l'identité de I'hybride et constituant un corpus significatif, qui ultérieurement

sera repris.

Comme le souhaitait Novalis, il 'y a pas de coupure entre antiquité et
modernité, on peut associer des éléments de diverses époques au sein de
nouvelles combinaisons afin de produire un « échange de forces », une
potentialisation qui aboutira & un nouvel age™!. Si Victor Hugo utilise
plusieurs fois le terme hybride pour caractériser divers aspects de cet édifice,
il nous révéele un renversement du champ de la représentation ou I'hybride,
comme dautres formes de transgressions, seront progressivement
assimilées et revendiquées au sein d'une culture. Victor Hugo a juste titre
déclare a propos de la période moderne qu'elle va généraliser le

grotesque’®?, 3 I'instar de I'hybride.

La fascination des modernes pour la cathédrale, cet objet complexe, peut se

lire dans cette perspective. L'idéal a atteindre sera la cathédrale de

133

l'avenir=°, tel que Gropius I'énoncera en référence au Bauhaus, y compris

par de nouvelles formes de collaboration. Par ailleurs la thématique de

134

I'architecture hybride™" sera employée tout au long du XIXeme siecle par de
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Le Blanc Charles, Margantin Laurent, Schefer Olivier, La forme poétique du monde, op. cit., p. 75.

%2 'Dans la pensée moderne, au contraire, le grotesque a un role immense. Il y est partout..." Hugo,
Cromwell, op. cit, p. 19.

133 voir & ce sujet le Manifeste du Bauhaus de Gropius (1919) sur I'architecture, qui doit permettre de
concevoir I'art en tant qu’ceuvre d’art totale dans un espace architectural dévolu, et aussi aboutir a
une union de toutes les formes d’arts pour permettre de proposer de nouvelles possibilités. Le projet
du Bauhaus s'’inscrit dans cette logique d’ouverture et d’approche mutuelle, tout comme celui de la
politique des musées d’art allemand promouvant I'art moderne dans ses divers registres, allant jusqu’a
exposer du design, de 'architecture, de 'art des jardins, du graphisme et de la publicité. Voir Marylin
Molinet, L’art de la crise, déja cité.
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siécle.

L’architecture est décrite en relation a I'hybride par de multiples auteurs tout au long du XIXe
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multiples auteurs. On peut citer & ce propos Théophile Gautier*® qui en 1845
évoque cette terminologie, de méme qu'Elie Faure mentionne également le

nl36

terme "d'architecture hybride en faisant référence a un édifice ou de

multiples influences coexistent.

1.4) La littérature romantique comme vecteur

1.4.1) Une pensée fragmentaire

La revendication de principe comme le montage, le fragment, la
combinatoire, la greffe, entrainent une conception et une perception des
ceuvres et de l'art tellement novatrice qu'elle va susciter de nombreux
commentaires, parfois trés hostiles et critiques, ou a l'inverse favorables a
ces nouvelles positions. Plusieurs auteurs ont appréhendé le terme hybride
en relation au romantisme, en l'utilisant en tant que qualificatif, ou aspect

formel.

Dans la sphére positive, le terme integre une premiere phase, ou il sera
source de multiples paradoxes et tensions. Son appréciation positive
comprend des aspects ou nuances comprenant parfois un caractére
péjoratif. L'hybride, comme valeur positive, n'est souvent pas abordé de
maniére explicite, il est davantage suggéré, sous-entendu, et va s'imposer de
maniére progressive au XlXe pour devenir par la suite un aspect
incontournable et significatif d'un nouveau paradigme de lart que

représentera l'art contemporain.

Si dans la révolution portée par le romantisme, tout part de la littérature, point
d'origine, de multiples évolutions vont se matérialiser par la volonté de
concevoir un nouveau rapport a l'art. Cette volonté délibérée d'enfreindre et
d'expérimenter, de théoriser et produire une réflexion critique, permet aux

romantiques d'asseoir, dans un cadre encore plus vaste que la littérature,

135

Théophile Gautier, Voyage en Espagne, Paris, Ed. Charpentier, 1845, p. 402. L’auteur décrit la

cathédrale de Valence comme une architecture hybride.
1% Elie Faure, Histoire de I'art, volume 5, Paris, Ed. Plon, 1947-49, p. 45.
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leur conception de l'art, qui contamine l'ensemble des autres domaines

artistiques.

"Des fragments de ce genre-ci sont des semences littéraires : il se peut, certes, qu'il

y ait dans leur nombre beaucoup de grains stériles, mais qu'importe, s'il y en a

seulement quelques-unes qui poussent! "

Novalis (1797-1798)

Si le terme hybride n'apparait pas dans différents textes, il est sous-entendu
par Novalis ou les fréeres Schlegel a maintes reprises. Par ailleurs, de
nombreux textes n'ayant pas encore été traduits, il existe une forte
probabilité que ces auteurs l'aient utilisé, ce dernier ayant été couramment
employé tout au long du XIXe siécle. De nombreux commentateurs, critiques
ou écrivains, utiliseront ce terme pour qualifier le mouvement romantique ou

certaines ceuvres de ce courant.

1.4.2) Un art de la transgression

"Faire de la poésie est engendrer. Tout poétisé doit étre un individu vivant. Quelle

inépuisable masse de matériaux en attente de nouvelles combinaisons individuelles

n'y a-t-il pas partout."**

Novalis (1798)

L'éclatement des codifications strictes, la logique d'associations d'éléments
divers et de nouveaux concepts proposés, précipitent de nouvelles lectures
des ceuvres. Les romantiques déploient une inventivité qui sera source de
multiples formes d'hybridations, par I'utilisation d'une diversité de gestes
artistiques, a l'image du fragment, de la combinatoire, du mélange des
genres. lls poussent certains gestes jusqu'a leur extrémité possible pour

I'époque, revendiquant la laideur, le chaos ou I'anonymat®°.

37 Novalis, Grain de Pollens (1797-1798), cité dans L’absolu littéraire, op. cit., p. 70.
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Novalis, op. cit., p. 539.
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A limage de la Lucinde'® de Friedrich Schlegel, les romantiques tendent
vers l'inconnu et n'ont plus « d’a priori**! ». Un modéle combinatoire du livre
s’impose, et le désordre apparent, ainsi que I'absence de méthode visible
dans les fragments théoriques, marquent pourtant I'apparition de nouvelles
formes d’écritures et d'agencements du livre. Ces divers gestes incarnent
une expérimentation sans commune mesure avec le passé, qui détermine le
courant romantigue comme étant en constante recherche et volonté de tracer
de nouvelles perspectives. Comme le souligne Olivier Schefer, le
romantisme peut s’identifier & une esthétique « pluraliste »*? et en serait la
forme originaire'®: celle qui aura initié et pensé l'esthétique comme
assimilant en elle la diversité, une esthétique en devenir. Une esthétique en

constante évolution, car s'interrogeant et questionnant les limites.

1.4.3) Le jeu combinatoire

Une pensée fragmentaire et novatrice est a I'ceuvre, elle ouvre un champ des
possibles, devenant similaire a un organisme vivant, dont Novalis considérait
qu'il était en perpétuelle évolution, incluant ainsi le concept d’infini, et de non-
limitation. Celle-ci met en évidence la question du croisement, du mélange,
du télescopage, de I'engendrement, de la coagulation des formes et de leurs
capacités évolutives et exploratoires. Cette remarque de Novalis, « faire de
la poésie, c’est engendrer », peut aussi signifier a quel point I'expérience de
I'écriture et de la langue au travers du roman, de la poésie, du théatre et de
la philosophie, va avoir un role déterminant et émancipateur. A ce titre,
concernant la problématique de I'hybride, la littérature est un domaine
incontournable dans cette recherche, y compris en ce qui concerne une
étude sur les arts plastiques, car les résonances et les implications seront

multiples entre ces divers domaines. Sur un autre plan, la théorie de la

139

Notamment dans [I'écriture de fragments, non identifiables, ol les auteurs mélangaient leurs écrits.
140

Ouvrage (paru en 1799) dans lequel on peut observer un mélange des genres : dialogues, poémes
insérés dans la narration, lettres, récits décousus, incohérents.

11 Olivier Schefer, Poésie de l'infini, Novalis et la question esthétique, Bruxelles, Ed. La Lettre volée,
2001, p. 14.

142 "/isant & démultiplier les matériaux et les traditions, & délocaliser et a décontextualiser les pensées

et les formes ". Op. cit., p. 12.
8 Op. cit., p. 14.
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meétamorphose des plantes révele toute son importance, comme ['avait
compris Goethe. Olivier Schefer indique que le rapport antre art et nature est

fait de "similitudes structurelles"**, "la théorie des formes est une théorie de

145 Novalis explicite dans Les disciples & Sais**® une

la métamorphose
lecture du réel par un jeu combinatoire qui lui fait comprendre qu'’il ne peut
plus voir les choses ou les phénoménes de maniére isolée, mais au contraire

doit les percevoir dans un ensemble, un tout.

Cette perception de l'art en tant qu'organisme vivant dessine plusieurs
perspectives. Les romantiques sollicitent cette problématique sur plusieurs
points, notamment celle d’'un Grand Oeuvre a réaliser, infini, ce que Novalis
nommait la grande encyclopédie. Le projet de tendre vers une totalité,
renvoie également a la synthése des arts, dont 'une des hypothéses est de
concevoir ou de réaliser une oeuvre d'art totale. Une synthése pouvant aussi
se concrétiser par le fait d'observer des points de convergences communs
dans diverses disciplines, ne traduisant ainsi pas I'hybride, mais un jeu
d'influences diverses et réciproques. L'art total, s'inscrivant dans une volonté

BN

affrmée de synthése, consistera davantage a superposer de multiples
formes d’art au sein d’'une méme ceuvre, a l'image de l'opéra. L'opéra'*’
incarnera et systématisera ce principe idéel, ou l'addition de diverses
disciplines contribue a constituer un nouveau langage. Ce type
d'associations, de techniques et de pratiques, spécifique a l'opéra, mais
aussi plus tard au cinéma, par exemple, nous éloigne en réalité de I'hybride,
car l'effet additionnel n'implique pas [I'hybridation, mais manifeste les

particularités et déterminations diverses d'un langage artistique.
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Op. cit., p. 53.

145 " a forme est mouvante, en devenir, passagere. La théorie des formes et une théorie de la
métamorphose. La théorie de la métamorphose est la clé de tous les signes de la nature”, Goethe
cité dans Le Blanc Charles, Margantin Laurent, Schefer Olivier, La forme poétique du monde, op. cit.,
p. 404.

148 "Mélange infinis de plantes — de formes et d’espéces — méme chose pour les insectes".

47 On ne peut vouloir qualifier I'opéra de forme ou genre hybride, car il est le produit simplement
d'éléments et techniques qui se superposent, méme si I'opéra dans certains cas peut devenir hybride
en intégrant d'autres pratiques artistiques a l'image du théatre contemporain.
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148 N
e

Ce concept de totalit améne aussi les romantiques a concevoir le

questionnement de I'art dans un champ infini. Le romantisme se revendique
comme cosmopolite, I'inconnu et I'étranger s'avérent source de stimuli**® et
de nouvelles expériences ou réflexions possibles. La question de 'emprunt a
d'autres cultures, ainsi que de la transformation ou de la fécondation, sont
assimilés dans le romantisme a des aspects courants. L'hybride, comme
dans la botanique, est intégré a une valeur descriptive et positive, étant a la
fois influencé par les travaux des scientifiques et des explorateurs. Ceci
explique que I'hybride et I'hybridation vont jouer un réle particulierement

crucial, car 'ceuvre d’art selon les romantiques est instable!®

déplaire, comme I'indique Novalis***.

, et peut ou doit

Désirs utopiques et réflexions traduisent une conception de I'art porteuse de
nouvelles interrogations et d’énoncés qui font symptéme, au sens qu’indique
Carl Einstein, et dont les développements vont avoir des conséquences
prolifiques. De nombreux questionnements ou prises de positions abordées
par le premier romantisme vont avoir une résonance indéniable, au XXe
siecle, dans des mouvements tel que l'expressionnisme, le Dadaisme, le

surréalisme, et certains mouvements de l'art contemporain.

On peut relever quelques principes : le rapprochement entre I'art et la Vie -
'art comme continuum des formes — un nouveau rapport auteur-lecteur (le
spectateur comme auteur, qui achéve par son regard I'ceuvre, qu'elle soit
littéraire ou visuelle) - une conception collective et anonyme des ceuvres -
une volonté de considérer les ceuvres y compris au travers du jeu, du hasard
et de la laideur - la vie comme une ceuvre d'art - un art intégrant une
dimension politique... Ces diverses approches s'affirment et se radicalisent

tout au long du vingtieme siecle, positionant le courant du premier
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Gusdorf traduit un rapport emblématique entre une pensée et son rapport au réel ; « L’esthétique

romantique expose la partie émergée d’'un ensemble de significations qui mettent en cause I'univers
dans sa totalité ». Georges Gusdorf, Le romantisme Il, Paris, Ed. Payot & Rivages, 1993, p. 362.
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Olivier Schefer, Poésie de l'infini, Novalis et la question esthétique, op. cit., p. 15.

150 Op. cit., p. 84.

1

*! « Les ceuvres d’art sont déplaisantes » selon la formule de Novalis, brouillon général, p. 196-197 —

cité dans Le Blanc Charles, Margantin Laurent, Schefer Olivier, La forme poétique du monde, op. cit.,

p. 462.
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romantisme tout comme Dada par la suite, comme un des centres

névralgiques™? de notre culture.

1.4.4) L’hybride comme caractére d'appréciation positif et ambivalent

"Seule est un chaos la confusion d'ou peut jaillir un monde".**®

|154

Friedrich Schlege

Si le premier romantisme, et cette nouvelle conception de I'art que ce groupe
d'écrivains et de penseurs affirment, fondent la modernité, c’est en premier
lieu parce qu'ils revendiquent la rupture avec ['héritage classique, sa
conception normative et exclusive de l'art. Leurs réflexions singulieres sur la
guestion du chaos, percu comme une valeur positive, car participant a un
nouvel état des choses, illustrent leur combat et leur volonté de créer une

nouvelle forme d'art.

Une des modalités de la rupture impliquera I'’hybride, qui trés vite va devenir
un enjeu autant pour les détracteurs, que les défenseurs de I'art moderne. Le
terme est trés vite assimilé a un caractere et a un critére constitutif de cet art,
caractérisant la nature spécifique de certaines ceuvres, voire d'une
esthétique. Pour les modernes, tres vite, I'nybride se caractérise dans une
sphere positive, telle que les romantiques l'avait théorisée. Par contre, pour
les conservateurs, le caractére hybride se manifeste comme un aspect qui
heurte leurs principes, et se voit utilisé pour exprimer leur condamnation ou
rejet du romantisme. Dans les exposés de Paul Bourget et d'Alphonse
Bossert, I'nybride revét un caractéere positif et encore ambivalent, il induit une

nouvelle situation, bouleversant I'ordre des choses.

152

Le centre est ici le point névralgique de notre conception de l'art.

1538 Fragment 71 - L'ldée, cité dans Philippe Lacoue-Labarthe et Jean-Luc Nancy, L'absolu littéraire,

i

cit., p. 213.
Ibidem, p. 213.
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"(...) des purs romantiques, n’étaient que le commencement de cette torture de la
forme que s'infligérent les maitres et disciples de I'école nouvelle — Le tout fait une
esthétique étrangement mélée, d'une nature hybride et complexe, ou les contrastes

se heurtent. Mais qu'elle reproduit bien l'image de cette fin de siécle, encombrée

des débris de tant d'espérances."155

Paul Bourget. (1905-1906)

Dans une description historique générale de la sociologie et de la littérature,
sur un article concernant I'ceuvre de Maupassant, Paul Bourget dés 1905-
1906, indique le réle crucial et précurseur de la littérature. Son propos,
comme pour conclure une époque, celle du romantisme et de ses
conséquences (le symbolisme considéré aussi comme une autre forme du
romantisme), apparait comme une critique de ce mouvement et de ce qu'il a

produit.

“La piéce écrite, uniquement destinée a la lecture, poéme dramatique ou roman

dialogué, ce genre hybride si répandu dans le nord de I'Allemagne est inconnu ou

du moins plus rare dans la littérature autrichienne." >

Alphonse Bossert (1904)

Dans une histoire de la littérature allemande, ouvrage monumental dédié en
particulier a la culture de ce pays, écrite par Alphonse Bossert, la question de
la nature d'un certain type d'ceuvres est analysé. L'auteur y percoit I'hnybride
comme une forme intermédiaire, mixte, comprenant deux genres, qu'il
évoque dans une section générale consacrée au romantisme. Un croisement
entre deux formes artistiques, le théatre et I'écriture, ce qu’il nomme un

"genre hybride".
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Paul Bourget, Etudes et portraits. Sociologie et littérature, Paris, Ed. Plon, 1905-1906, p. 295.
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1.4.5) L’hybride indéterminé et la question de la complexité chez Mallarmé

“Le roman, je ne sais le considérer au pouvoir des maitres ayant apporté a sa forme
un changement si beau...sans admirer qu’a lui seul il débarrasse I'art, d’abord sur la
scéne, de lintrusion du moderne personnage, (...), se gardant d’agir plus que de

tout. (...) C’est qu’il ne se passe rien d'immédiat et d’en dehors dans un présent qui

joue a I'effacé pour couvrir de plus hybrides dessous."**’

"(...) Oui, le livre ou cette monographie qu'il devient d’'un type (superposition des
pages comme un coffret, défendant contre le brutal espace une délicatesse

reployée infinie et intime de I'étre soi-méme) suffit avec maints procédés si neufs

analogues en raréfaction a ce qu’a de subitil la vie." 158

Mallarmé (1891)

Mallarmé, qui représente le courant du symbolisme, et se situe dans
I'héritage™® des romantiques, au point d’avoir été lui-méme qualifié de
romantique, a lui aussi abordé le terme de maniére surprenante. Il I'a utilisé
en relation a son ceuvre pour caractériser une forme intermédiaire et
indéterminée, en 1891, essayant de concevoir une nouvelle dimension
formelle du roman. Un nouveau genre, livre-objet, objet complexe, que 'on

peut percevoir en tant que livre ou monographie.

L’'indétermination de I'objet renvoie ici a la complexité, celle de I'objet entre
deux genres et celle de nouvelles formes d’écritures qu’initie Mallarme, ou
justement les questions du livre et de la page vont étre bouleversées de
maniére extraordinaire. Si le livre semble « Couvrir de plus hybrides
dessous », cette phrase annonce en guelque sorte le geste révolutionnaire
de Mallarmeé, qui réfléchit a une nouvelle conception. Un geste qu'il va

magnifier en 1897 avec son fameux Coup de dés. Ce "poéme-

156
157

Alphonse Bossert, Histoire de la littérature allemande, Paris, Ed. Hachette, 1905, p. 769-770.
Stéphane Mallarmé, Pages, Paris, Ed. Edmond Demand, 1891, p. 140.

%8 |pidem, p. 140
%% Jean-Francois Chevrier, L’action restreinte. L'art moderne selon Mallarmé, Catalogue d’exposition.,
Paris, Hazan, 2005, p. 39.
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partition"*® qui symbolise une écriture dans I'espace, une partition

redistribuant la relation entre texte et image, mot et son, typographie et forme
plastique. Mallarmé inaugure ici la dialectique texte-image, et marque un des
points de jonction historique entre I'écrit et les arts plastiques, dont les

conséquences par la suite seront multiples*®*.

Le rapport a la musique est ici une des autres perspectives du Coup de dés,
la question du rythme, des flux, des silences marquant a la fois la page et le
récit. L’architecture du poéme, proche d'une partition, accentue encore cette
proximité. Une architecture visible qui révele une partition visuelle de cet
écrit, traduisant une pensée, de l'espace de la page a l'espace du livre.
L‘aspect fragmentaire et la forme combinatoire participent ici d'une
« esthétique de I'aléatoire »'%%, qui dessine de multiples liaisons avec la

183 Dans sa

pensée romantique, et notamment avec l'ceuvre de Novalis
citation, Mallarmé évoque le caractére novateur qui constitue I'objet « avec
maints procédés si neufs analogues en raréfaction a ce qu’a de subtil la

vie ».

Son propos sur I'hybride résone sur la création du Coup de dés, une forme
indéterminée posant la question de la complexité d’'une ceuvre dont le
caractere est totalement inédit, et sera riche de conséquences, tant sur les
arts plastiques, I'édition, le livre, que sur la poésie. En outre, comme Philippe
Vergne l'indique, Mallarmé "est a la recherche d’'une poésie englobant tous
les langages, intégrant tous les arts dans une fusion que Wagner avait

réalisé sur scene"'%,
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Le terme de partition est employé par Mallarmé. Voir aussi le descriptif de Phillipe Vergne a ce

sujet, et la biographie de Mallarmé, dans le catalogue d'exposition Poésure et peintrie - d'un art l'autre,
Dir. Bernard Blistene, Marseille, Musée de Marseille, Ed. RMN, 1998, p. 634.
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Voir le catalogue d'exposition, Jean-Francois Chevrier, L’action restreinte. L'art moderne selon

Mallarmé, qui énonce les multiples perspectives qu’entraine son ceuvre, tant dans le champ visuel,
que poétique.
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Voir & ce propos le texte de Jean-Pierre Bobillot, "Du visuel au littéral, quelques propositions", in

Bernard Blisténe (dir.), Poésure et peintrie - d'un art l'autre, op. cit., p. 96.

83 0n peut citer les feuillets de Novalis, qui questionnent cette relation a I'aléatoire, au jeu, au hasard,
dont nous savons I'importance qu’elle va prendre dans les domaines de I'art moderne et de I'art
contemporain. Le lien entre ces deux auteurs est encore plus évident sur leur volonté d’aboutir & un

Grand Oeuvre, horizon utopique qu’ils auront laissé tous deux a I'état de trace, de projet inachevé.
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Bernard Blisténe (dir.), Poésure et peintrie - d'un art l'autre, op. cit., p. 634.
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1.5) L'hybride comme caractere négatif dans I'art moderne

1.5.1) De I'hybride inacceptable a I'hybride comme négation

Inenvisageable dans la période médiévale, a I'image de La Fontaine, et
inconcevable en tant que tel lors de la phase préromantique, I'’hybride va
devenir tres vite, lors du premier romantisme puis du symbolisme, dans la
continuité de son rejet, un terme se déterminant comme critére ou caractére
négatif. Celui-ci est destiné a qualifier de maniére péjorative les ceuvres
modernes en patrticulier, voire aussi certains monuments ou architectures du
passé, jugés problématiques. L'hybride integre ainsi les termes énoncant un
aspect péjoratif, se rapprochant, dans la sphére négative, d'autres
qualificatifs similaires tels que le laid, le disharmonieux, l'anormal, le
monstrueux, le grotesque entres autres. |l devient un élément de vocabulaire
pour qualifier des formes de perturbations de l'art académique, jugées
intolérables, telles que le croisement, lintermédiaire, lindéterminé, le

composite.

Cette ligne de fracture entre tenants de I'académisme et partisants de formes
artistiques novatrices va perdurer, au point que certains détracteurs de l'art
moderne, y compris ceux qui vont se réfugier plus tard dans un fanatisme
aigu, vont assimiler la pensée moderne a une pensée décadente gu'il s'agira

de négliger ou d'éradiquer.

L'hybride inconcevable (usage du terme), qui marque lhistoire de lart
jusqu’au romantisme, s'il est vu en général au travers du prisme négatif,
Lessing excepté, va donc a la fois se distinguer comme un élément de refus
d'une culture moderne en train de se constituer, pour devenir ensuite un
élément distinctif de rejet durable, voire signifier le combat contre les valeurs

de la pensée moderne, c'est-a-dire la négation de cette culture.

L'une des pires réflexions est sans doute venue en 1942, en pleine guerre,

de la part de I'un des modernes et pourtant découvreur de l'art négre,
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Maurice de Vlaminck. Artiste fauve, qui va devenir ensuite un des artistes
officiels reconnus et invités y compris dans |'Allemagne nazie, celui-Ci
n'hésitant pas en 1942 a condamner les artistes qui "se mettaient a la

remorque de cet art hybride et décoratif*'®

pratiqué selon lui par Picasso. Il
justifiait ainsi son caractére indésirable, alors que de nombreux artistes
modernes étaient persécutés ou totalement déconsidérés a cette époque.
L'hybride négatif illustre cet aboutissement chaotique, qui du refus des
positions modernes va conduire a leur totale négation, dans le sens le plus

marqué, voire le plus violent.

1.5.2) Diverses acceptions négatives dans la littérature

De I'hybride négatif a I'hybride comme négation, la distinction s'avere
indispensable, ce d'autant plus que divers seuils vont étres franchis dans les

usages du terme, sans forcément produire les mémes implications.

De nombreux usages du terme attestent du refus et rejet a I'égard des
ceuvres, particulierement des deux grands mouvements initiateurs de l'art
moderne que sont le romantisme et le symbolisme, mais également dans
une autre mesure l'art nouveau. Le détour par la littérature est la aussi
incontournable. Il nous révele que tres tot le terme détermine le rejet de
formes considérées comme non homogenes ou impures. S'il fallait prouver
ou non la question de la présence de I'hybride dans le romantisme, les
multiples commentaires hostiles a cet égard nous donnent un éclairage et
des réponses sans équivoque, allant de l'esthétique aux commentaires

spécifiques sur une ceuvre.
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"L'esprit romantique au contraire se plait dans un rapprochement continuel des
choses les plus opposées; Faust par exemple que Goethe a intitulé tragédie (...) est
une excellente comédie de caractére. (...) vous y trouvez a chaque page, les

membres épars du poete; ils sont de tres belles anomalies qui ne peuvent former

genre; productions hybrides vouées 3 la stérilité..."**®

Nicolas Massias (1824)

Nicolas Massias évoque I'hybride négatif en indiquant que Goethe a
€galement participé au mouvement romantigue. Comme je l'ai spécifi€,
Goethe a eu une courte période "romantique" qu'il a ensuite reniée. Son
ceuvre paradoxalement est ici qualifiée d'hybride, car Goethe lui aussi avait
confondu la comédie et la tragédie dans un méme ouvrage. Mélanger les

genres, inévitablement, a cette époque, était percu comme une atteinte,

comme le fait de les corrompre.

“Je reconnais que le genre hybride dont se servait Madame Sand était présenté par
une main si belle, 'enveloppe était si magnifique qu'’il devait surprendre et séduire,

mais je doute que son effet puisse résister aux temps (...). Moitié philosophe, moitié

avocat, moitié tribun, moitié romancier, on ne saura auquel entendre.“*®’

Le comte Clément de Ris (1862)

Le rejet de I'ceuvre de George Sand est un exemple significatif de refus
d’'une ceuvre romantique dont le caractere hybride, fait de multiples formes
d'écriture associées, n'est pas accepté, méme si, ici, le rejet n'est pas

affirmatif, voire méme est dans ce cas teinté d’aspects positifs.

Dans L’anarchie littéraire, Charles Recollin appréhende I'hybride de maniere
négative en déclarant, en préambule, que la pensée de ce siecle, sous
entendue moderne, a recu trop "d’influents impurs". Parlant du réle du

critique, il condamne sa liberté d’action :

Harrison, Paul Wood, Art en théorie. Une anthologie, Paris, Ed. Hazan, trad. 1997 (1992), p. 693-694.
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“Il peut s’y dérober et, changeant de réle, se contenter de faire la critique je ne sais
quel moyen hybride d’exprimer ses réves d’un jour..."**®

Charles Recollin (1898)

“Le style ogival seul a tué le roman, il a fallut I'art de la Renaissance pour tuer le
style gothique, et, malgré les critiques, la tragédie classique vivrait encore si le
drame romantique, forme bien hybride pourtant n'avait apparu."®

Théodule Ribot (1888)

Théodule Ribot évoque de maniére trés générale le romantisme, en
'associant particulierement a l'impact négatif de la littérature, dans son
propos, utilisant le terme de "forme hybride", en mesurant son rdéle dans la

disqualification de la tragédie classique.

"Décadence implique, outre l'affection dans le style, un certain désordre dans le
fond, mélange hybride des vieilles religions et des meeurs raffinées..."*".

Emile Goudeau (1888)

Emile Goudeau, s’intéressant en 1888 a la décadence dans la poésie, fait
référence & Paul Verlaine (et les parnassiens), qui en induisant la
perturbation du style, contribue a produire un mélange "hybride" gu'il récuse.
Un mélange de styles et de themes, alliage particulierement inopportun selon

l'auteur, qui critique ainsi le fond autant que la forme.

"Comme en Angleterre et comme en Allemagne, le romantisme et le naturalisme
n’'ont-ils pas échoué, diversement, mais complétement, a produire une ceuvre de
théatre qui ne fut pas la contrefacon ou le mélange hybride du drame shakespearien
et de la tragédie classique ?" '™

Brunetiére (1910-1916)
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"Entre deux arts voisins, il y ait comme qui dirait un domaine intermédiaire, ce que
I'on appelle en science une zone maniable (...). C’est ainsi que dans la nature d’'une
espéce a une autre, I'évolution s’opére par l'intermédiaire d’'une troisieme, qui n’est
plus déja tout a fait la premiére, qui n’est pas encore tout a fait la seconde, mais que

précisément, pour cette raison méme, on appelle douteuse équivoque, hybride. Il y

a pareillement quelque chose d'illégitime dans le mélange des arts entre eux..." '’

Brunetiére (1922)

Brunetiere, dans le domaine de la littérature et de la poésie, aborde le terme
a de multiples reprises dans deux ouvrages : dans le premier, il utilise la
méme expression de "mélange hybride" qu'Emile Goudeau, également au
travers d'un regard critique sur la littérature, ici en relation a la question du
théatre. Dans le second usage, son observation sort du champ littéraire pour
comprendre le champ des arts de maniere plus générale, et évoquer la
relation entre les différentes disciplines artistiques.

"Un art de seconde main, hybride et incohérent, archaisme de la veille rien de plus.

n 173

Leconte de Lisle (1852)

En évoquant le romantisme, Leconte de Lisle manifeste une condamnation
définitive de ce mouvement, évoquant une “"esthétique inféconde". Il
caractérise a de multiples reprises sa vision trés négative de ce courant de
pensée, qui selon lui est improductive, le qualificatif "hybride" étant assimilé

de surcroit & une forme non originale, qu'il s'agit de déprécier, d’ou

I'expression de "seconde main".

1.5.3) La disqualification de I'hybride dans le domaine des arts en général

Dans l'affirmation de Brunetiére (voir citation précédente) sur la relation entre

les arts voisins, le critique évoque la relation d'un art a lI'autre, englobant ainsi
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plusieurs formes d’art. Il précise la nature de son rejet de I'hybride, en
abordant celui-ci en relation a I'évolution dans le champ du vivant, tout en
interrogeant les notions d’art total, de mélange des arts et de fusion.
L'auteur, soutien des conservateurs, évoque la "zone maniable™ ™ en
référence a la science, indiquant qu’il y a danger a vouloir "méler les moyens
des arts", le risque étant de "dénaturer l'art ". L'hybride, ici encore est percu
comme un phénomeéne négatif, car il ne faut pas perturber la distinction entre
les arts et encore moins s'autoriser a faire des expérimentations entre les
pratiques. Dada, avant méme I'émergence de l'art contemporain, contredira
cette analyse et cette approche exclusive, par la production d'ceuvres ou

justement la perméabilité des frontiéres de I'art sera éprouvée.

Chez de nombreux auteurs, le terme sera mentionné en comprenant de
maniére générale le courant romantique ou le symbolisme. Les autres arts
et en particulier les arts plastigues seront inévitablement inclus a cette
évolution globale de la sphére artistique. Si la littérature reste souvent le
point de départ ou le prétexte a investir d'autres formes de créations chez
différents auteurs, qui par ailleurs souvent sont eux-mémes écrivains ou

poetes, la critique ou l'analyse, tres vite, va se porter sur d'autres objets.

1.5.4) Cas particulier : 'ceuvre collective comme forme hybride négative

selon Théophile Gautier

"La collaboration, pour une ceuvre de [lintelligence, est quelque chose
d'incompréhensible, et dont il ne peut résulter que des produits hybrides et

monstrueux. " *"®

Théophile Gautier (1838)
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Si la collaboration, ou la participation collective a la conception et la
réalisation d’'une ceuvre d’art, est aujourd’hui banalisée et reléve du domaine
usuel, il apparait qu’au XIXe siecle ce type de pratique s'avere a la fois
extrémement rare et peu souhaité. Théophile Gautier, qui sera I'un des
critiques d’art défendant les modernes, y compris dans le champ de la
peinture, montre pourtant une réticence aigue a ce type d'ceuvre, y compris
lorsqu'il évoque l'art théatral, comme dans ce cas. La question de la
collaboration collective pour réaliser une ceuvre est jugée comme un acte
inconcevable, le terme hybride étant ici associé sans ambiguité au qualificatif
monstrueux, paradoxalement par quelgu’'un qui pourtant va défendre de
nombreuses innovations dans le champ artistique. Théophile Gautier,
comme de nombreux autres critiques, reste attaché a la question de
I'empreinte personnelle de l'artiste, qui pour le XIXe et la premiere moitié du
XXe siécle fagonne son identité, I'ceuvre d’un artiste étant associée a son

écriture singuliere, qui scelle son originalité.

Ce phénomeéne de I'ceuvre collective a pourtant, bien avant 1838, été
sollicité, notamment dans la pratique fragmentaire des premiers romantiques,
qui ont concu des ouvrages a plusieurs auteurs de maniére anonyme®’®.
L’anonymat volontaire traduit également la nature subversive d’ceuvres, qui
dans certains cas, n'ont toujours pas pu étre authentifiées. Maurice

Spronck!’’

, dont un ouvrage ultérieur reprendra les déclarations de
Théophile Gautier, concluant en 1889 sur "Iinfériorité incontestable™’® de

"ce procédé de composition”.

Le cadavre exquis, les soirées du Cabaret Voltaire, les performances
futuristes, de multiples ceuvres Dadaistes, ou les pratiques du Bauhaus,
illustreront un vingtieme siécle ou précisément la question de l'art va
s'enraciner dans une diversité d'approches et de formes de collaborations
artistiques. Si I'ceuvre collective aujourd’hui est assumée comme un acte
courant, elle apparait incontournable d'une problématique ou les arts sont

souvent associés pour créer de nouvelles formes : spectacles, dispositifs,

78 voir Les fragments de I'Athenaeum parus dans la revue du méme nom.

Y Maurice Spronck indique également “aucun grand monument de la pensée humaine ne parait avoir
jamais pu sortir d’'une de ces genéses multiples."
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architectures, ou formes multimédias. Des pratiques qui induisent ou
suscitent une multiplicité de collaborations et sont a l'inverse devenues un

champ d’expériences significatif.

1.6) L’hybride dans le champ pictural

1.6.1) Le caractere hybride dans le champ des arts plastiques

Si la littérature est un champ propice pour évoquer I'hybride en tant que
caractere ou facteur, Il est intéressant d'observer que trés vite, en se
généralisant, les usages du terme vont au long du XIXeme siecle se déployer
dans les autres domaines de l'art. Le commentaire sur l'art, que cela soit par
les critiques, les théoriciens de l'art ou les écrivains, va trés vite inclure le
terme en relation aux arts plastiques. Ceux-ci comprennent l'architecture,
l'ornement, et la peinture, méme si I'on peut constater que le terme hybride
sera évoqué de maniere assez exceptionnelle, concernant seulement

guelques oeuvres.

Cette question spécifique de la relation entre art pictural et hybride va étre
évoquée respectivement par plusieurs auteurs tout au long du XIXéeme
sieécle. Si Hugo I'’énonge en 1832 a partir de I'architecture, les questions de la
peinture et de I'ornement seront abordées seulement une dizaine d’années
apres, respectivement par Edmond About (1858), Louis Auvray (1869), F.-
Ch. Barlet (1897) et Robert de Montesquiou (1897). Il ne faut pas non plus
omettre le retour d'une réflexion approfondie et tournée vers le passe, de
Fromentin sur la peinture flamande (1875), puis davantage sur
I'ornementation de Potier (1839), Champfleury (1876), Warburg (1906), Elie
Faure (1912) et Baltrusaitis (1931).

Fromentin est cependant le premier a utiliser I'expression "art hybride" de
maniére positive en 1875, bien avant Elie Faure (1912), et contrairement a

Leconte de Lisle (1852), qui lui avait attribué une valeur négative.

' Maurice Spronck, Les artistes littéraires, études sur le dix-neuviéme siécle, op. cit., p. 159.
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1.6.2) L’insolence de I'hybride : une pratique du détournement

La problématique de I'hybride dans I'ceuvre du peintre romantique Caspar
David Friedrich

Le caractére hybride dans la peinture romantique ou symboliste peut étre
analysé en relation a certaines oeuvres particulieres, touchant a la
transposition du réel et notamment a la capacité de détournement du sujet.
L'hybride demeure problématique, car il n'est pas toujours facilement
discernable et dans certains cas n'a pas été évoqué a cette période.

19 \Werner Hofmann développe une réflexion

Dans une étude récente
pertinente sur I'ceuvre de Caspar David Friedrich, loin de reproduire le réel,
le transfigure d’'une maniére troublante en important, a de multiples reprises
des éléments identiqgues dans divers tableaux, qui trahissent sa volonté de
penser le réel pour le représenter. Le spectateur peut ainsi croire étre en
présence d’un paysage qui semble étre la description d'un lieu, alors que
dans certaines ceuvres il est le fruit d'un méticuleux montage d’images de la
part de l'artiste. Friedrich juxtaposait « des croquis de lieux différents en un
seul tableau et se servait d’études d’endroits inconnus faits par d’autres

artistes », comme le précise Werner Hofmann®.

Werner Hofmann parle & ce sujet de "transplantation poétique™'®', Caspar
David Friedrich ne trahissant néanmoins pas la question de la "réalité" du
paysage, au point que le procédé de meélanges de formes hétérogenes qu'l
utilise n'est pas perceptible d'emblée. Aucune anormalité ou croisement de
formes n'apparait, sauf a émettre un examen de Il'ceuvre qui permet

seulement de discerner la vraisemblance du paysage. Cette question du réel,

179

Werner Hofmann, Caspar David Friedrich, Paris, Hazan, 2000.

180 Op. cit., p. 150.

81 Op. cit., p. 177. "En rassemblant ces éléments hétérogénes - il prenait les mémes arbres, les
mémes rochers, les mémes montagnes pour des tableaux différents - en une « transplantation
poétique », qui ne trahissait en rien « I'origine topographique de la ruine ou des montagnes au loin »"
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c’est aussi celle des ruines que peint l'artiste, qui a leur époque n’en sont
pas. La question de I'nybride dans ce type d'ceuvre marqué par une unité de
traitement des formes, comme le souhaitait Caspar David Friedrich'®?, est
problématique. Le caractere hybride n'est pas discernable et affirmé,
contrairement a la pratique de la combinatoire que comportent certaines

ceuvres littéraires du premier romantisme.

Un autre cas, développé par Werner Hofmann retient cependant notre
attention. L'auteur aborde I'une des ceuvres les plus importantes de Caspar
David Friedrich, Le retable de Tetschen (1808), ou précisément une rupture
décisive se noue, concernant la question du sujet et la capacité a le
détourner et l'interroger en tant que tel. Dans cette ceuvre, comme le précise
Werner Hoffman, Il éléve "a I'état d’icones les données du monde vécu"'®.
Le sacrilege repose dans le fait qu’il transpose le paysage (un paysage
anodin, dont il fait le centre de cette peinture), en tant que sujet dans une
catégorie, le retable, ou seul strictement le religieux est normalement

convoqué, contrariant ainsi le genre.

La nature, tant du cadre que de l'image, brise une unité et crée, comme
I'explique Werner Hofmann, un "nouveau lieu intermédiaire entre le paysage

et l'image sacrée."'®

, ce qu’il nomme "le paysage comme icone". Werner
Hofmann indique qu’il s’agit 1a d’un "réle hybride"*®®. Ce tableau manifeste,
une oeuvre exemplaire symbolisant le croisement, scelle une réflexion clé
des romantiques, présente notamment dans la littérature, qui est de pouvoir
déployer a [lintérieur de catégories figées un vocabulaire de formes
différentes. Un vocabulaire qui, dans ce cas, renvoie a une « structure de

86

limage médiévale »'®° et dans le méme temps amorce une mutation, y

compris dans un genre pictural traditionnel, revendiquant le paysage, parfois

182

Cette pratique combinatoire devait étre dissimulée car il voulait éviter a tout prix ce qu’il appelait le

"rago(t", c’est-a-dire une "surenchére d'éléments formels" trop saccadés, a I'instar de Schlegel qui,
dans le domaine de la littérature, les nommait avec ironie "les pagodes chinoises", comme Marylin
Molinet le souligne dans L'art de la crise, op.cit., p. 56.
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184 Op. cit., p. 53.
'8 |bidem, p. 53.
1% Op. cit., p. 46.
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jusque dans sa banalité, comme theme de prédilection et de

contemplation®’.

Le paysage intégre une phase d’ascension, que justement l'objet retable
accentue. Ce type d'hybride comme genre intermédiaire, est déja évoqué au
XlIXe siecle, sur d'autres objets par de multiples auteurs. Cette observation
bien que relatée a partir de notre époque actuelle, démontre la question
d'une réelle transgression, qui vraisemblablement impose la problématique
hybride telle que Hofmann nous en donne [I'éclairage. Une interrogation
s'impose : cette ceuvre aurait pl étre évoquée et qualifiée d'hybride a son
époque, sans doute au vu des autres usages du terme. L'usage du terme
n'est pas cependant toujours significatif de la réelle implication du processus.
Paradoxalement, bien qu'il soit évident dans certains cas, le caractere

hybride d'une ceuvre ne sera pas évoqué.

1.6.3) L'hybride intolérable

Dans la littérature et les autres arts, la résistance aux formes novatrices
devient perceptible, imposant I'nybride comme critére caractere et marqueur
du rejet des tendances les plus novatrices. Certaines expositions et ceuvres
modernes provoquent a ce titre de vives réactions, la critique dart se
manifestant pour éclairer, décrire et prendre parti pour ou contre I'art déclaré
moderne. La question de la forme hybride va étre évoquée explicitement a

de multiples reprises de maniéere surprenante.

« |l serait ridicule de demander aux artistes contemporains des compositions
hybrides ou la réalité coudoierait la mythologie. »
Edmond About*® (1858)

187 Cet aspect renvoie a la relation art nature et a la Naturphilosophie, mouvement scientifique et

Philosophique, dont les romantiques se sont imprégnés.
# Edmond About, Nos artistes au salon de 1857, Paris, Hachette, 1858. p. 337.
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La réalité, par exemple ne peut pas s'adapter ou se superposer a des sujets
concernant la mythologie, I'un et l'autre devant étre dissociés selon Edmond
About, car ce type d'association provoquerait des compositions hybrides. Le
qualificatif fait référence a un aspect péjoratif. On peut souligner que des
peintres comme Gustave Moreau et Odilon Redon perturberont ce type de
représentation en mélangeant ou détournant dans diverses ceuvres les
références, les sujets et en se jouant du grotesque et de lincongru. Ce
contre quoi le critigue Edmond About met en garde, sera justement I'un des
principes que vont solliciter les modernes de diverses manieres. L'irruption
du réel comme sujet de I'ceuvre au travers du quotidien, du banal, ou de la
laideur, sera un des traits marquant de l'art de cette époque. Pour About,
défenseur du conservatisme, ce propos illustre ses positions, réfutant toute
atteinte a l'ordre académique, qui se manifesteront par une critique des

modernes de son époque.

1.7) L’hybride positif : du romantisme a l'art nouveau

1.7.1) De William Blake a I'art nouveau

Chronologiquement, si I'on aborde les usages du terme face aux artistes de
ces périodes, c’est Robert de Montesquiou qui traite de I'ceuvre d’'un des
premiers artistes du romantisme, en l'occurrence William Blake, peintre et
poete marquant. Cet auteur utilisera le terme également en relation a l'art

nouveau, notamment dans un ouvrage intitulé Roseaux pensants.

Robert de Montesquiou y utilise a cing reprises le terme hybride. Deux
citations retiennent cependant notre attention, car elles impliquent la forme
hybride.

"Son cas est donc exceptionnel et mélangé (...) Les hybrides productions de Blake
étant écartelés pour la raison de double et trouble origine que jai dite."**°

Robert de Montesquiou (1897)
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Robert de Montesquiou précise a propos de Blake qu’il considere que

n190

I'ceuvre de cet artiste est "un composé d’art et de spiritisme"~", et qu’étant a

la fois écrivain et peintre, son ceuvre posséde des caractéristiques
spécifiques, notamment que chacun de ces médiums ¢s’influence
mutuellement. Blake associait dans la production d’ouvrages la poésie a

'image (peinture ou gravure) et les combinait dans un procédé qu’il nommait

éu191

limprimé "enlumin . Il avait réussi a maitriser une technique de gravure

nl92

spécifique par laquelle il alliait "deux aspects contraires" ™, lui permettant

d’inclure le texte a limage et "d’unifier parfaitement la relation entre le

1193

peintre, le poéte et le graveur Comme le remarque Martin Butlin,

"’iconographie de ces oeuvres s’apparente aux chiméres effrayantes"%*
(horrible imagining) d’'un de ses contemporains. L’'usage du terme hybride se
joue donc comme le mentionne Robert de Montesquiou a la fois sur son
ceuvre et sa personne, interrogeant la question d’'une forme mixte. L’allusion
a la personne marque en quelque sorte la dialectique de la figure (I'artiste) a
la forme (son ceuvre), qui pour Robert de Montesquiou est abordée dans ce

propos de facon métaphorique.

"Ainsi peuvent passer pour non avenus, en tant que réussites définitives, bien des
objets exposés a I'Art nouveau, que justifie pourtant leur qualité de précurseurs,
d’annonciateurs de ceux qui viendront, dégagés de gongorisme ou de pauvretés,
quand tant d’éléments hybrides et hétérogénes et d’influences étrangeéres se seront
n 195

répartis en un objet ou fondus en un style.
Robert de Montesquiou (1897)

La seconde citation de Montesquiou fait cette fois référence aux

caractéristiques de L’art nouveau dans un chapitre consacré au mobilier.
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Robert de Montesquiou, Roseaux pensants, Paris, E. Fasquelle, 1897, p. 98.

% Ipidem, p. 98.
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Michael Phillips, "William Blake graveur visionnaire", in William Blake. Le génie visionnaire du

romantisme anglais, Michael Phillips (Dir.), Paris, Petit Palais — Musée des Beaux-Arts de la ville de
Paris, 2009, p. 39.

192 5p. cit., p. 42.

198 |bidem, p. 42.

19 Martin Butlin, "L’art de William Blake", in William Blake. Le génie visionnaire du romantisme
anglais, Michael Phillips (Dir.), op. cit., p. 65.
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Cette réflexion nous renvoie a un courant qui se déploie entre divers
domaine : art, architecture et décoration, art et industrie. Robert de
Montesquiou précise qu’il s’agit bien d’'un style artistique a part entiere, dont
il détaille les spécificités et interroge la nature. Il relate ainsi la question de la
mixité et de I'aspect composite du style et des objets art nouveau, en faisant
référence a la présence de multiples types de caractéres, parmi lesquels il
cite I'hybride.

L'auteur mentionne a juste titre l'influence décisive des apports étrangers, et
d'une multiplicité d’emprunts et de caractéres intégrant cette forme d'art, a la
fois décorative et esthétique. Car L’art nouveau possede cette spécificité de
convertir des formes artistiques dans le registre de I'objet, y compris

fonctionnel'®®

, allant du domaine de I'architecture a celui du design. Le terme
de fusion est dans cette citation utilisé et rapproché du terme hybride. L'un et
l'autre ne sont donc pas nécessairement antinomiques bien que ces deux
notions puissent s'‘opposer. Dans ce cadre L'art nouveau se définit par la
fusion ou la répartition, en un style ou en un objet, d'éléments divers qui ont
été réunis, parmi lesquels I'hybride et I'hétérogene jouent un réle non
négligeable. L'hybride peut se jouer sur de multiples plans : le croisement, la
combinaison d'éléments, suscitant autant le mixte, le composite, que la
greffe. L’influence de I'Orient, et particulierement du Japon, est décisive pour
ce mouvement artistique. Elle se traduit par de multiples emprunts de formes
et motifs, tout comme l'attrait de la peinture de paysage ou des motifs liés a

la nature.

1.7.2) La question de I'hybride et de I'ornement : Gallé, Klimt, Gaudi

Emile Gallé
Un artiste du courant art nouveau de Nancy illustre particulierement, dans sa

pratigue, cet intérét pour la problématigue de I'hybride : Emile Gallé,
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Robert de Montesquiou, Roseaux pensants, op. cit., p. 163.
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botaniste et ardent acteur de ce mouvement. Il a notamment lui-méme
expérimenté I'hybridation en botanique, intégrant & son jardin une multitude
de variétés étrangeres, et connaissant de surcroit les botanistes réputés de
Nancy qui travaillaient sur la question de I'hybridation des plantes, dans la

continuité des travaux de Mendel. Sa production artistique®®’

intégre les
motifs les plus variés, créant des formes composites liant le végétal, le
décoratif et les formes figuratives (dessinant ici une proximité avec lart
roman), concevant ainsi un art novateur, entre deux cultures, entre l'art

européen et l'art japonais.

Gustav Klimt

Plusieurs artistes s'intéressent a l'ornement, notamment Klimt, qui dans
certaines de ses compositions intégre des motifs, formes ornementales et
abstraites, gu'il juxtapose ou assemble a des fragments de corps de femme.
Cette superposition d'éléments oniriques et ornementaux souvent
étrangement associés a la figuration et au sujet humain, le corps dénudé,
pose la question de l'invraisemblance de la peinture, ainsi que du jeu entre
abstraction et figuration. Cela induit la question du montage "d'espaces
hétérogénes et apparemment incompatibles, incrustant et stylisant les

matieres "**®

, que I'on observera particulierement dans certaines ceuvres. On
peut citer le portrait de Fritza Riedler 1906, Wasserschlangen 1904-1907,
Judith 1901. L'abstraction recouvre ou contamine souvent en partie le sujet,
donnant a la peinture un aspect tout a fait étrange et inhabituel, générant une
nouvelle forme de composition ou l'ornement et les motifs abstraits
envahissent limage, la dénaturent tout en lui donnant une nouvelle
consistance'® . On peut mentionner également a ce sujet une oeuvre de De
Chirico (Chevaux orientaux, 1926), assemblant étrangement figuration et
abstraction, en l'occurrence un fond totalement abstrait fait d'une multitude

de touches de peinture sur lequel sont superposés deux chevaux. Ceux-ci, a

19 En effet I'art nouveau ce meut a la fois en architecture, luminaire, mobilier et formes décoratives
diverses, et en univers d’intérieur. On peut citer a ce sujet et dans cette lignée I'ceuvre exception-
nellement hybride, sur de multiples plans, d’Antonio Gaudi, que j'aborderai dans les pages suivantes.
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Emile Gallé était Maitre verrier, et a produit des créations dans les domaines de la céramique, du

bois et du verre.
1% Christine Buci-Glucksmann, Philosophie de I'ornement : d'Orient en Occident, op. cit., p. 32.
199 |bidem, p. 32.
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contrario, apparaissent de maniere trés stylisée, ainsi qu'un temple

(transparent), donnant une impression confuse et incongrue a cette peinture.

Antonio Gaudi

Dans ce registre de l'usage de l'ornement, on peut évoquer les projets de
l'architecte catalan Antonio Gaudi, qui releve de l'art décoratif, et de son
extension a l'architecture. Le style Gaudi, d'une impureté caractéristique,
dévoile des formes décoratives, qui se mélent aux formes de l'architecture,
les imbriquant dans un alliage particulier. Gaudi conjugue et multiplie les
influences a l'image des divagations formelles exubérantes du parc Guell, et
de la Sagrada Familia qu'il entreprend de restaurer. Gaudi congoit un
langage ou le formel, I'organique, le décoratif, et le symbolique s'avérent
indissociables, et ou l'architecture et la sculpture se fondent totalement,
comme le relate Dali*®. Le surréalisme revendiquera l'art nouveau dont
Barcelone sera le lieu d'action, et ou se jouera le véritable manifeste de ce
mouvement incarné par Gaudi, par la volonté de solliciter des "collisions de
I'nétérogeéne”. "Une hétérogénése formelle, par hybridation de matériaux et
de surfaces"™, comme le remarque Christine Buci-Glucksmann,

commentant I'oeuvre de celui-ci.

1.7.3) La dialectique figure-forme : les diverses formes hybrides chez

Gustave Moreau et Odilon Redon

"Qui assure qu’Europe ne se jettera pas a la mer, plutét que d’appartenir a cette
créature hybride ? ajoutons que Monsieur Gustave Moreau a relevé cette hérésie
par beaucoup de luxe et raffinement ; je ne regarde pas cette peinture plus asiatique
qu’occidentale..."**

Louis Auvray (1869)

200
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Notamment Dali, en particulier dans la revue Le minautore (1933) ou il lui consacre un article.
Christine Buci-Glucksmann, Philosophie de I'ornement : d'Orient en Occident, op. cit., p. 43.

22| ouis Auvray, "Exposition des Beaux-Arts : Salon de 1869", in Revue artistique et littéraire, volume
17, Paris, 1869, p. 55.
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Plusieurs courants, en dehors de l'art nouveau, sont aussi fortement
influencés par le Japonisme et I'Orient. Cette tendance se retrouve en
particulier dans des courants tels que le symbolisme et les Nabis. Certaines
ceuvres sont particulierement marquées ou imprégnées de différentes
références a I'Asie, a I'image de plusieurs travaux de Gustave Moreau, dont
notamment une des versions de L'enlevement d'Europe (1868), exposé au
salon de 1869°%. Cette peinture est I'occasion pour Louis Auvray, critique du
Journal Officiel de faire un compte rendu, dans lequel il évoque la figure de
I'nybride (par la présence d'une créature symbolique ayant plusieurs
composantes : "un visage assyrien”, et un corps d'homme et d'animal a la
fois), autant que la forme hybride, une peinture "plus asiatique

gu'occidentale”, comme l'indique le critique.

L'hybride est ici métaphorique, "appartenir a cette créature" sous-entend
aussi que la nature de cette composition est singuliere, le sujet (Europe) ne
peut étre envisagé face a une telle construction tant sur le plan de la forme,
gue sur le plan de la composition. L'hybride improbable, renvoie a la nature
de cette image et a la transgression qu'elle porte, le critigue stipulant que
cette peinture lui parait atypique. Il déclare également a ce sujet que parmi
"les représentations symboliques de cette légende fameuse, aucune (...)
2204

n‘autorisant, selon nous, une telle infraction du type consacré n'a jamais

été constatée.

Cette ceuvre, contaminée par I'art d’Orient, est ainsi jugée comme une forme
tout a fait anormale, monstrueuse, une infraction selon le terme du critique.
L’enléevement d'Europe de Gustave Moreau représente une forme de greffe
métaphorique que dévoile cette peinture entre deux créatures (le sujet de
cette peinture et la figure de la créature), mais également deux univers, deux
mondes, deux traditions picturales, dévoilant une forme de confrontation

entre 'Europe et I'Orient.

203

Gustave Moreau a réalisé plusieurs versions de cette peinture, il s'agit ici de celle réalisée en 1868.

% |bidem, p. 55.
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Lisa Capodieca, dans un article sur la genese des chimeres dans I'imaginaire
de Gustave Moreau et Odilon Redon, nous apprend que pour Moreau
"chaque chimere est le résultat d'une construction sciemment étudiée,
obtenue & travers l'exploitation des sources les plus disparates"®®. Les
chimeres de Redon provenant entre autres des pages du Magasin
pittoresque (référence a la Chine pour certaines chimeres comme la chimére
tortue) et des planches de Piranese. L'assemblage minutieux des formes de
la chimere est guidé par l'allégorie. L'allégorie est déterminante pour les
montages figuratifs, mais aussi participe de la structuration, de l'imbrication
et de l'organisation des éléments de la composition, engageant un récit,
méme si pour Moreau tout se joue dans un rapport & la complexité®®.
Comme le relate Lisa Capodieca a partir d'indications données par Moreau,
"la composition fonctionne de maniére tridimentionnelle en fonction de trois
lignes directrices" ou se répartissent et s'organisent les différents plans et
aspects formels du tableau. A cela s'ajoutent les diverses figures qui sont
intégrées a un cadre de lecture du tableau, dans lesquels elles se combinent.
Ainsi les figures de la mythologie antique, du symbolisme médiéval, et de
l'allégorie de la Renaissance sont disposées de maniére précise en fonction
d'un principe rhétorique traduisant une perspective symbolique. Néanmoins
le sens de l'ceuvre n'est pas affirmé par Moreau, de ce fait il demeure
énigmatique, par cette construction complexe de I'image. Moreau intégre la

|207

problématique du monstre a un lexique de lirrationnel“’ et de la difformité,

gue sans doute I'Orient véhicule.

Le parcours de Moreau nous révele qu'il s'est particulierement intéressé aux
monstres de toutes natures, qui ont été l'un de ses sujets de prédilection.
Parmi ceux-ci, la figure de I'hybride - notamment la chimeére - prend une part
non négligeable, et ce n'est pas un hasard puisque l'on constatera chez
Redon, Picasso et les surréalistes, ce méme intérét pour les figures hybrides
et ce glissement perceptible dans leur ceuvre de I'hybride en tant que figure a

I'nybride en tant que forme. Ce déplacement de la figure vers la forme est un
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Lisa Capodieca, "Fabricant de réves", in Chimeres, Didier Ottinger (sous la direction de), p. 47.

206 Op. cit., p. 47 et p. 48.
" Dans lesquel se joue le fantastique, le mystére, 'impénétrable, le complexe, I'infini, 'indéterminé,
qui laissent entrevoir la fulgurance de I'ceuvre a venir...
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des traits significatifs de la problématique de I'hybride dans la peinture

moderne.

Cette problématique du monstre sollicitable dévoile d'autres intéréts : elle
renvoie a une histoire et un lexique des formes picturales qu'il s'agit de
réinterroger et réexploiter (de l'art antique et médiéval, aux grotesques et a
l'art de la Renaissance), que les modernes n'hésitent pas a construire ou

déformer.

Sur un autre plan, les avancées considérables du savoir scientifique, dans le
domaine de I'évolution du vivant, prennent une place indiscutable dans les
mécanismes de représentation et de perception du réel. On peut citer
notamment les découvertes de Darwin et ses publications sur L'origine des
especes (1859) et La descendance de 'homme (1871), ou l'auteur aborde la
guestion de I'évolution générale de maniéere révolutionnaire, tout comme les
travaux de Mendel sur I'hybridation, qu'il synthétise dans un article de 1865,
lesquels auront un écho indéniable sur les autres disciplines et savoirs. La
tératologie médicale et ses classifications, elle aussi, aura un réle crucial au
XIXe siecle, en répertoriant une taxinomie précise des monstruosités

pouvant affecter le corps.?*®

Comme Georges Ganguilhem lindique®®®, sur la question du monstre,
I'imaginaire et la perception de I'objet évoluent. Si le monstre est domestiqué
et naturalisé par la réduction corrélative du monstrueux, issue de la
rationnalisation de la monstruosité, celle-ci est réduite désormais a une
norme, une catégorie?’®, un "concept biologique”, scellant I'effondrement
inéluctable de la figure du monstre dans la perception et les modes de
représentation du réel. Le classicisme avait déja rangé et répertorié le
monstre. La raison et [I'expérience scientifigue vont le réduire,

corrélativement, a la perception de ce qui est irréductiblement autre (a

Voir & ce sujet Geoffroy Saint-Hilaire et son fils, fondateurs de la tératologie scientifique.

299 Georges Ganguilhem, "La monstruosité et le monstrueux”, in Diogéne, revue trimestrielle, Paris,
1962, p. 29-43.

210 Georges Ganguilhem indique que dans son Histoire des anomalies de l'organisation (1837), Isidore
Saint-Hilaire "achéve - et de fagon définitive sur certains points la domestication des monstruosités en
les rangeant parmi les anomalies, en les classant selon la méthode naturelle, mais surtout en
naturalisant le monstre composé (...).Op. cit., p. 38.
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I'images d'objets produits par d'autres cultures en dehors de la civilisation

occidentale), ou induisant une différence constatable (I'anormalité du corps).

Paradoxalement, le monstrueux devient alors I'objet de I'expérience de la

représentation du monstre normalisé, y compris dans le domaine pictural. II

est désormais assimilé a I'anormalité, la perturbation, et la transgression (des

styles, des genres...), qu'il engendre aussi sur le plan formel, tout en étant

un objet pouvant comporter de multiples références et tendre vers le

composite, le chaotiqgue. Le monstre permettant la monstruosité, impliquera

le geste irréversible dans la construction formelle, tout comme I'avénement

de la forme hybride imposera le processus et la qualité, c'est-a-dire

I'nybridation. Deux caractéristiques qui porteront atteinte aux conventions de

I'art, que les tenants de I'académisme assimileront au déclin de I'Occident

et de 'art notamment.

211

Si la figure de I'nybride apparait particulierement dans I'ceuvre de Moreau et

Redon ce n’est absolument pas par hasard, mais par un phénomeéne de

convergences. Ces deux artistes ont produit, & l'instar de Grandville (pour la

caricature et le dessin), un ceuvre considérable qui s’est constitué autour de

la question de la créature hybride. On peut cependant observer que la

dialectique figure-forme hybride opére dans quelques ceuvres uniquement.

Ce sujet de prédilection de la figure, révélant une réactivation du champ du

monstre et du monstrueux que les artistes sollicitent, et déclinent sur de

multiples plans, se transpose davantage dans I'exploration des déformations.

En s’emparant de la thématique du monstre et d'une maniere de le

représenter, que ce soit dans la composition, le détournement du sujet (de la

peinture), ou dans [lintégration d'aspects formels trés divers qui se

superposent ou s'additionnent, se manifeste dans les ceuvres d'art un

monstre en tant que figure possible de la transgression des conventions.
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Thése de Oswald Spengler (1918), période qui selon l'auteur est marquée par "la fin de l'art

plastique occidental”, apres la crise du XIXe siécle qui précipite le déclin irréversible de I'art. Oswald
Spengler, Le déclin de I'Occident, Munich, 1918, traduit a Paris en 1948, Paris, Gallimard.
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Cette manifestation se produit aussi du point de vue du contexte de la

"décadence"?!?

d'une époque qu'elle est censée transposer, comme
Evanghélia Stead le décrit de facon détaillée, ou les modernes vont
revendiquer ce positionnement de maniere délibérée, y compris pour rejeter

toute compromission.

Il est important de signaler que Gustave Moreau, de méme qu'Odilon Redon,
seront assimilés & un second romantisme*® ce que lon nomme
symbolisme, bien qu’a I'époque ces deux courants vont s’opposer. On peut
néamnoins observer de maniére moins caricaturale et distinctive ces divers
mouvements, ou a linverse une logique de permanence ou reprise du
romantisme s’exprime sous l'influence d’une ceuvre plastique, poétique et
graphique, celle de Victor Hugo comme l'indique Jean-francois Chevrier. La
jonction s’opére ici également avec ceux qui vont s'imprégner de la question
du monstre. Redon est imprégné par I'ceuvre de Hugo et de Moreau, par
lesquels il sera influencé, mais aussi par la fréguentation, voire les

correspondances de Mallarmé et Gide.

"Dans les créations d’Odilon Redon, ces formes fantastiques d’'une variété inouie ou
les étres inférieurs s’essaient a la vie, dans leur ignorance, par des combinaisons
hybrides de formes supérieures convoitées."

F.-Ch. Barlet & J. Lejay (1897)

Le cas Redon est exceptionnel, car il va multiplier les atteintes a I'image sur
de multiples plans et tenter des combinaisons inédites, explorant la relation
entre réel et fantastique, tant au niveau de son interprétation que de sa
représentation. Dans certaines ceuvres de Redon, des formes décrites se
superposent de maniere extraordinairement composite, touchant a la
guestion de la combinatoire, que I'on percoit tant au niveau de la composition

des oeuvres, que des titres gu'il en donne. L'imbrication d'éléments est ainsi

Evanghélia Stead, Le monstre, le singe et le faetus. Tératagonie et Décadence dans I'Europe fin de
siecle, op. cit., p. 17-66.

213 Jean-Francois Chevrier, L’action restreinte. L'art moderne selon Mallarmé, op. cit., p. 51.

F.-Ch. Barlet & J. Lejay, L’art de demain : la peinture autrefois et aujourd’hui, Paris, Chaumel,
1897, p. 155.
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d'autant plus flagrante qu'elle se fait sur ces deux plans, laissant apparaitre
des fragments assemblés.

Certaines compositions, de nature hétéroclite, manifestent une volonté de
créer et d’agencer des formes, ou réel et signes divers se mélent en étant
intriqués les uns dans les autres, donnant ainsi ce sentiment
de "combinaison hybrides" comme l'indique Barlet. L'expression de "variété
inouie" nous indique que l'auteur fait explicitement référence au champ du
vivant, que par ailleurs Redon dans sa pratique scrute de maniére tres
attentive. Il s'intéresse notamment au processus d'évolution, de
transformation et de métamorphose du vivant, qu'il observe dans le réel,
touchant aussi bien a la question du fantastique et du réve, qu'a un réel qu'il
s'agit d'interroger dans les conditions de son apparition et de sa perception.
"C’est une éclosion continue dans laquelle chague forme en contient une

autre en puissance"?*®

. Ce principe devient une des modalités qu'utilise
Redon pour constituer des images équivoques et étranges, se jouant de la

démesure.

Ces images sont liées a un univers poétique et imaginaire, que le titre de ces
ceuvres affirme. Redon questionne la forme embryonnaire a l'origine des
choses. Il est influencé par de nouveaux outils tel que le microscope ou les
recherches scientifiques, notamment Le monde imperceptible de Clavaud,
Les animalcules de Pasteur et les travaux de Darwin, dont il s'empare pour
poser un autre regard et explorer la question des origines®®. L'ouvrage Les
origines (1883), dans lequel Odilon Redon réalise de multiples lythographies,
explore la vie et les milieux qui donnent cours a son évolution, dans une
u217 S

"vision fantasmatique du monde"<*", ou il traite particulierement des

créatures hybrides de toutes sortes.

215

Lisa Capodieca, in Chiméres, Didier Ottinger (sous la direction de), op. cit., p. 48.

1% | es origines est un ouvrage paru en 1883, incluant des lythographies d'Odilon Redon auxquelles
sont juxtaposés des textes de poésies. Un ouvrage qui traite de la théorie de I'évolution et des
origines de la vie au travers d’'une succession de planches. Voir le catalogue d’exposition Odilon
Redon. Prince du réve 1840-1916, Paris, RMN, Grand Palais, 2011.
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Couchot Edmond, La technologie dans l'art, op. cit., p.107.
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Si la question de la monstruosité est élucidée au XIXe siécle, provoquant le
recul du monstrueux?'?, le romantisme qui avait déja sollicité et revendiqué le
monstrueux, marquant son glissement vers un caractere formel, voit dans les
recherches plastiques d’Odilon Redon sa propension a devenir un sujet de
prédilection. Un sujet induisant la volonté délibérée de formuler de nouvelles
formes plastiques, de nouveaux agencements, y compris entre réel et fiction,
et qui porte les modalités d'expérimentations et de trangressions qui vont se
jouer au sein du domaine pictural. Cette volonté de transgression des formes
et des conventions est une des conséquences de la mise en cause et du
dynamitage systématique de la question du "chef-d’ceuvre". Un dynamitage
gue les modernes revendiqueront successivement, des premiers
romantiques dans le domaine de la littérature, aux diverses avant-gardes
modernes ultérieures. De nombreux artistes vont appliquer ce principe dans
leur propre approche de l'art, allant jusqu'a I'extréme et une déstabilisation

définitive des codes et critéres de I'art qui jusque-la avaient court.

Plusieurs perspectives se confirment. Deux d’entre elles s'avéreront
déterminantes, l'une concernant la représentation ou figuration du
monstrueux comme un univers singulier, et I'autre consistant a s’emparer de
nouveaux outils et stratégies de réflexions, qui en eux-mémes dévoilent le
geste artistique comme un acte monstrueux, notamment par I'atteinte portée

a la conception normative de I'ceuvre et a la définition de I'art®*.

Cette question du monstre et du monstrueux, si elle passionne Odilon
Redon, comme le souligne Jean-francois Chevrier, se transpose de maniere
singuliere dans la question des formes diverses exploitées, ainsi que dans

leurs agencements, de multiples représentations pouvant coaguler au sein

218

La célebre thése de Ganguilhem fait état de cette évolution, méme si sur le plan des images

plastiques, on peut lire une forme de continuité entre 'aspect monstrueux de formes de I'art roman,
gothique, de I'ceuvre de Direr (notamment La mélancolie)... qui sont reprises ou influent de maniére
indéniable sur le vocabulaire plastique utilisé par des artistes modernes comme Goya, Redon,
Moreau, Max Ernst, Picasso...

219

Deux des grands artistes du vingtieme siécle vont incarner particulierement cette propension a

dépasser irréductiblement les limites de I'art, I'un dans le champ de la représentation qu'il dynamite
(Picasso, notamment avec Les demoiselles d’Avignon), et 'autre dans la question des moyens mis en
place pour concevoir une autre forme d’ceuvre (Duchamp). Duchamp signale que l'artiste qui I'a le
plus marqué, contrairement a d’autres, n’est pas Cézanne, mais Odilon Redon.
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d'une méme image. Une des réflexions névralgiques®® du surréalisme,
énoncée par Reverdy et reprise par un commentaire de Breton, se joue dans
un aspect spécifique que certaines ceuvres de Redon dévoilent. La proximité
du propos de Reverdy avec la définition de I'hybride est saisissante : 'image
naissant d’un "rapprochement de deux réalités plus ou moins éloignées. Plus
les rapports des deux réalités rapprochées seront lointains et justes, plus
limage sera forte"*?!. La résonance de cette phrase marque a la fois I'art
européen de cette époque, l'autre réalité "la plus lointaine” étant cette
sublimation du différent et I'alliage, la liaison, la combinaison gu'il induit. Cet
alliage dont les modernes vont s’emparer correspond au mélange d’éléments
hétérogénes que peuvent comporter la greffe, le collage, le montage, le
cadavre excquis, le photomontage, I'environnement... et que les artistes vont

pratiquer diversement.

Comme l'indique Jean-Francois Chevrier, le poéte Emile Verhaeren observe
comment Redon "transpose dans la simultanéité de I'image une énumération
ouverte, indéfinie, ol les motifs juxtaposés dessinent un scénario flottant"#?%.
Verhaeren déclare en 1888 qu’il réalise "le mouvant tableau des tentations

successives"?®

, ce qui lui permet de ne pas appréhender la composition,
dans un ordonnancement classique, a I'image de La tentation de Saint
Antoine, qu'’il produit en deux séries. Cette perspective se lit dans d’autres
ceuvres. André Mellerio (le biographe de Redon), dans son catalogue
monumental sur I'ceuvre gravé de l'artiste, déclare son étonnement devant
"'étrangeté bouleversante du non-vu. Sorte de rafale formée on ne sait ou ni

comment"??4,

Comme l'observe judicieusement Mellerio, la poétique®
fantastique des titres des ceuvres induit une appréhension de limage
constituée par un phénomeéne de succession, par une intrusion de motifs et

une insertion de réalités diverses, assimilées et juxtaposées les unes aux
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Centre qui alimentera d’ailleurs la question du cadavre excquis dont nous verrons qu’il touche en

E)zz%rtie a la question de I'hybride dans un chapitre qui lui sera consacré.

Revue Nord Sud, 1918, cité dans Jean-Francois Chevrier, L’action restreinte. L'art moderne selon

Mallarmé, op. cit., p. 74.
22 |pidem, p. 74.
223 |bidem, p. 74.

224
225

André Mellerio, Odilon Redon, Paris, Société pour I'étude de la gravure frangaise, 1913, p. 74.
A propos des oeuvres Les Origines, et Dans la nuit (1886), on peut constater que Redon en

réalisant des légendes mises bout a bout, constitue une sorte de « poéme en prose », comme
l'indique Chevrier. L’action restreinte. L'art moderne selon Mallarmé, Op. cit., p. 73.
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autres. Mellerio indique en 1913 : "ce sont bien la les sautes rapides, les
accouplements invraisemblables de pensées lachées en liberté, qui,
dépourvues du frein de la raison, galopent et s’ébrouent en une incessante
activité. Des objets, extrémement disparates d’essence, s’appellent et se

groupent entre eux?®".

L’hybride, que cela soit par la métaphore de
"'accouplement” ou I'emploi du verbe "s’ébrouer”, se manifeste de fagon
exemplaire au travers de multiples croisements et d’'une combinatoire

débridée.

Comme le rappelle Lisa Capodieca, Redon et Moreau, s’ils développent un
champ d’intérét commun avec cette étude approfondie des chiméres, vont
néanmoins concevoir une ceuvre ol, a I'image de la question du réve®’,
certains points de divergences sont indéniables. Lisa Capodieca mentionne
une phrase qui a valeur prophétique et programmatique, issue du traité de
peinture de Léonard de Vinci, que l'on peut voir comme un des traits
caractéristiques de la période moderne : "dans les choses confuses I'esprit
s’éveille a de nouvelles inventions". La question du réve, de I'inconscient, de
'imaginaire comme source d'invention, est celle d’'une dialectique entre réel
et irréel, entre formation et déformation. Elle participe a la résurgence et a la
persistance de la figure de I'hybride. Une figure trés sollicitée, amorgant le
passage a la forme hybride, passant par la dialectique figure-forme chez
Moreau et contribuant a faire apparaitre une forme hybride chez Redon,

allant du monstre a une forme a part entiére dans ses collages-greffes

d'images.

Si le monstrueux et le monstre deviennent vraisemblables (Goya*® et
I'expressionnisme), ils semblent s'intégrer davantage dans un processus
d'intériorisation, interrogeant autant le sujet de la peinture, les codes de sa
réception, que le réel dans ce qu'il peut dévoiler. Le détournement du sujet
traditionnel de la peinture suscite le monstrueux ou I'anomalie que d'autres
artistes vont, a l'image de Courbet, Manet, Picasso mettre en pratique. Cette

perspective du brouillage, de l'indétermination des formes plastiques et du

226 Op. cit., p. 74.
2" | isa Capodieca, in Chiméres, Ottinger Didier (sous la direction de), op. cit., p. 45.
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langage poétique, qu'il s'agit de commencer a explorer, mais aussi des
emprunts a d’autres civilisations, a ici aussi une fonction, celle d’ancrer et de
reconnaitre la culture de l'autre, de mettre en évidence ce cheminement de
la pensée, qui marque I'art comme un objet beaucoup plus insaisissable,
rebelle et énigmatique. Le siécle qui se prépare est, comme le souligne
Emmanuel de Waresquiel, le siécle rebelle?®, celui d'une pensée
contestataire et sur-créative. Une pensée qui va s'inscrire dans une tentative
permanente d'essai et d'expérimentation, y compris concernant la "question

de la question de l'art"®*°

, et comme nous le rappelle le propos initial et
utopique des premiers romantiques, celle de "romantiser le monde", ou du

moins tenter d’y parvenir.

1.7.4) La greffe artificielle chez Manet

Manet - (...) La méme hantise s'affichait dans Le gamin au chien, L'enfant a I'épée
et dans une composition singuliére et hybride, Le vieux musicien.
Marcel Henry (1905)%%*

Marcel Henry, commentant I'ceuvre de Manet, signale le caractére particulier
de l'ceuvre intitulée Le vieux musicien (1862), ou les personnages sont
empruntés a plusieurs ceuvres et se découpent de maniére quasiment
abstraite sur I'horizon, semblant étre posés dans le paysage. La composition
indique ainsi un trouble particulier, renforcé par la tenue des sujets qui
semble articielle, comme superposée au fond de la peinture, le ciel
accentuant cet effet de découpe des personnages. Les multiples emprunts
de ces "figures" a diverses oceuvres accentuent encore davantage cette

impression.
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Op. cit., p. 61. Baudelaire déclare que le grand mérite de Goya est qu’il a rendu le monstre

vraisemblable.
229 Emmanuel De Waresquiel (sous la direction de), Le siecle rebelle, Paris, Ed. Larousse, 2004.
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Voir I'ouvrage de Dominique Chateau, La question de la question de l'art : note sur l'esthétique

analytique, Paris, Ed. Presses Universitaires de Vincennes, 1994.
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Le détournement du sujet de la peinture, ici des figures positionnées
guasiment anormalement, annonce Le déjeuner sur I'herbe (1862-1863).
L'hybride ne réside pas ici dans le style unifié de cette peinture, mais dans le
caractere non ordinaire de sa composition, par son écart déja caractérisé
avec les conventions, donnant le sentiment d'une "greffe". Celle-ci marque
une atteinte a la mise en scene classique de la peinture, habituellement non
visible et non équivoque. Manet judicieusement interroge ces codes et

conventions pour mieux les déstabiliser, mettre en crise les codes existants.

II) L’hybride, une projection du regard

2.1) L'hybride comme critere caractere

Si 'hybride s'est concrétisé en un terme devenu courant au XlXe siécle,
déterminant la forme hybride ou une particularité de la forme et induisant le
processus, il se caractérise essentiellement en énongant un caractére ou
critére de I'ceuvre se jouant a la fois dans la sphére positive et négative pour
qgualifier, déterminer ou disqualifier une oceuvre, notamment dans
I'affrontement des modernes contre les classiques. Un critére-caractére dont
I'émergence, du point de vue de la terminologie, se situe particulierement en
relation a la période de l'art romantique et symbolique, dans une liaison
intrinséque, méme si la problématique de I'hybride va se prolonger pendant
toute la période moderne. En se généralisant au XlXe siecle, le terme
franchit un seuil de vulgarisation, devenant représentatif d’'une projection du
regard de cette époque, cruciale pour l'avenir : l'ailleurs nécessaire, mais
aussi linsolite (qu'il faudra envisager notamment au travers du role

gu'incarne la figure du monstre) - le franchissement et I'éclatement délibéré

31 Marcel Henry, La peinture du XIXe siécle, Paris, A. Picard et Kaan, 1905, p. 222.

131



des conventions, des attendus, qui pour les modernes marquent un nouvel

horizon possible.

Un questionnement et une réflexion sur I'hybride, qui absorbe en lui-méme le
regard, notamment quand de multiples historiens, artistes ou critiques se
tournent vers I'histoire et repérent ce particularisme, en l'introduisant dans un
champ de réflexion au sein duquel il va se structurer comme un caractére
singulier. L'addition et la multitude de données concernant I'hybride dévoilent
ce regard a la fois sur le temps présent, illustrant le combat d'une modernité
entrain de se constituer, et sur le passé, vecteur darticulations, de
prolongements. L'émergence des diverses formes hybrides a la période
moderne impose aussi de discerner des origines, des formes antérieures
rendant légitime, elles aussi, cette typologie de I'nybride moderne. On peut
constater cependant que les usages du terme, en eux-mémes, ne
condensent aucune recherche d'ordre général sur la question de I'hybride.
Les recherches ou commentaires se focalisent chacun sur des récits ou des
analyses a chaque fois particulieres, quasiment jusqu'a notre époque, alors

gue d'autres thématiques ont abondamment été interrogées et inventoriées.

2.2) La question de I'hybride : I'nybride consensuel ou le trop d'hybride

Les usages du terme, fin XIXe, parfois prolifiques, peuvent devenir dans
certains cas équivoques, voire porter prétexte a des réflexions d'ordre trop
général, ou le terme est utilisé en dehors de toute logique et de tout
discernement. Dans certains cas le qualificatif est assimilé a n'importe quel
objet non ordinaire ou problématique, I'hybride signifiant simplement le rejet,
parfois sans aucune véritable détermination précise. Ce dernier est parfois
aussi confondu avec d'autres termes tels que I'anormalité, la démesure ou
l'incongruité, caractérisant un objet, alors gu'une véritable analyse peut
déterminer que la problématique hybride dépasse nécessairement ce cadre
d'appréciation. Dans certains cas, I'hybride apparait comme étant un élément

de description, notamment en ce qui concerne l'architecture, alors que la
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guestion du mélange ou de I'emprunt devrait davantage étre évoquée.
L’hybride commun du vocabulaire général et celui de l'art, dans toute la
période moderne, ne doit pas nous conduire a occulter le fait que la
problématique de I'hybride ne peut étre convoquée (comme aujourd’hui)
sans exigence, sous peine de ne plus correspondre a une acception

terminologique adéquate et pertinente.

L'hybride, cependant, en questionnant des objets qui résistent ou ne sont
pas intégrables a des catégories, interroge nécessairement des objets
problématiques ou non connus, qu'il s'agira d'identifier, d'analyser et de
classifier, y compris parfois ultérieurement. Il apparait impératif de rappeler
que I'hybride forcément dépasse les simples présupposés ou notions de
mélange et d'associations divers, et induit un accouplement ou un alliage
posant la question de I'anormalité, de l'improbable ou du contre-nature, tout
en générant une forme plastique nouvelle, une caractéristique inédite, voire
une nouvelle catégorie d'objets. Cela nous fait comprendre, comme
Brunetiére I'avait indiqué, qu’une troisiéme forme?®*? est mise en jeu, résultant
de la combinaison de deux autres. On ne peut donc pas comprendre ou
confondre I'hybride avec une diversité d'autres caractéristiques, méme si
elles sont susceptibles de créer un terrain propice a son émergence. La
construction d'un champ terminologique permet au terme hybride de se
définir par des caractéristiques précises et variées. Ce questionnement
rejoint celui d'une vision du "tout hybride" nécessairement imprécise et
erronée face a I'histoire, y compris lorsqu'on l'aborde en relation a I'évolution
de I'histoire de l'art. Précisément I'hybride renvoie a une chronologie et a un
cheminement précis dans l'histoire de l'art, incluant des objets, des aspects

spécifiques, et des phases d'évolutions successives.

Parmi de nombreux exemples d’'usages de I'hybride équivoque, souvent en
référence a I'écriture ou I'architecture, on peut nommer Arthur Amiaud®3, en

1889, qui, s’intéressant a plusieurs manuscrits datant du Xllle siécle sur la
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C’est ainsi que dans la nature, d’une espéce a une autre, I'évolution s’opére par l'intermédiaire

d’une troisiéme, qui n’est plus déja tout a fait la premiére, qui n’est pas encore tout a fait la seconde
S...) ", cité dans le passage concernant les diverses acceptions négatives dans la littérature.
% Arthur Amiaud, La légende syriaque de Saint Alexis 'homme de Dieu, Paris, F. Wieveg, 1889, p.

XLII.
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légende syriaque de Saint-Alexis, évoque "une composition hybride (qui)
accuse un défaut complet d’unité", en raison de la provenance de deux récits
qu’il envisage "comme soudés". On peut aussi relever la citation d'Emile

Bourquelot®*

, en 1867, qui mentionne que "l'architecture est d'un style
hybride qui n'appartient & aucune époque”, définissant en cela un objet a ses

yeux inclassable.

2.3) La problématique de I'hybride dans I'histoire des formes

Il faut comprendre a l'inverse que les réflexions sur I'hybride, notamment de
Faure et Baltrusaitis, Champfleury, Fromentin et Warburg, correspondent a
cette considération ou la question de I'art renvoie a la problématique d’'une
génese des formes qu'ils interrogent, comportant de multiples caracteres
historiques et composantes, dont I'hybride ou la problématique hybride feront

partie.

L’horizon utopique, celui d’'un art novateur impliquant la collaboration de
diverses formes d’art, sera I'une des issues que solliciteront sans relache
certaines avants-gardes modernes. Ce parti pris structurera ici au passage
une pensée européenne constitutive de I'échange, de linteraction, de
l'interdisciplinarité, de la circulation des idées. Ces phénomeénes auront un
écho particulier en Allemagne, notamment, que cela soit par le concept du
Bauhaus, les décisions et approches novatrices d'une scéne muséale et

culturelle allemande?®®

incroyablement innovante, au point d'inventer, jusque
dans l'espace du musée, un concept de l'art élargi, dés le début des années
30. Des principes de collaboration et d'interdisciplinarité que I'on retrouvera
aussi au travers de I'engagement et des interventions des artistes, tout au
long du XXe siecle, représentant le devenir chimérique de l'art et démentant

en outre la prétendue "homogénéité de l'art">%.
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Emile Bourquelot, Souvenir du voyage d'un provinois dans le sud de I'ltalie, Paris, Lebeau, 1867,

A ce sujet Marylin Molinet, I'art de la crise, déja cité : voir la création du premier musée d'art

moderne d’Etat a Berlin, en1919, sous 'égide de la Nationalgalerie, ainsi que la description d’une
scéne artistique de plus de quarante musées qui présentent et défendent I'art moderne, et I'élargissent
a d'autres pratiques artistiques.

2% yalérie Dupont, "Les hybrides, figures du désordre”, in Hors d'ceuvre n°14, 2004.
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La cathédrale?®’, de méme que les icones et de nombreux objets de diverses
civilisations, y compris anciennes, sera une des sources d’influences de
multiples courants de I'art moderne du début du vingtieme siecle. Une tres
grande exposition en Russie, Mir Isskustva, associée a la création d'une
revue d'art du méme nom, "Les mondes de l'art”, incarne cette dialectique
avec le passé, ainsi qu'une ouverture sans précédent vers les autres
civilisations. L'exposition, organisée en Russie par Serge Diaghilev en 1899,
aussi bien que la revue, privilégie les formes les plus novatrices en peinture,
tout en les juxtaposant a une diversité d'objets mis en relation dans I'espace
d'exposition avec pour prolongement l'espace du livre. Cette dialectique
passé-présent, et cette volonté d’ouverture vers d'autres univers culturels se
concrétisent dans les pratiques particulierement au début du vingtiéme
siécle, dans le champ de la théorie et des savoirs, indiquant un tournant
fondamental ou la culture occidentale ne peut plus se penser a partir de ses
propres traditions et identités, mais bien aussi a partir d'autres formes d'art et

de pensée®®,

Les découvertes des cultures des différentes civilisations du monde et I'étude
des cultures anciennes, y compris au travers de leurs rites et
comportements, que Warburg et Elie Faure, en particulier, dévoilent chacun
a leur maniére, sont magnifiées par leurs travaux monumentaux, explorant
diversement cette question du rapport a l'autre. Cette liaison a l'autre a partir
du registre de la connaissance et d'un savoir encylopédique et multiforme,
incorporant de multiples cultures du monde, préfigure ici le musée
imaginaire, de Breton a Malraux, qui fixera une volonté de restituer un monde
archipélique, constitué aussi par une pensée de lailleurs. Méme si des
critigues et des réserves peuvent étre émises sur une histoire de l'art encore

trop occidentalisante, on peut étre saisi devant cet examen et cet inventaire
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Les artistes des mouvements impressionniste et expressionniste, jusqu’aux cubistes et a divers

courants de I'art abstrait, vont ainsi observer cet édifice de maniéere attentive.

% Une seconde exposition de ce type, mélant objets d’arts africains, mobilier ancien et ceuvres
expressionnistes, sera entreprise par lI'industriel Karl Ernst Osthaus au sein du Musée Folkwang, qu’il
a lui-méme construit et financé. Il s’agit du premier musée privé d’art moderne en Allemagne, ouvert a
Hagen en 1902.
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d'images que concgoivent ces deux auteurs, l'un dans son atlas d'images,

l'autre & I'appui de son histoire de l'art.

2.4) L'hybride et l'ailleurs

2.4.1) Le cas du Japon

"Bientdt un art dégénéré, hybride, remplacera sur le marché de Nagasaki et d'Yédo celui
dont nous admirrons encore la fantaisie nationale”.
Albert Jacquemart®*® (1859)

Mais le Japon imite, il ne crée plus. La révolution de 1868 est le fossé qui sépare cet art
d'essence purement japonaise de cet art hybride, uniquement préoccupé des besoins de
I'exportation, qui sacrifie aux goUts venus de I'Europe comme au veau d'or.

Louis Gonse®*° (1886)

L'impureté de I'art, thématique liée a I'art moderne, peut se comprendre sur
un autre plan, induit par la possibilité de la disparition de l'identité de l'art
traditionnel, soumise a linfluence de I'Occident - notamment par les
échanges et la mise en place d'un commerce -. Le cas du Japon est abordé
respectivement par deux auteurs au XIXe siécle, André Jacquemart et Louis
Gonse, qui considerent tout deux que l'art japonais sera contaminé par les
influences extérieures, et sera de ce fait inévitablement altéré (Jacquemart),
ou méme se dévoiera (Gonse). L'hybride est ici explicitement assimilé a la
sphére négative, l'art (et les productions culturelles) n‘évoluant pas de fagcon
positive au contact des autres cultures, selon ces deux auteurs, mais se

dégradant de maniére inéluctable.

Sans doute cette approche peut-elle sembler d'un certain point de vue
carricaturale, car toutes les cultures se transforment irrémédiablement et
évoluent, méme si I'on peut constater qu'une culture traditionnelle ne peut

by

demeurer et se définir que par référence a son histoire et son passé. La
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I André Jacquemart, Gazette des Beaux-Arts, volume 2, Paris, 1859, imprimerie de J. Claye, p. 210.

Louis Gonse, L'art japonais, Paris, A. Quantin, 1886, p. 116.
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pureté d'une culture est quelque chose de relatif face a I'histoire. Ce
guestionnement est plus complexe qu'il n'y parait car, face a certains
modeles de cultures invasifs, voire destructreurs, il devient nécessaire de
mettre en place des formes de protection, pour que lidentité de certaines

cultures ne vienne pas tout simplement a disparaitre.

2.4.2) Les objets problématiques : la pensée métisse

La pensée métisse, cette incursion dans une autre histoire que nous dévoile
Serge Gruzinsky, montre des objets problématiques de l'ailleurs, entre des
cultures ou au-dela, qui apparaissent autant comme des objets insolites,
inclassables, mixtes ou non désirés. Cette production, dans certains cas,
nous montre que I'hybride peut aussi se jouer dans cette incongruité, la ou
I'influence de I'Occident contamine des cultures qu'elle tente d'asservir ou de

minorer.

Comme le rappelle Serge Gruzinsky, le mélange des cultures et le métissage
sont des processus bien antérieurs & notre époque®**, méme si nous n'avons
pas su ou voulu les observer et les examiner en tant que tels, nous
renvoyant a une pensée des marges qui aujourdhui resurgit. La
mondialisation et la volonté d'uniformiser les cultures de l'ailleurs ont débuté
avec les guerres de conquétes (tout comme pour l'art roman), et se sont
poursuivies dans l'appareil de la colonisation, dont |'objet était la conversion
(aux valeurs), y compris par I'effacement, la dévastation ou la contamination
de ces cultures autres. On percoit que si le mythe de la pureté de la culture
n'est pas recevable dans un contexte d'intensification de rencontres diverses,
a contrario certaines hybridations ou métissages peuvent aussi devenir un
marqueur, contribuant a affirmer la disparition d'idendités culturelles deja trés

fragilisées, ou plus précisément d'une atteinte a des singularités et

approches du monde qu'elles altérent.
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Serge Gruzinsky, La pensée métisse, Paris, Ed. Fayard, 1999.
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L'hybride n'est donc pas toujours un embléme positif face a I'histoire, tout
comme l'exotisme, et il semble délicat de l'apprécier de facon trop
généraliste, car I'hybridation peut aussi étre un fantastique espace de
résistance ou de transformation des cultures, quand elles possedent encore
les moyens de subsister et de se déployer. La fabrique des images®** nous
montre l'exemplarité de cet enchevétrement et cette différenciation des
identités, qui s'imbriquent dans une approche globale, un tres grand nombre
de cultures, comme Edouard Glissant l'avait décrit, se construisant aussi

autour de multiples interactions, créolisations et rencontres®*.

Sans doute la mutation actuelle est-elle due aussi au fait de réenvisager
I'nistoire et de la réexplorer, pour comprendre les objets métisses avant et
pendant la période moderne, qui déja se propagent a différentes époques.
On peut les observer comme la traduction d'une diversité de liaisons ou
croisements, se jouant dans les influences multiples qui se manifestent entre
les productions traditionnelles des cultures. Celles-ci concernent davantage
des objets dans différents champs de la création, que des ceuvres d'art
moderne, inexistantes en dehors de I'Occident. L'art moderne, a contrario,
absorbera les cultures du monde comme une vaste dynamique de
réinterpétation de notre propre culture, permettant d'ouvrir un champ de
perpectives inédites et multiples, tout en se débarassant de I'emprise de nos
propres contingences historiques, qui jusque-la le restreignaient. Dans
certains cas, dépassant le mélange, I'ceuvre moderne porte un caractére
hybride évident. C'est le cas de Picasso au travers des Demoiselles
d'Avignon (1907), qui annonce la rupture irréversible avec les conventions de
la peinture. La pensée meétisse, avant d'intégrer les territoires de I'art, comme
a notre époque, se joue donc davantage dans la possibilité de se déplacer
dans les autres domaines de la création, générant des objets problématiques
pour les défenseurs d'une approche dogmatique de la culture, qui
déconsidéraient systématiquement ces types de productions non conformes

a notre systeme de classifications.

242 Exposition organisée par Philippe Descola au Musée du Quai Branly.
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Glissant Edouard, Traité du tout Monde, Paris, Ed. Gallimard, 1997.
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Sans doute le métissage posséde-t-il deux versants, 'un se rapprochant du
mélange des arts, impliquant une dilution des éléments en présence, tandis
gque lautre se rapproche de I'hybride, ou s’organisent des alliances
perceptibles, troublant le jeu habituel des formes et caracteres, et imposant
de nouvelles catégories, bien au-dela d'un jeu d’influence. Entre ces deux
pobles, les objets sont parfois tres difficilement catégorisables et nécessitent
de nombreuses précautions dans leurs approches autant que dans leurs
analyses. Il appartient de leur restituer leur identité singuliére, et de les relier
a un contexte, dans lequel ils ont émergé et sont opérants. Comme le montre
'exposition Planéte métisse, les emprunts se multiplient de part et d’autre
des continents, notamment lors des guerres de conquéte, et I'hybridation
n’est en général pas présente dans les objets métisses, car elle impose un
désordre des styles artistiques et non pas simplement le fourmillement de
toutes sortes de références, données, ou méme formes de représentation,
méme si ces éléments symbolisent déja le choc et la rencontre des mondes,

bien avant la mondialisation actuelle.

Dans le domaine de l'art, tout comme dans le domaine de la culture, le
mélange ainsi que I'hybride se conjuguent et se superposent. L’ceuvre de
Gauguin, notamment ses peintures, nous donne a voir ce mélange des
influences, lui inspirant cette tonalité particuliére de la peinture, alors que
dans un autre temps, ses sculptures et ses gravures sur bois, notamment
certaines productions, touchent a la question de [I'hybride par leurs
radicalités. Ceci les fait assimiler, a leur époque, a des productions
monstrueuses, a I'image de Mahna no varua ino (le jour du mauvais esprit -
non daté — gravure sur bois) et Toa, une sculpture composée de références
disparates dont celles a la sculpture primitive, tres explicite. Mélange des arts
et hybridations sont donc des éléments pouvant faire apparaitre de véritables
distinctions, de méme que, d’'un point de vue culturel, le métissage et
I'hybridation délimitent deux zones d’appréciations. L’un est davantage lié a
une forme d’équilibre, d’insertion et de presque complémentarité, alors que
'autre se singularise davantage comme une construction défiant la logique et
'ordonancement habituel, touchant parfois a la disproportion, I'exubérance

ou la démesure.
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2.5) De I'hybride a I'hybridation : émergence d’une terminologie dans le

champ de l'art

2.5.1) Des usages variés

La multiplication des usages du terme hybride, et la constitution des
catégories de I'hybride dans le domaine des arts, porte la reconnaissance
indéniable de la multiplication des objets hybrides. Ceux-ci doivent étre
distingués face a deux formes d'approches des objets, celle concernant le
temps présent de leur époque, et celle concernant le passé, I'hybride étant
souvent mentionné pour caractériser des objets antérieurs. Dans une logique
quasi cohérente, suite a un phénomene de vulgarisation du terme qualifiant
la forme, il devient inéluctable de vouloir caractériser l'opération ou le
processus qui induit la forme. Une forme qui est le résultat. De la forme donc
on passe a la reconnaissance du processus. De maniére incroyable, ce
passage s'effectue bien avant le vingtieme siécle. Des 1870, en effet, de
multiples usages du terme hybridation apparaissent, notamment par Edouard
Fleury (texte daté de 1868) - qui de maniére surprenante l'utilise, a huit
reprises dans trois ouvrages différents - puis André Gide (1884), et
Ferdinand Brunetiere (1890).

Chacun des trois auteurs comprend le terme de maniére tres différente et fait
référence a un contexte spécifique, indiquant plusieurs des problématiques
clés de I'hybride. Celles-ci ont déja auparavant été identifiées et repertoriées
dans les usages et les pratiques concernant le mot hybride. Dans le premier
cas, Fleury évoque I'hybridation en relation a I'ornement et a l'architecture,
par la succession d'ajouts se produisant pendant et apres l'art roman. Dans
le second, Gide s'intéresse a la question de lidentité de l'artiste et a sa
production au XIXe siécle, incluant le domaine des arts en général. Dans le
troisieme, Brunetiére traite de la problématique du genre dans le domaine

littéraire et de sa perturbation en référence au romantisme.
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On pourra noter que les trois cas traduisent de maniére tout a fait édifiante le
méme schéma que l'on retrouve pour les usages du terme hybride. Des
problématiques similaires, ou l'art roman, le romantisme en littérature
apparaissent comme deux points d'ancrages dans le passé, tandis que le
troisieme usage (celui de Gide) implique le combat et la volonté d'affirmer un
art moderne en train de se construire, en plein XIXe siecle, face aux attaques
constantes des détracteurs de cet art. L'hybridation s'affirme par ailleurs, elle
aussi, comme un terme dual, a l'instar du terme hybride. Elle est au centre
d'une véritable ligne de tension et de fracture entre les modernes et les

conservateurs, entre une valeur positive ou négative selon I'appartenance.

2.5.2) Le cas exceptionnel d'Edouard Fleury

L'église de Chivy - c'est, au plus haut chef, un témoignage complet de ces
hybridations bizarres ou l'ancienne archéologie ne se reconnaissait pas (...) les
siécles et les besoins divers ont substitué des constructions disparates et sans
unité, élevées toujours sur les plans de la primitive église et fréquement aussi
utilisant de ses parties les plus solides (...) par exemple les vieux chapiteaux (...)
Edouard Fleury ***(aout 1868)

La preuve d'hybridation se trouve par le clocher carré et excentriguement posé sur le coté

gauche de I'église(...)245

"Enfin, témoignage incontestable de remaniement et d'hybridation, un chapiteau géminé des
colonnettes accouplées du cheeur, se compose de deux fragments de chapiteaux étrangers

I'un a l'autre..."®*

"Hybridation fréquente. - L'église de Chivy et ses chapiteaux de rapport." (sommaire) 247

Edouard Fleury (1877)

244

Edouard Fleury, Bulletin de la société académique de Laon, volume 8, Paris, 1870, p. 5, premiére

arution ao(t 1868.
5 Edouard Fleury, Antiquités et monuments du département de I'Aisne, Paris, Ed. J. Claye, 1877, p.

266.

2% Op. cit., p. 300.
47 Op. cit., p. 322.
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"Sur celui-ci on remarque a premiére vue d'abord les traces malheureusement trop

évidentes de la ruine, de I'abandon, ensuite de I'hybridation.” **®

"A-t-on craint le défaut d'unité ? I'église de Vailly ne redoute rien de ce c6té, les hybridations

y sont partout, les débris romans y coudoient avec les témoignages du Xlléme siécle, je l'ai

dit déja, et le Xleme y fraternisant avec tous les styles (...)"**

"(...) hybridations, telles que les chapelles, elles-mémes qui datent probablement de la fin du

Xlleme siécle et le portail méridional construit par le XVL.(...)" **°

"Chapitre XXXVII : Les monuments d'ordre inférieur (...) - commencement des hybridations,

l'église de Saint-Julien.” (sommaire) ***

Edouard Fleury (1882)

L’archive et ['histoire laissent apparaitre plusieurs traces, plusieurs
commentaires ou le terme hybridation, dés le dix-neuvieme siéecle, est
employé pour qualifier le processus. Edouard Fleury®?* est
vraisemblablement le premier a utiliser ce terme dans les arts, en 1868, a
propos de l'art roman et de plusieurs édifices, dont notamment I'église de
Chivy, qu'il mentionne dans ce premier ouvrage, puis quelques années plus
tard dans un second. L'hybridation caractérise chez Iui l'alliage, la
superposition de différents styles, de différentes époques, I'auteur remontant
jusqu'au style roman. Il évoque ainsi en particulier les chapiteaux. La
superposition des styles et des formes de plusieurs époques génere ainsi ce

qu'il désigne comme des constructions disparates et sans unité.

De maniere tout a fait inédite et stupéfiante, Fleury semble évoquer
I'hybridation & de multiples reprises, L'auteur mentionne ce mot de maniere
frequente et totalement insolite pour I'époque, allant jusqu'a le répertorier
dans le sommaire de deux autres ouvrages (Fleury 1877 et 1882). Les

multiples occurrences indiquées par l'auteur banalisent le terme, tout comme

248

Edouard Fleury, Antiquités et monuments du département de I'Aisne, volume 4, 1882, p.54

49 Op. cit., p. 228.
20 Op. cit., p. 234.
1 Op. cit., p. 281.
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le XIXe siécle a vu les usages du terme hybride se banaliser. Fleury
mentionne I'hybridation davantage ici comme un élément descriptif, en

observant un processus a l'ceuvre dans divers cas.

Il 'évoque a huit reprises dans trois ouvrages différents, ce qui, a ma
connaissance est sans précédent. L'usage du terme oscille entre la sphere
négative et la sphére positive, l'auteur décrivant avant tout la nature d'un
processus, et caractérisant des objets. Fleury suggere parfois un aspect
péjoratif lorsqu'il en fait mention, quand il évoque des "hybridations bizarres",
ou lorsqu'il pose, dans sa réflexion générale, le probleme du désordre face a
l'ordre, allant jusqu’a intégrer I'hybridation dans un chapitre concernant "les
monuments d'ordre inférieur". Au contraire, dans certaines citations, il intégre
le terme a la sphéere positive, lorsqu'il évoque la forte présence des
hybridations dans I'église de Vailly, ou quand il décrit simplement certains
objets tels que les chapiteaux, et les hybridations fréquentes qu'il constate

sur ce type d'éléments.

Fleury, paradoxalement, aborde [I'hybride sans le mettre en relation
explicitement aux jeux d'influences et aux croisements entre art occidental et
Islam, alors que pourtant, sur ce point, il aborde I'art roman. La question de
I'hybridation est convoquée, par cet auteur, davantage en relation a la
recomposition de l'architecture, et a la juxtaposition des ornements et styles

dans le temps.

2.5.3) L’hybridation : de la figure de l'artiste a la figure de I'art chez Gide

André Gide utilise le terme d’hybridation dans un tout autre sens, cette fois
dans le domaine de I'art en général, en abordant la question de l'identité de
l'artiste. Une citation emblématique pour caractériser cette période du XIXe
siecle, qui traduit cette ouverture du monde de l'art, cette inclinaison a
concevoir I'art en dehors d’'une problématique de nation, et en dehors des

guestions de la tradition et de l'identité nationale qui lui sont corrélativement

22 Edouard Fleury est un historien d'art spécialiste des monuments de sa région. Il est également le
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associées. Cette irrévérence d'un art non marqué de maniére identitaire se
traduit par cette réponse de Gide & une enquéte du journal La Phalange®® et
a des propos de journalistes des Guépes, outrageusement nationalistes. Ce
nationalisme aigu marque a la fois un repli sur le passé - ayant comme
référence les chefs-d’ceuvres inatteignables et indépassables des XVI et
XVlleme siecles - mais aussi celui d'une époque ou ce sentiment est
exacerbé parfois a I'extréme, sur un plan politique, traduisant l'influence de

mouvement extrémistes.

"Car il est a considérer que nos plus grands artistes sont le plus souvent des

produits d’hybridations et le résultat de déracinements, de transplantations, veux-je

dire. " %

André Gide (1884)

En évoquant les notions "d'hybridations”, "déracinements", "transplantations”,
Gide fait référence a des écrivains, mais certaines caractéristiques d’ordre
plus général montrent qu’il faut situer son propos dans le domaine de I'art.
Cette transposition illustre la mutation considérable que connait le monde de
l'art au XIXe siecle, précipitant au vingtieme siécle I'émergence d’une

conception se voulant cosmopolite et internationale.

Le mot hybridation implique dans cette allusion un passage du champ de la
science®® au champ de l'art. La relation au vivant est directement signifiée
par son évocation associée aux termes de transplantations et
déracinements. Ces termes, a linstar de celui d’hybridation, laissent
apparaitre en écho la traversée d'un art se voulant, désormais plus
gu'auparavant, incertain et précaire, mais aussi de nature instable face aux
conceptions classiques. La résonance de cette phrase indique que les

artistes se déplacent et se nourrissent de différentes sources et identités, et

frere de Champfleury et a été directeur de la revue des Deux mondes.

253

La Phalange a envoyé dans le cadre d’une enquéte un questionnaire tendancieux qui provoque la

réaction de Gide, dans ce texte ou il aborde I'hybridation
% André Gide, Nouveaux prétextes, Paris, Mercure de France, 1911, p. 70.
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puis en 1826 en zootechnie, la valeur biologique générale se détermine vers les années 1860.
L'Encyclopédie Francaise mentionne l'usage du terme hybridation par Gide en 1884, p. 1745.

Selon le dictionnaire de la langue francaise le terme apparait en 1826 en horticulture et botanique,
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gu'il semble bien illusoire de ce fait de vouloir encore caractériser l'art

strictement en fonction d'une tradition nationale.

"Terres nouvelles, difficiles et dangereuses, mais fécondes infiniment! (...) que

naitront les ceuvres les plus merveilleuses."**°

André Gide (1884)

Dans un second article du méme ouvrage, sous un aspect métaphorique,
Gide met a nouveau en relation la botanique en liaison a I'art, en invoquant
simultanément les deux registres, précisant que la rencontre, le déplacement
sont un aspect indéniablement positif. Cette remarque nous éclaire sur son
usage du terme hybridation. En ce qui concerne la relation au champ du
vivant, Denys Riout indique que la critique d’art, en se servant du schéma
Darwinien, veut rendre Iégitime les audaces et expériences les plus insolites
des artistes, en les y intégrant : "tout écart s’inscrivait dans une logique
évolutionniste aimantée par I'idée de progres, ou par son double répulsif, la
décadence"®’. Au lieu de condamner les valeurs “éternelles" ou "nationales",
que les détracteurs de l'art moderne revendiquaient, les modernes
considéraient que les évolutions méme les plus insolites devenaient
inéluctables et légitimes dans un principe de continuation et d'évolution du

champ de l'art.

Si I'hybridation est énoncée par Gide au travers de la référence a la figure de
lartiste, qui peut étre marquée selon lui par des influences diverses, la
problématique de la transplantation et du déracinement évoque explicitement
la migration, le déplacement, les multiples identités et donc la confrontation
des cultures et leurs entrechoquements, y compris au sein d'une méme
culture, comme Gide lindique®®. Une situation qui nécessairement rejaillit
sur l'ceuvre de certains artistes. On peut par ailleurs deviner dans cette

phrase la référence a la créature hybride - l'artiste - alors que Gide aborde

André Gide, Nouveaux prétextes, op. cit., p. 83-84.

" Denys Riout, "Peindre sans frein, ni gouvernail”, in Qu’est ce que I'art au XXe siécle, Paris, Ensba,
Fondation Cartier, 1992, p.121.

8 Gide, pour qualifier la situation de l'art en France, considére qu'elle est due & "un heureux confluent
de races, a un mélange que précisément les nationalistes déplorent aujourd'hui”, Nouveaux prétextes,
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davantage la question de I'ceuvre. Cette question d’une ceuvre hybride pour
'art de son temps nous fait immanquablement penser au romantisme et au
symbolisme, deux univers que cb6toie Gide de maniere approfondie. Cette
phrase replacée dans le contexte de I'époque est une réponse sans
équivoque a un nationalisme et a un conservatisme tres virulents, qui par
ailleurs ont utilisé et instrumentalisé le terme hybride a de multiples reprises

pour justifier et Iégitimer le rejet de I'art moderne.

Si on ne peut voir dans cette remarque de Gide la question de I'hybridation
ici que de maniere trés générale, cette réflexion néanmoins a une portée et
une signifiance particulieres, dévoilant un enjeu crucial de cette époque.
L’importance de la mutation du champ de l'art par les bouleversements liés
aux voyages, aux explorations, mais aussi par la confrontation a des scénes
et des objets étrangers, fascinent les artistes modernes, au point qu'ils
requestionnent le rapport a I'art, marquant une ouverture essentielle a un art
qui, fondamentalement, se donne la liberté de se tourners vers d'autres

approches, et de questionner d'autres univers.

Gide est d’autant plus favorable aux tendances les plus novatrices qu’en tant
qu’écrivain et critique, il va fréquenter et s'impliquer dans I'émergence de
cette culture, notamment en participant aux cercles de la Revue blanche®®,
avec, entre autres, Mirbeau, Mallarmé, Lautrec, Valéry, Fénéon, et en
participant a d’autres actions. Sa proximité avec Redon et de nombreux
autres artistes montre que si cette phrase porte avant tout une inscription
contextuelle - la bataille féroce entre les modernes et les conservateurs -,
elle en est un témoignage. Cette mise en relation du terme d'hybridation
entre art et nature, doit étre aussi comprise par le fait que Gide, dans son
propre jardin, va expérimenter de nombreux croisements et hybridations

entre diverses sortes de fleurs.
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2.1.4) L'hybridation et la référence romantique chez Brunetiére

L'exemple est curieux de ce que les genres littéraires peuvent parfois, eux tout
seuls, pour eux-mémes. Comme une espece persistante, qu'on essaie vainement, a
force de croisements et d'hybridations, de faire dévier de son type ; elle y revient
toujours et sait en trouver les moyens ; ainsi, de 1840 a 1850 environ, le roman pour
remplir sa définition, s'est débarassé de tout ce que le romantisme y avait introduit
d'éléments étrangers, et s'est transformé lentement...

Ferdinand Brunetiére®® (1890)

Brunetiere illustre un troisieme angle d'approche face a I'nybridation, en se
référant au romantisme littéraire et en caractérisant I'hybridation de maniére
négative, car elle perturbe le genre du roman, elle le "fait dévier de son type".
L'hybridation, en tant que processus, tout comme I'hybride (la forme), est
donc compris pour les conservateurs sous un prisme négatif, alors qu'au
contraire, pour les modernes, elle s'apparente a un facteur favorable. On
constatera donc une évolution de ce terme, par la suite, sortant de ce rble
dual pour se déterminer dans la sphére positive, notamment dans le discours

post-moderne revendiquant I'hybridation.

[Il) La permanence de la question de I'hybride dans la période moderne : le

contexte du vingtieme siecle

Au vingtieme siécle, I'hybride est abordé dans un champ d’expériences
multiples et protéiformes, durant la période moderne, allant ici du début du
siecle aux années 50-60, ce qui correspond quasiment a la classification
actuelle en vigueur. L’art moderne inclut une diversité d’expériences

artistiques dans lesquelles I'hybride est présent, parfois aussi relaté dans les

%% \oir & ce sujet 'ouvrage de Pierre Daix intitulé Pour une histoire culturelle de I'art moderne,

L’action restreinte (déja cité), et le livre de Germain Bazin intitulé L univers impressionniste.
% Ferdinand Brunetiére, Nouvelles questions de critique, Paris, Ed. Calmann Lévy, 1890, p. 221.
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écrits de certains auteurs ou artistes, incontournables dans l'analyse des
caractéristiques de certaines ceuvres. Dans de nombreux cas, I'hybride n'est
pas explicitement indiqué ou convoqué, mais sa présence manifeste peut
étre suggérée par un titre, ou entrevue dans une réflexion sur une ceuvre.
L'hybride peut aussi simplement se traduire dans une pratique, a l'image de
trés nombreuses ceuvres Dada, ou pourtant jamais aucune référence au

terme n'a été faite, a ma connaissance, a I'hybride.

3.1) De quelques gestes inauguraux : I'affirmation de I'enjeu expérimental

Certains gestes artistiques ou certaines créations sont particulierement
marqués par la question de I'hybride. Le caractére exceptionnel de sa
présence dans l'art moderne dévoilant a la fois un champ d'acception ainsi
gue les diverses catégories qui avaient, pour la plupart, déja été constituées
dans le champ de la littérature. Seules quelgques oeuvres emblématiques
seront ici mentionnées. Les ceuvres abordées permettront aussi de restituer
une chronologie des faits, cruciale, pour caractériser l'ensemble de la

période moderne face a la problématique de I'hnybride.

3.1.1) La question du cubisme et de Picasso

Picasso et Les demoiselles d’Avignon

Si 'hybride voisine avec le monstrueux, au début du vingtiéme siécle, ces
deux termes vont prendre une connotation singuliere dans les propos des
artistes, désignant a la fois la rupture, le choc face a l'inédit, et la nature des
transgressions, parfois complétement révolutionnaire, que provoquent
certaines ceuvres. Kahnweiler, le célébre marchand, découvrant Les
demoiselles d’Avignon (1907) de Picasso, ne peut retenir sa

stupéfaction : "le tableau qu’il avait peint Ia paraissait a tous quelque chose
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de fou ou de monstrueux"?!. Si un "effet cumulatif" est repérable dans I'art
moderne, comme le souligne Pierre Daix?*?, on le devine dans la succession
des transgressions et des innovations, dont Les demoiselles est un des actes

clés de la période moderne.

Dans cette toile quasi manifeste du cubisme, qui brise plusieurs rapports a la
tradition, la question de [I'hybridation semble étre évidente, voire
déterminante. On peut également observer que cette toile inaugure, par de
multiples aspects conjugués, une atteinte sans précédent aux valeurs
académiques. Méme les partisans de Picasso, sur l'instant, sont dépassés

par la nature transgressive de cette ceuvre.

Le contexte de maturation de cette ceuvre est intéressant et nous éclaire sur
le geste de Picasso. Une déclaration de l'artiste retient notre attention. Sous
le choc de sa découverte au Trocadéro des masques africains et
amérindiens, Picasso considére qu’il ne peut plus voir la peinture comme

auparavant, et Les demoiselles porte cette césure, annoncant le cubisme.

"Moi aussi, je pense que tout, c’est inconnu, c’est ennemi! Tout! (...) j’ai compris
pourquoi j'étais peintre. Tout seul dans ce musée affreux, avec des masques, des
poupées peaux-rouges, des mannequins poussiéreux. Les Demoiselles d’Avignon
ont dd arriver ce jour-la mais pas du tout a cause des formes : parce que c’était ma
premiere toile d’exorcisme, oui !"

Picasso (1907)%%

Cette rencontre avec les arts du monde, si elle se concrétise déja vers 1870
avec linfluence de l'art asiatique, se manifeste ensuite par l'importance
cruciale de l'art africain, que les artistes découvrent autant dans le commerce
que dans les museées d'éthnologie. Dans cette ceuvre, on dépasse bien le
stade du simple emprunt ou de l'influence, ici les arts africain et ibérique se

261

Daniel-Henry Kahnweiler, marchand, éditeur, écrivain, Paris, Centre Pompidou, 1984, p. 97.

262 | *effet cumulatif" est l'intitulé d’un chapitre de Pierre Daix. Pierre Daix, Pour une histoire culturelle
de l'art moderne. De David a Cézanne, Paris, Ed. Odile Jacob, 1998.
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La téte d’'obsidienne, rapportée par André Malraux, cité dans L’aventure de 'art au XXe siecle, Dir.

Jean-Louis Ferrier, Paris, Ed. du Chéne, 1988, p. 81.
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manifestent explicitement dans l'oeuvre par la représentation de divers
masques et dans les traits violents de la composition, notamment des corps.
Des corps qui littéralement découpent le tableau, le ciselent et le fragmentent
en divers plans. Le traitement du fond se confond avec le traitement des
corps. La nudité des corps devient quasiment imperceptible, face a ces
formes géométriques tranchées, ces volumes, qui énoncent une forme
inédite de perception de la réalité, entre le réel et I'abstraction, qu'explorera
diversement le cubisme. Plusieurs études préparatoires a ce tableau
montrent comment Picasso prépare tout a fait consciemment les Demoiselles
et au travers de ce projet semble vivre une expérience décisive pour I'avenir.
Les propos quiil a tenus au Trocadéro sont explicites et nous font
comprendre la violence et le caractere irréversible de cette ceuvre, qui

expérimente les formes et leurs déformations.

Une des "tragédies" véritables de ce tableau se situe dans une mise a mal
des conventions traditionnelles, car il est le lieu de télescopage de l'art
africain et de I'art occidental. L’art ibérique renvoie par ailleurs a ce point de
jonction entre I'lslam et I'Occident, car comme le précise Jean-luc
Chalumeau, l'art roman®®* espagnol représente une des sources non
négligeables d’inspiration de Picasso. La question des masques accentue se
décalage entre réel et représentation du réel. Le masque défigurant la figure,
donne un aspect équivoque a cette scene et donne a plusieurs corps un
aspect hybride. La dialectique figure-forme apparait, la créature hybride
participant de la forme hybride de cette composition. La rupture essentielle
de ce tableau, qui lui confére un caractére hybride tout a fait identifiable, se
joue dans le fait que Picasso opére une transgression majeure, celle d'oser
superposer deux styles différents dans un seul et méme tableau, ce que ne
manque pas de rappeler Jean-luc Chalumeau en mentionnant I'étude

approfondie de Léo Steinberg?®®.

264

Jean-Luc Chalumeau, La force de I'art - Histoire de I'art en Occident de I'an mil a nos jours, Paris,

Ed. Cercle d'Art, 1993, p. 159-161. Voir également : Pierre Daix, Pour une histoire culturelle de I'art
moderne. De David a Cézanne, op. cit., p. 55.
2% Op. cit., p. 161.
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La composition du tableau par ses multiples emprunts suggere le
croisement, la greffe, 'ceuvre devenant un jeu de formes et d'alliages

meéthodiquement organiseé.

Comme le souligne Picasso, le cubisme ne peut masquer une de ses
origines, I'Afrique, dont il reste sous le choc : "pourquoi sculpter comme c¢a
et pas autrement. lls étaient pas cubistes tout de méme ! Puisque le cubisme
il n’existait pas". Ce mouvement de fond d'attraction vers I'Afrique et au-dela
vers les cultures extra-occidentales se retrouvait, comme l'indique Laurent
Gervereau®®, dans de multiples tentatives, & I'image de "I'a-primitivisme" de

Roussel ou de "I'exotisme™ de Ségalen.

La perception de cette oeuvre a I'époque est significative du degré de
transgression auquel elle correspond. Braque déclare en la découvrant que,
pour lui, "c’était comme si quelqu’un buvait du pétrole pour cracher du feu".

Ce tableau a non seulement le mérite de déstabiliser de maniere évidente
'unité de style qui prévalait jusque-la au sein de la composition du tableau, il
amorce également une dialectigue entre divers contenus et références
culturelles qu'il fait coexister. On peut noter que deux courants, I'art roman et
les Grotesques®®’, s'étaient inscrits dans cette logique de combinatoire des
formes plastiques. Sur un autre plan, on peut observer que le masque que
I'on retrouve sur le visage des Demoiselles révele une autre opacité. I
montre, comme l'indique Hans Belting, I'influence de I'ceuvre de Matisse?®®
tout en renvoyant au mythe de l'origine de la création -, et a celles, conjointes
-, sur un autre plan, de I'exploration des formes de la représentation ainsi
qu'a la problématique du corps®®. Cette question du comment formuler
autrement la représentation des corps, dans Les demoiselles, glisse vers un

nouvel enjeu, les relations entre figuration et abstraction?’°, entre formation
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Laurent Gervereau, Les images qui mentent : histoire du visuel au XXe siécle, Ed. Seuil, Paris,

2000, p. 65-81.

%7 On peut noter la réaction d’Apolinaire a propos des masques africains de Vlaminck et Derain, qui
les qualifie d’ceuvres grotesques et mystiques. Marc Antliff, Patricia Leighten, Cubisme et culture,
Paris, Ed. Thames and Hudson, 2002, p. 44.
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Hans Belting, Le chef d’ceuvre invisible, Nimes, Ed. Jaqueline Chambon, 2003, p. 331-332.
Hans Belting, Pour une anthropologie des images, op. cit. p. 49-55.
Mark Antliff, Patricia Leighten, Cubisme et culture, op. cit., p. 53. Une des conséquences de la

répétition des formes selon les deux auteurs est qu’elle crée "un rythme abstrait qui subsume la

figure".
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et déformation, que justement le cubisme va exploiter. Celui-ci imposera

cette problématique au centre des questionnements de I'art moderne.

Dans la continuité de cette trangression de la composition, les cubistes
inventent le collage, qui lui aussi participe de cette atteinte a la peinture
d'imitation et de représentation du réel. Un geste qui précipitera I'hybride en
guelque sorte, notamment par [lintroduction, lirruption de nouveaux
matériaux dans la peinture, et I'expérimentation d'autres types de

compositions.

3.1.2) Le collage et les papiers collés dans le cubisme

La question du collage cubiste peut étre vue dans cette suite logique ou le
réel est imbriqué, littéralement intégré dans une composition picturale®’*.
Divers éléments ou matériaux sont ajoutés sur le tableau, marquant
également une rupture d’unité, ou également la question de la sculpture
africaine joue un réle important. En effet, comme le remarque Florence de
Méredieu®’?, la sculpture africaine a non seulement influencé la composition
cubiste, y compris comme elle l'indique dans une logique de transfert®’?,
mais aussi la pratique du collage. Ces expériences précipitent les questions
de la peinture dans I'espace tridimensionnel, alors qu’auparavant celle-ci se
comprenait uniquement dans I'espace bidimensionnel. Des peintures qui ne
sont pas encore tout a fait des sculptures, méme si la limite est ténue,
l'oeuvre devenant irréversiblement un terrain d’expérience, dans une zone

intermédiaire entre peinture, sculpture ou assemblage.

Le collage, s'il implique une possibilité de combinaisons, de greffes ainsi que
lintrusion d'éléments étrangers a la peinture, n'est cependant pas
nécessairement toujours hybride. Dans certains cas I'hybride est cependant
discernable. Il s'agira de préciser comment. Walter Rubin indique que le

collage, contrairement au papier collé, ne désigne pas "une oeuvre obéissant

"1 Max Ernst rappele que "le collage n’est pas I'acte de coller".

"2 Elorence De Meredieu, Histoire matérielle et immatérielle de I'art moderne, Paris, Ed. Larousse,
2004 (1994), p. 379.
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au principe classique d'unité de moyen d'expression”, "le propre du collage
est donc linsertion d'un corps étranger dans un contexte donné, et pas
seulement d'un autre matériau, mais d'un autre style"?’*. Cette insertion de
styles divers au sein d'une méme oceuvre peut favoriser I'émergence de
I'nybride, que cela soit par le croisement, la greffe, le composite. Comme le
souligne Gleize, le collage représente l'instant ou la peinture industrielle fait

son entrée dans l'histoire du tableau.

L'hybride ne peut cependant étre assimilé de maniere générale au simple
geste du collage. On peut observer que de multiples collages cubistes ne
sont pas hybrides, a l'image de nombreuses ceuvres de Braque, ou divers
éléments juxtaposés s'integrent parfaitement a une composition. D'autres
collages au contraire manifestent indubitablement ce caractere. Picasso,
dans certaines ceuvres, traduit cette perspective en choisissant d'opposer les
éléments mis en présence, comme le feront de maniere massive et encore

plus affirmée les dadaistes quelques années apres.

Le collage nécessairement induit une approche nouvelle de la composition
de I'image, notamment par lirruption du réel, comme Picasso et Braque
'envisagent, dévoilant une pratique du détournement plus ou moins
prononcée, ou la peinture est confrontée a la non-peinture et chemine vers
I'expérimentation des matériaux et des procédés. Des éléments de diverses
natures vont étre agencés, mélant dans certaines ceuvres figuration et
abstraction. Cette pratique de I'hnétérogene oscille entre plusieurs formes de
composition de l'image : allant de la simple superposition, l'intégration de

divers éléments, jusqu'a une composition hybride.

Le collage cubiste n'est cependant pas complétement assimilable a I'hybride,
car en général les éléments inclus integrent une forme d'unité de l'image et
n'imposent pas une dénaturation de la composition. Le collage sera, on
I'observera, beaucoup plus hybride dans les expériences dadaistes et

surréalistes.
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Op. cit., p. 385. L'auteur évoque le transfert de matériau dans un autre type d’oeuvre.
William Rubin cité dans Jean-Frangois Chevrier, L’action restreinte. L'art moderne selon Mallarmé,

op.cit., p. 150.
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Le papier collé peut, dans le cas de tentatives particuliéres, susciter I'hybride,
sur certains plans, a l'image de certaines ceuvres de Picasso. Une ceuvre de
cet artiste, plus encore que Nature morte a la chaise cannée, l'ceuvre
emblématique du collage, retient notre attention : Bouteille, verre et violon,
réalisée en 1912. Picasso Y integre plusieurs papiers collés (des morceaux
de journal) a un dessin réalisé au fusain, I'un et l'autre étant associés, allant
jusqu'a s'interpénétrer. Picasso méthodiqguement dispose les formes qui se
distinguent en fonction d'une composition se détachant sur un fond blanc (la
couleur du papier). Le lettrage du journal, son aspect brut et sa couleur
brunatre, est combiné au dessin de formes qui a la fois I'envahissent et se
prolongent sur le fond. Par ce type de combinaison tout a fait incongru,
l'oeuvre posséde un caractére indéniablement hybride, le collage ne servant
plus a faire illusion mais devenant aussi I'acte d'insérer une, voire d'autres

matérialités.

3.1.3) Le collage, un geste en devenir

Cette irruption du réel dans le collage, comme I'explicite Rosalinn Krauss,
permet de "transmuer” les éléments du réel, qui deviennent des signes parmi
d’autres, tout en renvoyant ainsi davantage a la perception de la réalité.
Dans certains textes découpés, la question du politique surgit, de méme que
dans des univers tels que le théatre de I'époque, ou s’affirme, a I'image de

Piscatore ou Brecht, une dimension socio-politique prononceée.

Le collage, aussi bien que l'assemblage ou l'art dans l'espace, est le
marqueur d’'un art devenant perturbateur, a la fois sur la question du plan
marchand, et sur ses modalités de présentation et d'intégration aux

conventions, qui systématiqguement volent en éclats.

Des papiers collés aux tableaux reliefs, Picasso et d’autres cubistes, tout en

déstabilisant les catégories entre peinture et sculpture, rendent Iégitime un
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processus de déconstruction et de déstructuration des questions de la
peinture, qui aprés avoir aboli le cadre, la perspective, le style, l'unicité du

tableau, tend a ouvrir de nouvelles interrogations et problématiques.

3.1.4) Du collage a la sculpture : l'intermédiaire entre peinture et sculpture

chez Picasso et Archipenko.

Dans la suite logique, Picasso prolonge cette expérience du collage en
l'intégrant a la sculpture, en réalisant plusieurs guitares entre 1912 et 1913.
Un nouveau type de sculpture détaché du modéle et qui devient une
sculpture d'assemblage, proche de la maquette, comme le reléve Bernard
Blisténe?’>. "Un nouveau langage plastique" apparait & partir de cette ceuvre
autorisant de “nouvelles attitudes”, a l'image de l'invention, du jeu, de la
déconstruction des formes, qui verra aussi la sculpture devenir "une
expérience du réel”, comme le souligne Dominique Bozo?’®. Picasso concoit
'une des versions de ces guitares en la constituant de feuilles de métal qu'il
a combinées. L'ceuvre devient une sorte de forme tridimensionnelle entre la
peinture et la sculpture, annoncant une nouvelle forme de sculpture, ainsi
gue la peinture en relief et I'assemblage. D'autres versions de la guitare
integrent une multitude de matériaux (carton, papier, toile, ficelle, huile, et
mine de plomb), déteminant cette oeuvre comme un objet de plus en plus

composite, un intermédiaire potentiel entre le pictural et le sculptural.

A la méme époque Archipenko réalise des ceuvres a partir d'assemblages de
matériaux insolites et de plan polychromes, qui composent ce qu'il nomme
lu-méme une "sculpto-peinture”, un intermédiaire que l'on peut qualifier
d'hybride, entre peinture et sculpture. Carrousel Pierrot de 1913 illustre ces
principes, ou les zones de couleurs traduites en plans, matérialisent une

peinture qui s'étend "aux formes de la sculpture”.
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Bernard Blisteéne, Une histoire de I'art au XXe siécle, Beaux-arts magazine, hors série, Paris, 1999,

3.
bidem, p. 43
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3.1.5) Des objets insolites : vers I'assemblage et les matériaux mixtes.

S'appuyant sur ces innovations majeures, inévitablement, les artistes
s'intéressent a de nouveaux types de montages et formes plastiques pouvant
relever de la sculpture, de I'assemblage ou des matériaux mixtes. Ces
nouvelles formes de montages, et divers objets-sculptures, sont le prélude a
de nouvelles formes d'art, que constitueront des expériences plastiques
intégrant l'espace dans sa totalité. Des oeuvres ou la question de
I'architecture et de I'espace deviennent des enjeux de l'art a part entiére.
Deux questionnements interviennent dans la conception des ceuvres et de
I'art : changer la vie, notamment en transformant les objets du quotidien, ou
produire une nouvelle esthétigue capable de transformer le monde, pour,

irréversiblement, le mettre en question.

Autre conséquence inéluctable des collages et assemblages : tout matériau
peut désormais étre utilisé pour produire une ceuvre, ou y étre inséreé,
impliquant ainsi une fracture avec l'utilisation de "matériaux nobles", mettant
en cause les usages et les codes dictés par une conception académique,
désormais completement révolue. Puisque lI'on peut, dés lors, quasiment
faire de l'art avec tout, tres vite d'autres questionnements vont surgir sur
d'autres plans : tout peut-il devenir art, et qu'est ce que l'art, brisant ainsi
jusqu’a la question de la définition d'un art "qui ferait référence". Duchamp et
Schwitters montrent qu'il est suspect de vouloir édifier des normes ou des

valeurs stables en la matiére.

La question du collage dépasse l'acte du collage strictement pictural en
induisant celle du montage, et avec elle une quantité d’expériences entre
diverses techniques et pratiques de I'art, allant du cadavre exquis a I'art dans
'espace, qu’illustrent autant le Merzbau de Schwitters que les Contre-reliefs
de Tatline. Cette expérience s'étend aussi sur d'autres plans, avec les
Mobiles de Calder, les Boites de Joseph Cornell, certaines ceuvres dada et
futuristes a l'image de L'esprit de notre temps de Raoul Hausmann ou des
Complexes plastiques de Boccioni, Depero et Balla. Boccioni congoit cette

ceuvre a partir de matériaux hétéroclites, le Complexe plastique étant comme
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il le décrit un collage de plusieurs éléments (téte + fenétre + paysage),
relevant & la fois de la sculpture et de I'assemblage. Cette dynamique de
'assemblage et du montage a pour conséquence notamment de redéfinir la

sculpture, amorcant quelques gestes précurseurs.

Tatline et le contre-relief

Tatline concoit ce qu'il nomme des Contre-reliefs dangle, véritables
assemblages hétéroclites et chaotiques d'éléments divers. Ces "objets"
disposent d'un véritable potentiel architectonique, par la nature des volumes
et des formes qu'ils assemblent, et qu'accentue leur positionnement sur
'espace du mur. Dérivées du collage cubiste, ces éléments assemblés
forment une véritable structure, proche d'une sculpture, alors que leur
présentation et leur accrochage sur l'espace du mur les renvoie pourtant a
une dimension picturale et spatiale. Un objet au statut encore mixte,
dépassant la dialectique peinture-sculpture. La question des disciplines et
des genres est bouleversée par cet objet, qui s'avere étre I'ceuvre d'un
"artiste-ingénieur", comme le remarque Taraboukine dans son texte Du

chevalet a la machine, publié a Moscou en 1923.

Calder et les Mobiles

Les sculptures de Calder, que Marcel Duchamp désignera sous le terme de
Mobiles, sont pour certaines actionnées et mises ponctuellement en
mouvement par des machines, générant un déplacement et produisant des
sons. |l utlisera aussi, grace a des formes extrémement légéres et
aériennes, le mouvement de l'air dans d'autres sculptures. Le Mobile, objet
se jouant des formes et des couleurs, des sons et du mouvement,
guestionne déja les frontieres et les limites, mettant en cause des modes de
distinctions. On peut repenser a la distinction opérée par Lessing, entre les

arts du temps et les arts de l'espace. Les Mobiles sont une forme de

157



prototype de la sculpture sonore, qui s'imposera ultérieurement dans les

dispositifs ou installations de I'art des années 80.

3.1.6) Sortir de la peinture, interroger I'espace

Aboutir a I'architecture implique de sortir du plan pour ouvrir 'espace. La
dimension spatiale, tout en étant liée a la question de I'assemblage ou a la
mise en espace, dévoile, au travers des ceuvres de Schwitters, El Lissitsky et
Moholy Nagy, et de l'aubette de Arp, la volonté de formuler des propositions
en liaison a [larchitecture et a la tridimensionnalité. L’architecture, qui
représente le mythe de I'ceuvre totale, est en cela la somme de différents
arts au début du vingtieme siecle. Elle devient un outil d'expérience et de
référence en pouvant se concrétiser comme un espace physique associant
diverses pratiques telles que la peinture, la sculpture, le collage. La
collaboration entre différentes pratiques est vue comme une possibilité
d'établir de nouveaux axes de recherche et d'expérimentations. Le Bauhaus,
le Cabaret Voltaire et certaines expositions indiquent une tendance forte a
vouloir concevoir I'art comme un champ d'expérience et de pensée.
Construire sur de nouvelles bases. Le caractére exploratoire contribue a une
recherche perpétuelle des limites de l'art et commence a rendre ces

frontiéres, dans certains cas, fluctuantes et perméables.

L’expérimentation des formes et des idées se concrétise par un
fourmillement de projets et d’ceuvres, qui contribuent a déterminer le champ
des arts plastiques dans un espace d'évolution permanente, constituant une
extension de ce domaine vers d'autres pratigues et marquant aussi une

influence des arts plastiques sur d’autres domaines?’’.
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Les innovations dans les arts plastiques influencent d'autres disciplines a I'image de la danse, de

I'architecture, du design, du théatre et de la scénographie.
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3.2) Dada ou la prolifération des formes hybrides
3.2.1) Dada explose les cadres

Si un mouvement incarne, pendant la période moderne, une volonté
systématique et déterminée d’expérimenter de nouvelles formes plastiques
en transgressant toutes les conventions et en créant une pensée de la
subversion, c'est le mouvement Dada. Pour reprendre le terme d’'un ouvrage
emblématique de Marc Dachy, il est plus approprié dévoquer les
Dadaismes®’®, car Dada est multiple, protéiforme, international, il comporte
des attitudes trés diverses et de nombreuses affinités. Dada se joue par
ailleurs sur différents terrains, a partir de différents centres de gravité et se
distingue comme un courant incarné par de multiples personnalités.
Certaines se situant en dehors du mouvement, a I'image de Kurt Schwitters
et Marcel Duchamp, qui sont néanmoins apparentés a celui-ci, bien qu'ils
n'en fassent pas partie. Depuis le romantisme et dans sa continuité, de
nombreux procédés sont réamorcés comme la question du montage, de la
combinatoire, du hasard, de lirrationnel, du fragment, de la laideur, du
chaos... Multiplicité des expériences, idées trés diverses, productions
d’objets, de tracts et imprimés en tout genre, procession spectacle,
assemblages divers, Dada se propage dans diverses directions. Ce
mouvement tend principalement vers le quotidien et la dérision, questionnant

la relation entre I'art et |a vie.

Dada dissémine de multiples intentions et devient un terreau fécond pour
'avenir. Cette mise en crise généralisée de I'ceuvre et de la définition de I'art,
et de l'art lui-méme, aboutit a de nombreux actes significatifs qui font
basculer Dada davantage du c6té de I'expérience, du processus, de l'action,
que de l'objet fini. Les nombreux points de convergences et la volonté de
tendre et de s’associer pour entreprendre un art novateur dévoile la proximité
entre les constructivistes et les dadaistes. Malgré des recherches formelles
bien distinctes, on retrouve a lI'image du Merzbau de Schwitters I'apport

constructiviste, notamment dans la derniere version de ce projet.
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3.2.2) Tendre vers l'architecture, pratique de I'espace : formes d’origine de

I'installation et de 'environnement

Lissitzky et le Prounenraum

Lissitzky définit lui-méme Proun®”® "

comme la station de changement de
peinture & architecture"?®°. Ses peintures Proun vont intégrer I'espace, dans
ce qu’il désigne comme un Prounenraum, indiquant I'abandon de la peinture
au profit d’'une démonstration picturale dans I'espace. Lissitzky n’hésite pas a
déclarer que la peinture "de chevalet est arrivé au terme de sa vie en tant
qu'ceuvre d’art". Le Cabinet des abstraits et la conception de deux
Prounenraum s’inscrivent dans une volonté de formuler un art nouveau, de
toucher le quotidien pour transformer le monde. Si I'ceuvre est congue dans
et par l'espace, qu’elle transforme, on peut citer d'autres ceuvres qui
s'inscrivent dans la méme perspective, comme le Merzbau de Schwitters,
déja mentionné, ou L'Aubette de Hans Arp, Sophie Tauber-Arp et Théo Van
Doesburg. La dimension spatiale de ce type d’ceuvre nous fait penser
inévitablement a des pratiques de l'art contemporain que ces gestes
inaugurent, en l'occurence I'environnement et l'installation. Ce type d'ceuvre
n'impose pas simplement une forme plastique singuliére, mais devient trés
vite un dispositif, un agencement, contribuant a l'apparition d'un art de
I'espace. Lissitzky considére les Proun comme des stations intermédiaires

entre peinture et architecture.

Les sculptures de Lissitzky y ponctuent I'espace. Pour le Cabinet des
abstraits, les formes quasi architecturales déploient une tonalité particuliere
et homogéne, I'espace devenant uniforme, autant qu’'une composition dans
le cadre d'une peinture. Peinture et sculpture y sont associées et se

complétent dans un espace entier : 'image devient relief, parfois mobile, elle

Marc Dachy, Dada et les Dadaismes, rapport sur I'anéantissement de I'ancienne beauté, Paris, Ed.
Gallimard, 1994.
2" Proun est la contraction du terme pro unovis qui signifie "pour la création de formes nouvelles dans

Marc Dachy, Dada et les Dadaismes, rapport sur I'anéantissement de I'ancienne beauté, op. cit.,
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se joue des catégories®!. Les structures architectoniques de Lissitzsky
indéniablement nous rapprochent de la question des environnements. Cet
usage de l'espace n'est pas sans nous rappeler que Lissitzky, comme
Schwitters, a révolutionné l'histoire du livre et qu’ils participent tous deux a
un mouvement plus vaste initié par plusieurs artistes a la recherche d’un "art
élémentaire". Proclamé en 1921, ce terme englobe une diversité de
disciplines, que plusieurs artistes revendiquent, notamment Hausmann,
Schwitters, Van Doesburg et Lissitzky, étant a la fois poétes, architectes,
typographes, éditeurs de revues, scénographes ou hommes de théatre. Le
front ouvert par les dadaistes, comme le rappele Marc Dachy, est

pluridisplinaire®®

et global. Ces artistes linvestissent sans retenue en
s’intéressant a toutes les formes d'expressions, allant de divers supports, de
contenus éditoriaux (l'affiche, le journal, l'objet-livre...), a des formes de
collaborations et d'interventions nouvelles entre divers domaines
(performance, spectacle...). Van Doesburg, a la fois dadaiste et
constructiviste, indique que "la vraie plastique parait par mutation, quand
I'évolution a fait son ceuvre", marquant a la fois I'aspect expérimental et
radical que les dadaistes vont s'ingénier a porter par des innovations sur de
multiples plans. Dans la revue De Stijl parait "appel pour un art élémentaire”,
rédigé en 1921 par Hausmann, Arp, Pougny, Moholy-Nagy. Ce manifeste
adressé "a tous les artistes du monde" comporte certains termes significatifs,
dans lesquels on peut discerner la relation a I'hybride : "notre conscience des
sources d’énergie qui s’entrecroisent inlassablement, modélent I'esprit et
structurent le temps, donnent naissance a l'art, chose pure qui (...), jaillit,

élémentaire, de [lindividu"?®.

La question de [l'entrecroisement et du
composite va dans certains cas provoquer Ihybridation, comme vont
affirmer, par la pratique, les Dadaistes, en sollicitant ce type d'actions,

permettant ainsi a une multitude de formes hybrides d’apparaitre.

?81 \/oir Patrick de Haas, "D’un territoire a I'autre”, in OU va I'histoire de l'art contemporain ?, Dir.
Laurence Bertrand-Dorléac, Laurent Gervereau, Serge Guilbaut, Paris, Ed. Ensba, 1997, p. 314.
Patrick de Haas souligne que les objets tels que Proun ou le Merzbau sont "des objets mixtes et
hQ/brides qui paraissent ne plus relever d’un territoire artistique repéré".

282 Marc Dachy, Dada et les Dadaismes, rapport sur lI'anéantissement de I'ancienne beauté, op. cit., p.

278.
283

Traduit dans Raoul Hausmann, Marc Dachy, Courrier Dada, Paris, Ed. Allia, 2004, p. 156.
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Moholy-Nagy concoit une exposition, Fifo?®*
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, a lagquelle Lissitzky contribuera
de maniére tres importante™, illustrant la aussi cette propension a
décloisonner l'art, ou cinéma et photographie integrent un cadre général,
l'optique étant d'aborder les relations avec le design, I'architecture, la
publicité et le graphisme. Comme le remarque Jean-Francois Albéra,
I'éclatement ou I'élargissement du cinéma a d’autres espaces®® le fait ici
entrer de maniére inédite dans I'espace d’exposition. La photographie était
également devenue en Allemagne, déja, un médium artistiqgue a part entiére
gue certains musées et kunsthallen exposaient en tant qu’ceuvres plastiques,
bien avant I'exposition The family of man organisée au MOMA en 1955. Si
Fifo retient particulierement notre attention, c’est parce qu’elle est congue
dans le cadre d'un dispositif spécifique, complexe, qui associe différents
médiums au sein d'un parcours en fonction de multiples partitions de
'espace. Dans la continuité du projet Proun, Lissizsky élabore ici un
prototype d’exposition ou la nature du dispositif, proche de linstallation,
notamment par sa mise en scene et I'addition des médiums, confére a sa

présentation un aspect hybride et transversal.

De la pensée Merz au Merzbau de Schwitters

D’une tout autre nature, I'ceuvre de Schwitters est liée a une conception
générale de l'art, incluant autant le théatre que la sculpture, la peinture que la
poésie, le son que larchitecture, dans ce qu'il désignera comme une
approche singuliere de l'ceuvre, une forme de totalité nommé Merz. Le
Merzbau fait partie intégrante du projet Merz, qui implique tant 'ensemble de
son travail que sa technique de création. Si Merz implicitement désigne un
processus de transformation, il permet a Schwitters d’appréhender diverses

disciplines, de maniere transversale, tout en les incluant a une approche
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Fifo est la contraction des deux mots Film und Fotographie.
Il sera responsable du pavillon russe.

286 Francois Albéra, " Les passages entre les arts. Cinéma, architecture, peinture, sculpture”, in Qu’est
ce que l'art au XXe siecle, Paris, Ensba, Fondation Cartier, 1992, p. 22-26.
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spécifique®®’. Celle-ci correspond & une dynamique dada qui est de perturber

de maniére significative toutes les conventions.

Le Merzbau en est la parfaite illustration. Il est congu comme une forme en
évolution et qui se transforme au fur et & mesure de maniére quasi
organique. Ce projet, en outre, n’est pas non plus sans relation au vécu de
l'artiste. Son titre, "cathédrale de la misére érotique”, et quelques-uns de ses
propos, indiquent ce rapport. Le Merzbau est un véritable assemblage
dimensionné dans I'espace, dans lequel le spectateur doit pénétrer, et qui se
compose au travers de plusieurs espaces ou "grottes”, comme il les
nomme. Le caractére hybride de cette ceuvre est di a plusieurs aspects :
une ceuvre a la fois composée de diverses formes plastiques et d’objets
divers, ainsi que d‘éléments autororéférentiels, marquant la volonté de
construire a partir dun amas dobjets et d'éléments récupérés, une

construction composite et théatrale.

La définition de Merz, si elle possede une visée totalisante, comporte aussi
une réflexion ou la question d’'une hybridation généralisée est sous-tendue,
tant par les moyens utilisés, que les pratiques d'interventions sollicitées, de
natures trés différentes, formant une sorte de langage pluriel improbable
pour I'époque. Schwitters précise que Merz signifie "I'assemblage de tous les
matériaux imaginables (...) et de tous les outils qui peuvent s’avérer

utiles"28,

I donne une définition de la conception de I'oeuvre, qui
précisément peut étre analysée comme une référence a I'hybride®®. Par
ailleurs, I'aspect évolutif du Merzbau est aussi lié a I'aspect transversal et
évolutif de la notion Merz. Ce principe du Work in progress et de
l'intervention conjointe d’autres artistes dans le Merzbau, renforce I'aspect

hétéroclite et composite de cette structure, qui englobe divers objets se

87 Merz inclut Merzbild, Merzbau... Marc Dachy, Dada et les Dadaismes, rapport sur I'anéantissement

de l'ancienne beauté, op. cit., p. 196.

28 a peinture Merz" (1919), cité dans Jean-Yves Bosseur, Vocabulaire des arts plastiques du XXe
siécle, Paris, Ed. Minerve, 1998, p. 32.

%% Dans un texte de 1930, Moi et mes objectifs, Kurt Schwitters cite une expérience scientifique du
domaine de la physique qu’il met en relation a I'art, ou deux corps sont additionnés et forment un
nouveau corps. Un des principes de I'hybride est justement que l'association de deux éléments en
forme un autre. Cité dans Marc Dachy, Dada et les Dadaismes, rapport sur I'anéantissement de
I'ancienne beauté, op. cit., p. 357.

163



disséminant a l'intérieur d’'une architecture (la maison de Schwitters), et se

propagent en croissant dans celle-ci.

"Construire un nouveau monde avec des débris", tel que I'énonce
Schwitters®®, n’est pas sans étre li¢ & la question d’une structure, un objet
architectural qu'il s'agira de définir. Un objet qui dessine la volonté de l'artiste
d’articuler divers matériaux et de rechercher de nouvelles perspectives, dans
un collage généralisable et extensible a I'espace. L’aspect théatral des
grottes, renforcé par la présence de certains objets pour une part
autobiographiques®®, énonce déja la question de l'installation et d’une mise
en scene, qui, par son caractére évolutif et inachevé, lui confére de surcroit

un aspect ambivalent.

L’aspect monumental de cette ceuvre n’est pas sans nous rappeler certains
dispositifs d’art contemporain. La définition proposée par Feininger®*? autant
gue le sens que lui donne Schwitters, évoquant « un tableau cubiste ou une
architecture gothique », semble nous désigner le projet du Merzbau, son
caractére a la fois utopique®®® et autodérisoire. L'ceuvre de Schwitters
correspond a une entreprise ou tout part du collage et de I'assemblage, et se
décline dans une multitude de directions que l'artiste expérimente sans

cesse, avec une trés grande ingéniosité***,
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Phrase célébre de Schwitters. Cité par Florence De Méredieu, Histoire matérielle et immatérielle de

I'art moderne, op. cit., p. 347.
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Harald Szeeman mentionne la présence du buste de gargonnet d’'un enfant de Schwitters, mort

prématurément, et disposé a la premiére colonne Merz. Voir Harald Szeeman "'immortalité n’est pas
I'affaire de tout le monde." Propos sur 'ceuvre d’art totale de Kurt Schwitters, catalogue Kurt
Schwitters, Centre Pompidou, Paris, RMN, 1994, p. 371.

292

« Exigeons, imaginons, créons la nouvelle construction du futur qui sera tout sur une seule forme :

architecture, sculpture, peinture ( ...) comme le symbole christallin d’'une nouvelle foi en devenir »
Feininger, Ibidem, p. 371.

293

Arnaud Labelle-Rojoux, L’Acte pour I'art, op. cit., p. 53. Citation de Hans Richter et commentaire de

Labelle-Rojoux qui compare le Merzbau a ce qu’ultérieurement 'on nommera un environnement.
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Le grand plasto-dio-dada-drama de Johannes Baader

Johannes Baader, un des dadaistes les plus actifs du groupe de Berlin et
architecte de formation, connu pour sa trés grande excentricité, participe aux
activités de Dada aux cotés de Hausmann, Grosz, Heartfield.

Entre objet et installation hétéroclite, fruit d’'un projet collectif et démesuré, le
grand plasto-dio-dada-drama de Johannes Baader est agencé au milieu
d’'une galerie investie par le groupe dada dans le cadre de la premiere
Internationale Dada Messe a Berlin (organisée en 1920). Cette oeuvre est

295, de I'histoire

sans doute I'un des premiers « environnement-assemblage
de I'art. L’'assemblage de Baader est d’autant plus significatif qu’il intégre une
exposition ou de multiples objets et imprimés Dada sont accumulés dans
I'espace, recouvrant les murs, donnant a 'ensemble un aspect chaotique, ce
d’autant que des murs au plafond, tout est disséminé dans I'espace entier.
Cette ceuvre est le fruit d'une sorte de quasi-performance de la part des
dadaistes. Selon Baader, ce projet s’apparente a un montage, une sorte
d’architecture qui se compose de cing étages. Il en donne une description
éloquente : "architecture monumentale dadaiste avec trois ensembles, un
tunnel deux ascenseurs et une superposition cylindrique"?®°. Cette structure,
par son ampleur et son caractéere completement en rupture avec I'époque

est, comme le souligne Eberhardt Roters®®’

, sans doute I'un des premiers
grands montages de [histoire de lart. Elle exemplifie de maniére
particulierement intense le caractére hybride de I'ceuvre sur de multiples

plans.

2% On peut citer deux ceuvres remarquables qui illustrent la question de I'hybride : construction Merz,

1921 (assemblage), Mz Oskar, 1920 (collage).

% Helen Adkins, "Premiére Messe-Dada Internationale Berlin 1920", in L'art de l'exposition, dir. Bernd
Kliser, Katharina Hegewisch, Paris, Ed. du Regard, trad. 1998 (1991), p.142.

2% Marc Dachy, Dada et les Dadaismes, rapport sur I'anéantissement de I'ancienne beauté, op. cit.,

p. 184. Baader rédige des instructions et un descriptif : description des étages ( ler : la préparation

de I'Oberdada - 2°: I'épreuve métaphysique 3° : L'initiation - 4° : La guerre mondiale 5° : La révolution
mondiale )

9" Eberhardt Roters, Berlin 1910-1933 : architecture, peinture, sculpture, cinéma, théatre, Office du
livre, Ed. Vilo, Fribourg, Paris, 1982, p. 86
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3.2.3) L’activité mixte : déconstruire la peinture, déjouer l'image

Un des traits significatifs de I'activité des dadaistes sera, en voulant "anéantir
'ancienne beauté", de s’attaquer de maniere décisive aux catégories et
normes édifiant le champ de l'art et de la peinture en particulier. lls s'y
emploient en faisant exploser littéralement les frontiéres et cadres de I'art par
de multiples formes d’innovations, de transgressions, mais également par
des manipulations et expérimentations de divers outils ou d'éléments
souvent méme étrangers au domaine de l'art. S’attaquer aux conventions de
la peinture et de I'art en général s'avére donc un état d’esprit en soi. De tel
sorte que cela nécessite d'aboutir a de nouvelles expériences, y compris en
intégrant la poésie, le son, mais également des nouveaux procédés ou
contenus tels que le cinéma, la photographie ou le collage, la publicité ou la
machine, l'action et le quotidien, le politique et la provocation. Tres vite
l'activité Dada se détermine par lI'importance des pratiques mixtes, du collage
/ montage, d'un rdle protéiforme du langage, d'un art de I'action, participant a
dépasser le cloisonnement des disciplines, trés strict jusque-la. Des
disciplines délibérément mises en cause par des objets insolites, amorcant
de nouveaux questionnements. Une des perspectives de Dada est de
rapprocher l'art et la vie, dans une époque de destruction massive de
I'humain, de barbarie généralisée (la premiere guerre mondiale). Dada est
exemplaire face a ce chaos général, ce repli sur des nationalismes aigus et
face a une idée de l'art obsoléte, qui se comprenait dans une problématique

entre figuration et abstraction.

Arp

Les reliefs réalisés par Arp, qui ne possédent aucun cadre, malgré leur
accrochage mural, laissent ainsi les pleins et les vides apparaitre et dévoilent
leur épaisseur, déstabilisant la question de la discipline peinture-sculpture.
Ces objets mettent en jeu la matiére des éléments trouvés et assemblés, sur
lesquels la peinture est intégrée au travers de multiples dimensions, comme
dans l'ceuvre Forét, formes terrestres (1916). Les titres qu'il leur donne, a
image de Torse-nombril, indiqguent une approche se situant entre
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I'abstraction de la forme et une projection possible du réel. La juxtaposition
de deux noms sans lien apparent dévoile le statut « hybride » de ce type
d'objet, méme si pour Arp le titre est lI'occasion également de suggérer un
"univers poétique"®®®. Reliefs, collages, assemblages, sculptures, certaines
ceuvres de Arp laissent apparaitre un caractére résolument hybride, dont on
retiendra particulierement ces reliefs. Arp aura également marqué I’histoire
de l'art par un geste devenu emblématique, en laissant des papiers tomber
sur un support, qu’il va coller tels quels (série de collages 1916-1917). La
question de la composition par le geste de l'artiste est ici clairement mise a
mal, le collage étant la source d’'une action. Le hasard mis en jeu, autant que
I'arbitraire, déjoue dans ce type d'oeuvre les régles d’une abstraction ou les

formes étaient méticuleusement agencées et ordonnées.

Raoul Hausmann

Défiant les catégories et disciplines, 'oeuvre de Hausmann est a la fois
prolifiqgue et son caractere précurseur, par de multiples apports, retient notre
intérét. Dans la seconde soirée de la sécession de Dada a Berlin, il met
'accent sur un texte, "nouveau matériau en peinture", qui incarne une
nouvelle voie en souhaitant intégrer tout ce qui peut concourir a 'autonomie
de I'expression artistique, y compris le littéraire, le social ou le politique...
Dada est ainsi non pas pergu comme un courant artistique, mais davantage
comme "une situation de vie, une forme de mobilité interne"®®. Cette
composante se retrouve dans son ceuvre, ou la question du style et d’'une
systématisation des inventions est délaissée au profit d’'une recherche
constante et démultipliée. Hausmann réalise les premiers collages abstraits
et assemblages divers qui le menent trés vite a concevoir les premiers
photomontages. On retiendra notamment ABCD 23-24, Elasticum (1920),
Dada Cino (1920). La question du collage, qu’il méle habilement a la
photographie, mais aussi a un usage débridé de la typographie et du dessin,
fait glisser I'art a proximité du champ de la communication, ou plutdt de ses
multiples modalités et capacités de détournement. Il inscrit 'image dans un

champ de plus en plus vaste ou, grace a un mélange d’éléments
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700 Laurent Le Bon (Dir.), Dada, Centre Pompidou, catalogue d'exposition, Paris, 2005, p. 102.

Marc Dachy, Dada et les Dadaismes, rapport sur lI'anéantissement de l'ancienne beauté, op. cit.,
p. 159. Voir citation de Raoul Hausmann a ce propos.
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hétérogenes et divers, apparait un nouveau type de visuel que l'on va
pouvoir relier au procédé du montage®® : une mise en scéne, oul la question
du mouvement, du cinéma et de la théatralisation du réel deviennent de plus
en plus convaincants. L’'un de ses collages (aujourd’hui perdu), souvent cité
comme le premier photomontage, énonce cette relation entre cinéma et
peinture. Son titre, Cinéma synthétique de la peinture (1918), évoque une
composition, un montage d’images fixes en référence a limage en
mouvement que représente le cinéma. La multiplicité des associations, en
outre, en fait aussi un "anti-tableau"®**. Le caractére hybride de certaines de
ses ceuvres se joue dans ces rapports proliférants d’interpénétrations des
médiums et des genres. L'esprit de notre temps (1919), une création majeure

302

de l'univers Dadaiste™*, témoigne de cette inventivité et du caractére

irrévérencieux de nombreuses propositions. Le projet, empli de fragments,
oscille entre sculpture, assemblage, objet mixte, étant concu a partir
d'éléments hétéroclites qui n'ont plus rien a voir avec la figuration, laissant
apparaitre une téte mécanique, entre la figure et la forme hybride. Certains
de ses photomontages, a l'image de Selbsttbildnis als dadasoph (1920),
montrent également une forme de créature hybride, entre machine et forme
humaine. Ses inventions se concrétisent aussi sur d'autres terrains,
notamment la poésie et I'imprimé, avec le poeme affiche et le poeme
phonétique. Il concgoit bien plus tard un traité d’optophonétique. Pour
Hausmann, comme le précise Dachy, "toutes les formes d’expression
artistique étaient reliées, et dans ce cas la danse et I'architecture ou méme
davantage, une sorte de construction globale du monde"*®. Hausmann en
effet se préoccupe de la matérialité, il exprime ses intentions sur le plan
visuel et verbal dans son ouvrage Matériaux de la peinture, sculpture, et
architecture, publieé a Berlin en 1918. Cet ouvrage illustre ces

expérimentations radicales fondées sur la combinaison de multiples

300

Voir la déclaration de Raoul Hausmann dans Courrier Dada (1948). Raoul Hausmann considére

gue le photomontage est "un film immobile" et évoque le fait que les dadaistes "furent les premiers a
recourir au matériau photographique pour créer, a I'aide d’éléments pris a rebours de leur signification
ou dans leur acception la plus aberrante, un nouvel objet, qui arrachait au chaos des guerres et des
révolutions une image entierement neuve". Cette définition, par son caractére, est trés proche de la
problématique de I'hybride. Cité dans Jean-Yves Bosseur, Vocabulaire des arts plastiques du XXe
siecle, op. cit., p. 149.

01| aurent Le Bon (Dir.), Dada, op. cit., p. 472.
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Denys Riout, Qu'est ce que I'art moderne, Paris, Ed. Gallimard, 2000, p. 183.
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techniques artistiques ainsi que sur les innovations dans le champ de la

typographie.

Parmi les autres innovations touchant a la question hybride, on peut citer
plusieurs ceuvres réalisées par d'autres artistes du mouvement Dada, allant

des arts plastiques au champ de la poésie. On abordera quelques cas.

Picabia

Picabia, avec L’oeil cacodylate (1921), concoit une peinture remplie de
signatures d’artistes, de collages, de dessins et d'écrits en tous genres (jeux
de mots, aphorismes...). Il détourne ainsi la peinture pour la rendre encore
plus atypique et explosive. Ses peintures sont des alliages entre des
éléments mécanomorphiques et des images réalistes (comportant parfois de
nombreux détails). Dans certains cas, ces images correspondent a des
schémas ou signes abstraits, qui sont cumulés avec des corps a I'image de
Chariot (1922-1923) ou de Opthophone | (1922). Les tableaux Prenez garde
a la peinture (1916), La danse de saint guy (1919-1949), marquent
I'expression d’'une poétique de l'insurrection liée a I'image. Picabia nous
montre comment, par l'usage de nombreux gestes communs, il n'a cessé de
détourner ou plutdt retourner la peinture contre elle-méme, y compris dans la
maniére de produire la peinture. Il utilise ainsi la copie, la peinture industrielle
ou méle l'inscription de textes aux images de maniére souvent iconoclaste
pour nombre de ses réalisations. Cette dimension provocatrice, alliée a son
activité multiple au travers de la revue 391, ainsi que sa participation au
ballet Relache, montre que Picabia se déplace sur des terrains trés
différents. Son irrésistible ironie, et son dialogue a distance, y compris avec
Duchamp, au travers de sa peinture Le double monde, et sa fameuse
inscription®***, nous rappelle son humour que I'on retrouve dans sa célébre

réplique : "a part Picabia, il n'y a rien de nouveau que Picabia".
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Marc Dachy, Dada et les Dadaismes, rapport sur lI'anéantissement de I'ancienne beauté, op. cit., p.
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George Grosz

Remenber uncle August, the Unhappy Inventor. Ein opfer der Gesellschaft
(1919), véritable téte hybride, oscille entre figure et forme hybride. Traduisant
une sorte d'assemblage de formes, ce collage déroutant ou les objets
ponctuent l'image, renforce le caractere particuliérement monstrueux et

singulier de ce portrait.

Annah Hoch

Annah Ho6ch peut-étre mentionnée autant pour son travail lié au
photomontage, parfois d’'une redoutable efficacité, que pour sa collaboration
au Merzbau. C'est sans doute par son activité de collage de patrons qu'elle
explore un univers de formes spécifiques poussé a un certain paroxisme, en
touchant a I'ornement et au purement décoratif. Chez Annah Hoch, les motifs
de patrons insérés avec délicatesse accentuent encore I'aspect subversif
d’ceuvres visuellement tres formelles. Certains photomontages retiennent
notre attention et s'averent saisissants comme dans le cas de
Staatshalpter (1918-1920), Hochfinanz ~ (1923), Schnitt mit dem
Kichenmesser (1919-1920). Ces images totalement hybrides mélangent
motif et réalité, fond et forme, graphisme, photographie et collage. Elles
affirment I'aspect trés engagé, politiquement, de son ceuvre. La lecture de
certaines de ses productions désigne des quasi monstres hybrides,
décuplés, démembrés, par une succession de fragments réels, a 'image de

I'ceuvre intitulée Gerhardt Hauptmann (1919).

Paul Citroen

La ville, a lmage de Gross Stadt (1923), est un gigantesque collage,
incroyable, congu a partir d'images de journaux assemblés et juxtaposes,
recréant un espace disproportionné. Une ville imaginaire et proliférante,

completement constituée a partir de greffes successives ou s‘amoncellent

une multitude de détails.
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L’inscription "LHOOQ", sujet central de cette peinture, renvoie a la Joconde, que Duchamp avait
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Laszlo Moholy-Nagy

Moholy-Nagy, par plusieurs aspects, imprégne son ceuvre de la question de
I'hybride : les photomontages des dadaistes influencent sa recherche et lui
permettent de formuler une variante, ce qu’il nomme "photoplastik". Un terme
annonciateur de ce glissement inéluctable du domaine de limage
photographique vers les arts plastiques, qui sera principalement matérialisé
par lidentitt de la "photographie plasticienne”, selon [I'expression de
Dominique Baqué. Ce terme montre a quel point, pour cet artiste, l'univers de
la photographie intégre I'image, au sein de ce que 'on nomme aujourd’hui
les arts visuels et implique une influence constante de I'histoire du champ de
la peinture, comme on l'observera dans l'art contemporain. Les "telephone
pictures"”, tableaux téléphonés, anticipent sur un autre plan un des gestes
présents dans l'art conceptuel. Les photogrammes qu'il réalise sur le plan
technique sont des compositions photographiques congues par et a partir de
la lumiére. Elles sont marquées par l'influence de la peinture constructiviste,
dont Moholy-Nagy sera I'un des principaux protagonistes. Ces photographies
sans appareil ou la lumiere devient un outil, sont assimilables a des
"gravures", et son travail se rapproche ici de productions réalisées par Man
Ray et Christian Schad, dans le méme registre. Son ambitieuse conception

395 qu'il n’a pas pu faire

d'un Espace du présent, une exposition multimédia
aboutir au musée de Hanovre, suite a I'arrivée au pouvoir des Nazis, ainsi
gue son engagement au Bauhaus, puis son enseignement dans les grandes
écoles d’art américaines, ainsi que son travail théorique, font de lui un des

artistes majeurs de ce siecle. Son Licht-Raum Modulator (1922-1930),

&

arodiée, n’hésitant pas a utiliser cette inscription sur une peinture reproduisant le célébre tableau.
% Dans la lignée de I'exposition Film und Foto (FIFO) organisée par Moholy-Nagy sur des principes

guasi similaires, celui-ci devait concevoir une exposition rassemblant cinéma, photographie,
typographie, avec des appareils de projections et des machines lumineuses. La commande de
I'Espace du présent, par le conservateur Alexandre Dorner, un objet que nous qualifierions aujourd’hui
du terme multimédia, rassemblait diverses formes de production, dont ont été conservés les plans et
descriptions : "architecture, film, photographie, scénographie, théatre, affiches, tissus, tapisseries,
mobilier, vaisselle, danse, sport, techniques de construction industrielles, voitures et avions. Dans cet
espace la différence entre originaux et copies n'avait plus court. Ce dernier était congu pour étre
constamment réactualisable”, cité dans Marylin Molinet, L'art de la crise, op. cit. p. 230. Alexandre
Dorner, le directeur du musée de Hanovre, avait passé commande de ce projet dans la continuation
de ’'Espace des Abstraits, déja réalisé par Lissitzky au sein de ce musée. Voir aussi L'art de
I'exposition, dir. Bernd Kliser, Katharina Hegewisch, op. cit., p.155.
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véritable dispositif scénique et tournant®*®

, ouvre des perspectives cruciales,
notamment sur I'art en mouvement, ainsi que sur la projection lumineuse
comme forme d’art, inspirant sur d'autres plans les dispositifs générant

diverses formes d’installations ainsi que la relation entre art et machine.

Christian Schad

Christian Schad et Man Ray font, eux aussi, le méme genre d’expérience
gue Moholy-Nagy, en utilisant la lumiére, découvrant divers jeux
d’expérimentations : les Schadographies de Christian Schad sont les
premiéres expériences conduites dés 1918°°’. Schad a inventé la technique
du photogramme en concevant des images complexes mélant typographie et
objet, réel et irréel, au point que ces images apparaissent comme venant
d'un monde quasi fantastique, s'inscrivant dans un domaine entre

photographie et composition picturale.

Man Ray

Les rayographies, produites par Man Ray sur le méme principe, apparaissent
comme des formes trés sophistiquées, réalisées pourtant a partir d’éléments
rudimentaires. La maitrise de Man Ray lui permet d'obtenir des jeux de
formes trés subtils. La technique de I'aérographe lui avait déja auparavant
fait recourir au processus de projection pour réaliser des images, telles que
Champs délicieux (1922), et dont I'objet évoque les images botaniques.

L'univers d'objets>*®

gu'il projette au sein de l'image renvoie au fantastique, a
la question du corps et de I'organique. Mais peut-étre I'un des actes les plus
subversifs de I'époque reste-t-il L'élevage de poussiére (1920), qu'il réalise
conjointement avec Marcel Duchamp. Aprés avoir laissé la poussiére
s’accumuler pendant 3 a 4 mois sur un grand verre, les deux protagonistes
décident de photographier le résultat. Une lumiére éclaire le verre que Man
Ray photographie, 'image devenant un révélateur de cette expérimentation,
cette quasi-performance. Elle laisse apparaitre un paysage presque lunaire,
floconneux, digne d’'un film de science-fiction. Une autre ceuvre de Man ray

retient l'attention, peinte sur verre a l'aérographe : L'impossibilité (1920)

%% Dispositif qui projette une suite d’'ombres sur les murs de I'espace d’exposition.

%97 | aurent Le Bon (Dir.), Dada, op. cit., p. 866.
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montre le jeu subtil entre la production d'une image et l'univers de la
peinture, que cette image sophistiquée dévoile. La nature ambivalente de
cette image se joue également dans un usage méticuleux d'une typographie
et d'un collage visuel, entre I'écrit et I'image. L'objet sort ici du champ de la
représentation traditionnelle. Man Ray, dans d'autres types d'ceuvres, utilise
également des éléments du quotidien qu'il détourne en s'éloignant trés
clairement du champ sculptural traditionnel, a I'image d'Obstruction (1920) et
Moving sculpture (1920). Ces ceuvres illustrent cette irruption du quotidien

dans l'art et d'une poésie de l'instant se jouant dans le regard sur le réel.

Le cas Duchamp

Marcel Duchamp a bien des égards joue un réle décisif, que cela soit par son
attitude iconoclaste ou par sa volonté de concevoir I'art en relation a la
guestion du concept, en se dirigeant vers un art comme idée en tant
qu'idée®®®. Son ceuvre multiple et polymorphe imbrique une diversité de
supports et formes d'interventions. Ecrits, objets, maquettes, installations,
dessins, sculptures, expériences diverses et ready-made, se complétent
dans une logigue a la fois de déclinaison, et de structuration d’'un processus
déterminant une forme d'art, au sein d'un registre en constante évolution. Un
trait significatif, qui va s’affirmer dans son travail, sera le refus d’inclure I'art
dans une catégorie esthétique, pour le sortir de ce qu’il nhomme "une
conception rétinienne". En effet Marcel Duchamp a été influencé par la
pensée anarchiste de Max Stirner, et par Léonard de Vinci qui déclarait que
la "peinture est chose mentale". Cette réflexion va particulierement s'imposer
guand Duchamp décide de ne plus peindre. Son Nu descendant l'escalier est
déja un modéle de déstabilisation et de détournement du sujet académique,
et de surcroit un meélange de cubisme et futurisme, qui la rend inclassable, lui
donnant déja un caractere mixte. Un intermédiaire entre ces deux approches

du réel, pourtant bien divergentes.

308

La "beauté de la matiére n'appartient a personne car elle est désormais un produit physico-

chimique" selon Tzara. Laurent Le Bon (Dir.), Dada, op. cit., p. 646.
%99 précepte énoncé par Joseph Kosuth "art as idea as idea”.
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Prendre une autre mesure du monde et de I'art (voir son ceuvre Stoppage
étalon) lui permet d’envisager un projet qu’il pense en dehors du champ de
l'art, et particulierement d’'une conception stylistique. Ses notes, dessins et
objets préparatoires au Grand verre en font un modéle pour I'art en tant
gu’activité de réflexion, et montre que désormais une « ceuvre » doit étre
comprise dans un ensemble, un projet, ce que I'on déterminera plus tard
comme étant une architecture ou une démarche générale. Pour le Grand
verre, appelé aussi La mariée mise a nu par ses célibataires (1915-1923),
I'hybridation se joue quasiment sur plusieurs plans. Le double titre révele une
premiere indication, la dualité omniprésente dans cette ceuvre, mais il signifie
également le support de l'expérience (en dehors d'un fond, en dehors du
cadre de la peinture). Une surface de I'action possible, a la fois translucide et
espace possible d'une composition, voire d'une projection, comme Duchamp
avait souhaité initialement, la plaque de verre correspondant aussi a
I'équivalent potentiel d'une diapositive ou d'un support de projection. Le sujet
de cette ceuvre est une "machine hybride et antropomorphe, mi-humaine, mi-

310 selon Florence de Meéredieu, notamment en raison des

artificielle
descriptions de Duchamp qui I'assimile a une machinerie et parle a son
propos "d’appareil célibataire" ainsi que de "machine célibataire". Duchamp
légitime le recours a la métaphore pour un projet qui pourtant évite
soigneusement la peinture symbolique et son univers, et de surcroit parait
assez abstrait, se comprenant comme une forme schématique. Malgré une
interprétation tres symbolique de la "rencontre”, ce qui est visible sur le
Grand verre, semble plutét s’apparenter a des signes formels, le verre
renforgant I'opacité du projet, car il demeure et représente a la fois le vide et
la transparence, tout en ayant la possible fonction de projection (le verre
comme support) et la capacité pour Duchamp de ne pas intervenir sur le fond
de cette image. Une image problématique, le verre servant ainsi de « fond »,
tout en devenant un matériau prépondérant dans son ceuvre pour un autre
motif, car l'autre aspect privilégié par les recherches de Duchamp va
concerner les phénomeénes optiques et leurs divers usages. Son intérét pour
la Renaissance, notamment la mise en pratique des phénoménes de

perspectives et d’anamorphoses, le rapproche a nouveau du champ

% Florence De Méredieu, Histoire matérielle et immatérielle de I'art moderne, op. cit., p. 233.
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d'influence de Léonard de Vinci. Le Grand verre s'apparente ainsi a un
condensé d’idées>!, il ouvre I'espace & la troisiéme dimension, et semble
selon Duchamp pouvoir intégrer I'univers de la quatrieme dimension par un
systeme de projection d'images qu'il aurait souhaité initialement réaliser. Le
Grand verre correspond en quelque sorte aussi a une véritable machine a
vision, projet inachevé selon Duchamp et qui, avec la marque de sa félure (le
verre sera endommagé), fait "redescendre 'ceuvre sur terre"'?. La félure
induit un aspect imprévisible, cette ceuvre pouvant paradoxalement se
comprendre comme "un chef-d’ceuvre" alors qu'il en est I'antidote. Car
désormais selon ces caractéristiques, cet objet n’est plus transportable et
devient de ce fait unique, irremplagable, voire comme lindique Francis
Nauman non copiable en réalité®'®. Par ailleurs on peut remarquer sur le
Grand verre la présence de la Broyeuse en chocolat ou la Lentille kodak et
Les neuf moules malic, peints sur le verre et qui s'averent étre des éléments
littéralement transplantés par Duchamp sur cette surface. Des motifs qu’il a
auparavant déja étudiés, décrits et utilisés dans d’autres projets et qui dans
le cadre de croquis, ont a 'avance été élaborés pour étre mis en scéne dans
ce dispositif visuel que représente de maniére ambivalente le Grand Verre.
Dispositif hybride, dispositif montage, car cet objet "ébranle totalement toutes
les idées recues en ce qui concerne la nature fondamentale de la peinture, a
savoir qu’il s’agit d’'une image et d’'une surface qu’il faut regarder, plutét que

regarder & travers®*."

Le choix du verre permet d’éviter 8 Duchamp "l'idée de patte, de matiere®'®
et ainsi de sortir de I'espace de la peinture, tout en attribuant a cette ceuvre
une complexité indéniable, notamment en jouant des propriétés du matériau.

Le verre est lisible des deux c6tés, a la fois transparent et opaque, il devient

* Francis Naumann, Marcel Duchamp : I'art & I'ére de la reproduction mécanisée, Paris, Ed. Hazan,

trad. 2004 (1999), p. 269. Duchamp en réalisant le Grand verre voulait y imprégner "quelque chose
qui ne serait pas anecdotique" mais plut6t "quelque chose d’autre, ou la matiére grise interviendrait
comme un instrument de mesure".

%2 Florence De Méredieu, Histoire matérielle et immatérielle de I'art moderne, op. cit., p. 234.

%13 Francis Naumann, Marcel Duchamp I’art & I'ére de la reproduction mécanisée, op. cit., p. 290 et p.
276. Les répliques produites different ainsi toutes de I'original, amenant une forme de contradiction
que Duchamp intégre a son projet, dans lequel il voulait déstabiliser la question du chef-d’ceuvre et de
la valeur de I'oeuvre originale.

314 M. Vellay et K. Frampton, Pierre Chareau, Paris, Ed. du Regard, 1984, p. 244. Cité dans Florence
De Méredieu, Histoire matérielle et immatérielle de I'art moderne, op. cit., p. 142.
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une possible diapositive ou lentille qui nous renvoie éventuellement "a un
spectacle qui se déroule ailleurs, dans un autre lieu, une autre dimension".
Son installation Etant donné, dans ce registre, serait a I'inverse une scéne
qui cette fois est rendue visible sans filtre, ni forme de projection du point de
vue de la conception-méme du dispositif, qui place délibérément le visiteur
comme un spectateur, ou plus précisément un voyeur. Sur ce point,
Duchamp, en procédant a la reconstitution d’'une véritable installation
derriere la porte, scénographie par avance la rencontre avec limage
perceptible. Duchamp accentue ainsi le poids du réel et 'intrusion du regard,
méme si, dans ce cas, le spectateur est laissé délibérément a distance par le
dispositif : le spectateur voyant la scene uniqguement a partir de deux
ceilletons, possede seulement un point de vue volontairement restreint et
contrdlé, alors que derriere la porte se dissémine le réel ou plutbt une mise
en scéne d'un fait. La peinture n'est plus présente, elle s’efface
définitivement devant le réel, I'expérience, ici une forme de théatralisation
initée dans le cadre d'un dispositif, ce que Duchamp nomme une
"approximation démontable"*!®. Un environnement qui englobe I'ensemble
d’'un espace ou le spectateur est mis en situation (devant la porte vétuste
d’'une grange). Le spectateur, placé dans la position du regardeur, est
cependant obligé de voir 'oeuvre a partir d'un seul point de vue (les
ceilletons) et d'entrevoir cette fois le réel dans toute sa crudité. Face au
Grand verre qui demeurait & cet égard complétement éloigné du réel, Etant
donné semble étre un projet concu comme par inversion du schéma de
vision qu’opére Duchamp. Du schéma symbolique (le Grand verre) on
retourne a une perception d’hyperréalité, la aussi, plus impressionnante
gu’une représentation peinte, car cette reconstitution du réel se veut a
'évidence comme une mécanique destinée a troubler le spectateur

regardeur.

Parmi d’autres oeuvres qui touchent a la question de I'hybride, chez Marcel
Duchamp, on peut mentionner certains types de ready-mades en fonction de

leurs spécificités, a l'image des ready-made assistés, mais aussi d’autres

%15 pierre Cabannes, Entretiens avec Marcel Duchamp, Paris, Ed. Somogy, 1995 (1967), p. 71-72.

Cité dans Florence De Meéredieu, Histoire matérielle et immatérielle de I'art moderne, op. cit., p. 141.
%1% Ferrier Jean-Louis (dir.), L’aventure de I'art au XXe siécle, op. cit., p. 648.

176



objets comme La boite en valise ou La boite verte, méme si en raison de
I'aspect considérable de son ceuvre, d’autres projets mériteraient aussi d’étre

analysés...

La boite en valise qu’il nomme aussi Musée portatif, est un chef d’ceuvre
d’hybridité, car il concentre I'idée qu'une ceuvre est multiple, générale, et
gu'elle peut aussi se comprendre comme un projet. Ce travail dévoile une
autre constante de la démarche de Duchamp, qui integre a la fois des
multiples des reproductions et des duplications de cet objet en nombre limité.
L'ceuvre se confond avec l'objet et réciproquement. Ces procédés seront
d’ailleurs utilisés par Duchamp pour faire reproduire certains de ses ready-
made disparus, ou pour faire réaliser certaines oceuvres a quelques
exemplaires. Le Musée portatif est en outre une vision ironique ou I'ceuvre,

comme Duchamp I'a indiqué, peut redevenir mobile3’

et transportable, la
désacralisant ainsi de maniére irremédiable, mais de ce fait aussi son lieu de
consécration et de prédilection, le musée. Le concevoir a partir d’'une boite,
ici de surcroit comprenant des reproductions d'ceuvres a petite échelle, lui
confere un caractére particulierement hybride et inclassable, renvoyant ce
projet aussi bien a l'univers du livre, de I'objet, de I'archive, que celui de
limprimé. Le Musée portatif peut aussi devenir un élément consécutif ou

faisant partie intégrante d'une ceuvre, en symbolisant son extension.

Les diverses formes de ready-made marquent aussi l'intention de l'artiste de
mettre en crise le statut de l'ceuvre tout en cherchant a établir diverses
variantes et un langage singulier. Duchamp va concevoir une diversité de
ready-made dont chaque catégorie sera distincte : ready-made assisteé,
ready-made préparé, ready-made aidé, ready-made imprimé, ready-
made imité, ready-made rectifié. Parodiant la Joconde, en lui ajoutant une
moustache et une inscription (LHOOQ), Duchamp la consacre comme une
sorte d’hybride, a la fois sur le plan symbolique (la figure de I'hybride étant
convoqué par l'ajout de la moustache), et sur le plan formel, en la réduisant a
une carte postale, et en la réutilisant sous diverses variantes, dont une table

a repasser. L'image devient objet dérivé, elle ne possede plus une identité,

87 Duchamp a aussi congu sur cette méme thématique une sculpture de voyage.
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mais devient fluctuante, mobile. L’inversion se situe ici dans le fait que
'ceuvre ne vient pas du quotidien, mais y retourne. Elle prend le statut
d’objet, devenant particulierement évocatrice de la logique a laquelle
s’emploie Duchamp, de brouillage systématique des catégories, des normes,

des fonctions et des valeurs.

Si quelgues ready-made illustrent la question de I'hybridation, cependant
gualifier tous les ready-made systématiquement d’hybrides serait absurde.
Certaines de ces propositions ne sont que des objets replacés dans un autre
contexte a I'image du porte bouteille ou de la pelle a neige. Considérer qu’un
objet quotidien, parce qu’il est nommeé art, lui conférerait un caractére hybride
serait indiscutablement confondre I'hybride avec linsolite, et avec une

approche novatrice qui s'affirme dans sa conception®®.

Roue de bicyclette, de par sa nature, composée d’'une roue assemblée a un
tabouret et disposé dans I'espace comme une sculpture, peut-étre analysée
commme un objet hybride a part entiere. Ce ready-made aidé, assemblage
incongru, manifeste I'idée de transgression que Duchamp s’emploie a
développer dans diverses directions. Il cherche avant tout a ne pas se
répéter tout en construisant un projet a 'image du Grand verre, "non du point

de vue rétinien, mais du point de vue du conceptuel"** .

Si Duchamp est un des artistes déterminants de l'art moderne, c’est parce
qu’il va contribuer a édifier une autre approche de I'art dont "l'identité est
d’ordre conceptuel"*?°. La problématique de I'hybride, présente & de multiples
reprises dans son ceuvre, tient sans doute a la nature de ses partis pris,
assez radicaux et novateurs. Ce caractére s’affirme nécessairement parce
gue Duchamp perturbe le champ des catégories traditionnelles, tout en
jouant de principes inédits pour constituer une pratique. Il réorganise de

maniére insolite la redéfinition du champ de l'art, faisant de I'expérience, la

318

Ghislain Mollet-Viéville traduit le ready-made en ces termes : "c’est I'oeuvre d’art rendue a sa

substance artistique la plus pure, une ceuvre qui se réduit a un signe a la fois intangible et irréfutable

ne nous disant rien de plus que « ceci est de I'art »". Ghislain Mollet-Viéville, Art minimal et
gl(gnceptuel, Geneéve, Ed. Skira, 1995, p. 65.

OJO' cit., p. 244.

%20 Ghislain Mollet-Viéville, Art minimal et conceptuel, op. cit., p. 65.

Duchamp cité dans Francis Naumann, Marcel Duchamp, I'art a I'ére de la reproduction mécanisée,
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maniére de concevoir, un processus déterminant a part entiere®*, y compris

eny incluant la lecture et la réception de ses productions.

3.3) Du dadaisme au surréalisme

3.3.1) L'expérience surréaliste

Si le dadaisme a particulierement suscité les formes d'hybridations les plus
diverses, certains aspects ou gestes seront également intéressants a
analyser dans le surréalisme, notamment I'expérience du cadavre exquis et
certaines ceuvres atypiques. Par ailleurs certains membres issus du groupe
Dada auront une importance indéniable dans le mouvement surréaliste et
s'inscriront dans une forme de prolongement, a l'image des expérimentations
tres diverses de Max Ernst et d'une approche de l'art qu'André Breton a
manifestée de maniere exemplaire avec sa collection, mélant les arts du
monde a divers objets insolites ou burlesques, et aux ceuvres d'art les plus

novatrices de son temps.

Max Ernst

Max Ernst incarne a la fois Dada, dont il sera un membre actif, et le
surréalisme, auquel il va adhérer ensuite, tout en restant fidéle a I'esprit
Dadaiste par la poursuite assidue de ses expérimentations, qui lui feront
découvrir de nouvelles techniques et sans cesse explorer la question de
'imaginaire. Ses collages et photocollages, entre formes abstraites et signes
tirés du réel, par une savante organisation de I'image, expriment un univers
proche de la peinture. Cet aspect est d’autant plus flagrant qu’il se sert de
diverses techniques, a limage du trompe-I'ceil, dans certaines de ses
compositions. Il considére que le collage n'est pas simplement l'acte de

coller, mais une véritable forme organique. Dans son Histoire naturelle, il

%21 On peut assimiler ces ébauches, notes préparatoires, commentaires, reproductions, puis

duplications, & une pratique constituant l'architecture de son ceuvre. Une architecture proliférante,
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méele au dessin plusieurs techniques faisant apparaitre sa prédilection pour la
figure du monstre hybride, qui ressurgit sans cesse et entre en dialectique de
maniére malicieuse et déconcertante avec des formes plastiques diverses.
On peut retenir, dans sa production, les ceuvres Le paysage aux feuilles
(1920), La chute d'un ange (1922) ou Die chinesische Nachtigall (1920), ou
la question de I'hybride est prégnante. L'ascaride de sable, entre signe et
réel, abstraction et figure, est une ceuvre composite et hybride tout comme,
sur un autre plan, La chute d'un ange s'apparente a une véritable greffe
visuelle, entre peinture et collage. La technique du frottage, du grattage et les
collages de Ernst montrent une inventivité que I'on retrouve aussi dans ses
paysages oniriques et surréels oscillant sans cesse entre fantastique et
réalité®?. |l découvrira I'existence réelle de certains de ces paysages dans le
désert américain en méme temps que la culture indienne qui le fascine et lui
inspire un geste, l'oscillation, dont il fera part a Pollock, et que 'on nommera
plus tard le dripping®?. L'importance de cette découverte se révélera par la
suite comme étant un élément majeur de [l'histoire de l'art, quand on
connaitra I'influence déterminante de ce geste sur les avants-gardes de I'art
contemporain, et en particulier sur 'engagement du corps dans la pratique

de la performance, y compris dans l'acte de produire une ceuvre.

Breton

Personnage clé du surréalisme, instigateur des manifestes de ce
mouvement, écrivain, artiste, théoricien et collectionneur, Breton incarne la
mouvance et le passage de Dada au surréalisme, I'héritage d’une pensée
subversive qui restera une source d'inspiration. Diverses expérimentations,
I'écriture automatique par exemple, qu’il initie avec Soupault, et davantage
encore la volonté « de rapprocher deux réalités distantes afin d’en tirer une
etincelle », renvoient de maniére incontournable a la question de I'hybride,
du mélange des genres et des liaisons figure-forme hybrides. Des liaisons

gue réactive de maniére éclatante le surréalisme en faisant une part

variable et déclinable sous de multiples aspects. Une production dont la relation a I'art contemporain
montre gqu'il ne s'agit pas la que d'un fond documentaire, mais bien d'un objet protéiforme et mouvant.
%22 a série sur les temples ou les foréts dévoile ce monde intérieur.

323 | es indiens hopis lors de ce rituel projetaient de la peinture avec divers outils en impliquant leur
corps de maniére significative.
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importante au grotesque, au monstrueux, a lirrationnel, au fantastique et au
hasard. Le jeu du cadavre exquis est a cet égard une expérience collective
ou chaque participant congoit un morceau de I'ceuvre parfois sans connaitre
ce qui I'a précédé. Quelques cadavres exquis seulement sont a cet égard
hybrides, lorsque le mélange des styles produit une forme d'ceuvre
inclassable et atypique, car dans de nombreux cas, le cadavre exquis,

malgré une diversité d’interventions, conserve un aspect stylistique uniforme.

Breton représente peut-étre plus que tout autre personnage cet éclectisme
de la période moderne, fascinante, car elle multiplie les perspectives et
matérialise un champ d’expériences, tout en révelant une ouverture décisive
vers les arts du monde, qui constituent un de ses principaux champs
d'influence pour concevoir un art autre. Une pensée de l'art qui se structure
en dehors de la tradition des Beaux-arts et renvoie a une identité complexe
et cosmopolite. S'inscrivant résolument contre une vision occidentalisante du
monde, qui Iégitime le colonialisme et sa volonté de se concevoir comme un
modéle dominant, sa collection est a cet égard sans doute I'un des dispositifs
les plus impressionnants de ce siecle, multiforme et multipolaire. Mélangeant
de maniere tres aléatoire sculptures, masques, peintures, objets artistiques
et cultures du monde, objets de toutes sortes et principalement d’Afrique,
mais également une diversité d’oeuvres modernes (constructivisme, Picasso,
Duchamp, dadaisme, futurisme, surréalisme...). Cette collection constitue
un univers fascinant et hybride, y compris dans les modalités méme de sa
présentation, touchant autant au composite qu'a un anticonformisme

marqué.

Par ailleurs Breton, dans sa propre production, dans le domaine de la poésie,
réalise des ceuvres hybrides, notamment des formes mixtes a l'image de
Réve-objet (1935), de Page-objet (1934), et Poéme-objet : Le langage des
fleurs (non daté). Breton, commentant certaines ceuvres de Gorky, utilisera le
terme de “cryptogrammes hybrides"3?*. Dans I'ceuvre intitulée Le Foie est le
Peigne du Coq (1944), Gorky méle linfluence de Il'art abstrait et du

surréalisme, oscillant entre figuration et abstraction, comme le mentionne
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Bernard Blisténe®?. Cette double influence que I'on retrouve dans d'autres
ceuvres de cet artiste met en évidence une oceuvre difficilement classable,

comprenant des formes mixtes, entre deux tendances de I'art moderne.

Victor Brauner

Tableau-lettre de 1933 illustre cette expérience singuliere ou Victor Brauner
explore des formes atypiques confrontant ici une composition peinte,
décrivant des signes schématiques, a une série de petits dessins et écritures
rédigées qu'il a déclinés sur une autre partie du tableau. Ce tableau se
compose ainsi de deux espaces distincts, fondant son ambiguité profonde.
Dans Force de concentration de M. K. de 1934, Brauner associe la peinture
a une multitude d'objets artificiels, accentuant le trouble dans cette double
figuration du personnage et la matérialitt méme de cette représentation tres

étrange.

René Magritte

On peut également citer pour ses franchissements entre le langage et la
peinture les peintures-alphabets ou peintures-mots de René Magritte,
notamment I'ceuvre Le miroir vivant (1928), ou le langage et I'écriture
integrent la dimension plastique d'une ceuvre, en devenant une forme a part
entiére. La clefs des songes de 1930 demeure aussi une ceuvre inclassable,
se jouant des frontieres entre poésie et peinture, par un jeu d'associations

subtiles entre images et écritures.

Hans Bellmer

Figure et forme hybride se manifestent dans la construction de ses créatures
monstrueuses, corps disloqués, poupée remodelée, ou la sculpture échappe
de son cadre. Bellmer utilise les métamorphoses de I'objet qu'il décline a
chaque fois différemment comme dans une forme de jeu, touchant autant la
guestion du pulsionnel, que celle du cadre social, dans un questionnement

du corps atypique.

324

103.

Bernard Blisténe, Une histoire de I'art du XXe siécle, Beaux-Arts magazine, hors série, Paris, p.

%2 |bidem, p. 103.
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3.3.2) L'objet surréaliste

On peut citer les Boites de Joseph Cornell, qui sont congues comme de
véritables petits théatres du quotidien, compilant une multitude d'objets et se
recréant comme des univers singuliers. D'autres oeuvres retiennent notre
attention : le téléphone-homard (vers 1936) de Salvador Dali, ou Le déjeuner
en fourrure (1936) de Meret Oppenheim. La créature hybride a depuis trés
longtemps été un prétexte pour évoquer ou énoncer la forme. On remarquera
que chez les surréalistes, l'usage des deux et notamment des figures
hybrides a été particulierement sollicité, notamment dans I'ceuvre de Max
Ernst et Victor Brauner, ou les monstres et étres singuliers proliferent. Une
peinture de Dali, Visage de Mae West, pouvant-étre utilisée comme
appartement surréaliste (1934-35), renvoie également a cette dialectique
entre figure et forme hybride, rendant parfois ces deux -caracteres

indissociables, a I'image de nombreux objets surréalistes.

3.4) Prélude a I'art de la performance et de I'action

3.4.1) Du futurisme aux actions dada. Le Cabaret Voltaire

Les futuristes italiens : le manifeste du Music Hall

Dans cette liste des contributions du mouvement Dada, ont pourrait ajouter
différentes formes de manifestations organisées par Dada a l'image de la
procession a Berlin et des soirées du Cabaret voltaire, qui dans la lignée des
soirées futuristes, véritables sceénes d’agitation publique, anticipent I'art

action®?®. Les futuristes italiens structurent diverses actions autour de

2% Arnaud Labelle-Rojoux, L’acte pour Iart, op. cit., p. 31-32.
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I'expérience poético-verbale et des implications de la mise en ceuvre de leurs
manifestes, sous forme de déclamations, ainsi que des actions urbaines, qui
tout comme leurs écrits fondent leurs prises de positions autour d'une

poétique de I'éphémere*’

et de linsurrection permanente. Le manifeste
intitulé Le music hall, de Marinetti, en 1913, souhaite un art neuf et éphémeére
a partir de cette nouvelle forme d'expression. Marinetti évoque le terme de
théatre de la surprise produit a partir de provocations faites au public,
imposant une intervention dans un espace et devant des spectateurs. Les
soirées futuristes, qui avaient déja débuté en 1910, s'inscrivent dans un
nouveau contexte en 1913, en étant réalisées dans des galeries d'art

futuristes et en devenant des quasi-performances®®,

Le bruitisme, l'art des bruits, de Russolo (1913), et Les mots en liberté de
Marinetti, qui révolutionnent I'espace du livre, mais également la conception
"d'une peinture des sons, des bruits et des odeurs", ainsi que les "complexes
plastiques” de Balla et Depero, illustrent une conception de Il'art voulant se
redéfinir comme polysensorielle et expérimentale. Cette approche futuriste
annonce une dématérialisation de la sculpture, un role de plus en plus
important des montages, objets, dispositifs et environnements de toutes
sortes. En appréhendant le concept d'ceuvre d'art totale de maniéere
irrévérentieuse, ludique et exubérante, et en utilisant toutes sortes de
matériaux pour réaliser leurs objets (tout comme dans leurs collages), les
futuristes transcendent les limites et les genres et, nécessairement,
engendrent une diversité de formes hybrides. Un texte de Depero de
1914%*, puis un manifeste co-signé en 1915 avec Balla, annoncent cette
approche ou, comme ils I'indiquent dans le second manifeste, "pyrotechnies,

330n

eaux, feu, fumées®" seront sollicités. Le complexe plastique moto-bruitiste a
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157.

Marcella Lista, L'ceuvre d'art totale a la naissance des avant-gardes, INHA / CHTS, Paris, 2006, p.

328 Ipidem, p.157.

29 Depero, "Complexité plastique - Jeu libre futuriste - L'étre vivant artificiel” (1914) traduit dans
Giovanni Lista, Futurisme : manifestes, documents, proclamations, Lausanne, Ed. L'Age d'Homme,
1973, p. 198-201.

%30 »Balla, Depero, reconstruction futuriste de I'univers”, traduit dans Giovanni Lista, Op. cit., p. 203.
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lumiéres colorées et vaporisateurs (1915), concu par Depero, est sans doute

un ancétre des machines de Tinguely®*.

Les multiples actions de Dada et le Cabaret Voltaire

Si I'art entre dans le champ de la « confrontation publique »**, les dadaistes
et les surréalistes intégrent également cette composante a leur mode de
production général. Le Cabaret Voltaire, dans cette histoire, est sans doute
un instant clé, ou diverses expériences vont se produire a partir de
I'association de plusieurs formes d'art : danse, théatre, son, poésie, collage,
peinture, et formes de provocations diverses sont volontairement réunis.
Sous I'impulsion de Hugo Ball, ce lieu mythique ouvre a Zurich en 1916
L’expérience dure juste pendant quelques semaines. Ce lieu offre 'occasion
de concevoir une culture profondément ancrée sur la rencontre, le
télescopage, le hors limite. Chaque pratique est associée ou superposée a
d’autres, souvent dans un aspect assez chaotique, ce qui du point de vue de
la réception en fait un ovni artistique. L’arbitraire, le hasard ou la
transgression peuvent aussi permettre de faire coincider divers univers
pourtant éloignés que sont I'image, la poésie, le spectacle. Ainsi ce n’est pas
un hasard si dada invente de nouvelles formes d’expression dans I'espace
verbal, de méme que, conjointement, dans I'espace pictural. Tzara, résumant
l'activité du Cabaret, évoque le fait que tous avaient adhéré a la "nouvelle
transmutation"**3. Dada est une critique cinglante du progrés, de la raison,
qui ont conduit au désastre, et a la destruction des valeurs d’une société
occidentale qui s’enfonce dans un champ de ruines. Comme le rappelle Jean
Arp, Dada s’inscrivait radicalement contre les mots d'ordre d’'une société
(travail - famille - patrie), contre la boucherie organisée de la grande guerre,

et contre 'asservissement de I'homme a la machine.

L’intérét pour I'ceuvre d’art totale, multisensorielle, glisse ici vers des formes

d'hybridations, particulierement en raison de I'anormalité des agencements

%1 Un dessin représentant cette ceuvre est saisissant, reproduit dans Marcella Lista, L'ceuvre d'art

totale a la naissance des avants-gardes, op. cit., p.194
%32 Goldberg Roselee, La performance, I'art en action, Paris, Thames & Hudson, 1999, p. 37.
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produits et des multiples formes de combinaisons qu’operent les dadaistes.

Huelsenbeck, qui améne l'art négre®**

et le mélange entre registre populaire
et culture savante, dans un mouvement d’autodérision complet, met en relief
une critique de la modernité sans concession, semblant prophétique pour
'avenir. L’'amiral cherche une maison a louer, poeme simultané récité le 30
mars 1916 par Huelsenbeck, Janco et Tzara, peut étre vu comme une
performance, qui par la mise en sceéne d’une écriture poétique novatrice ou
les participants interpretent littéralement un texte en Iui donnant une
perspective particuliere - au travers de la collision de textes dissonants et du
bruit qu’ils géneérent -, manifeste un caractére hybride indéniable. Au cours de
cette soirée les poésies primitivistes, produites par Huelsenbeck, marquent la
confrontation des cultures, ainsi qu'une forme d'abstraction a laguelle tendent

les artistes a cette époque, et qu’il va s’efforcer d’approfondir par la suite.

Quelques semaines aprés ces soirées, Hugo Ball répertorie I'invention d’un
nouveau genre : "la poésie phonétique". Une photographie célebre restitue
cette performance montrant & quel point une théatralité®*> des gestes est
initiée, bien que celle-ci corresponde a une approche anti-théatrale. La
performance se construit sur ce paradoxe, elle se structure en étant a la fois

distante face a l'univers théatral>*®

, tout en intégrant un type de geste qui par
son irruption sur la scéne, ou en public, induit des questionnements liés a des
modes de théatralisation®*’. L’improvisation et le caractére spontané de
nombreuses actions donnent encore davantage d’ivresse et de volonté de
s’extirper des conventions sociales en étendant la question du spectacle a

guelque chose qui s'en détache de maniére volontaire.
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De Waresquiel Emmanuel (sous la direction de), Le siécle rebelle, op. cit., p. 115.

%34 \oir citation sur le rythme negre. Laurent Le Bon (dir.), Dada, op. cit., p. 990.
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Cette théatralité peut se révéler a-théatrale, les univers de la performance et de I'action étant

distincts, voire opposés a I'aspect théatral.

336 L’exploration du systéme de la langue, ou plutét sa "destruction”, conduit a "cracher des mots : la
langue désolée, paralytique et vide de 'homme social. Simuler la modestie gris verdatre ou la folie.
Intérieurement, en revanche, se maintenir en un état de haute tension. Atteindre une sphére
incompréhensible et inexpugnable". Ces propos de Hugo Ball montrent a quel point ce type d’action
se joue contre la communication et contre les usages du récit. Hugo Ball, La fuite hors du temps
g317916). Laurent Le Bon (dir.), Dada, op. cit., p. 1001.

Parmi ces questionnements, on peut citer la mise en scéne, les attitudes et expressions du corps,
I'organisation des déplacements, une chronologie des faits ou a I'inverse une improvisation pensée et
prédéfinie sur certains aspects. La relation perfomance-théatre va devenir plus évidente dans les
années 60, le théatre tout comme la danse contemporaine devenant un espace d’expression qui va
influencer I'art contemporain et réciproquement. Voir Paul Ardenne, Art. L’4ge contemporain, op. cit.,

p. 111.
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Le Cabaret Voltaire, s'il demeure I'épicentre d’'un phénomeéne a cette époque,
est aussi a replacer dans un contexte général, ou le mouvement dada veut se
débarrasser de toute contrainte restrictive, et pour cela n’hésite pas a avoir
des comportements et des idées qui déplacent 'art au-dela de sa sphére et
en font, apres la peinture, un univers d’instabilité ou tous les registres peuvent
se télescoper ou étre imbriqués. La problématique de l'oeuvre d'art totale
rejoint ici celle de I'hybridation des arts, tous les arts étant associés sur la

n338

scene et dans l'espace afin de créer "une ceuvre d'art totale selon le

propos de Hugo Ball (1946).

On peut citer par ailleurs pluseiurs événements Dada : les processions dada,
dont celle de Berlin vers 1920, I'expérience déambulatoire du groupe
dadaiste et de Breton en 1921 a Paris, la conférence boxée de Cravan (1916)
et sa conférence remarquée a New York (1917), les actions provocantes de
Baader interrompant une messe en 1918, ainsi que les lectures de Baader et
Hausmann, Relache, la piece-ballet de Picabia et Satie, Le proces de
Maurice Barrés (1921), initié par les dadaistes, le diner de Picabia au Casino
de Cannes (ou il avait préalablement disposé des cages a lion
dévérouillées)... Ces diverses actions évoquent l'intrusion de l'art partout, y
compris la ou on ne l'attend pas, auxquelles s'ajoutent les diverses lectures,
tournées, soirées de Dada, inaugurant de maniére saisissante un art de la
perfomance, qui sous linfluence de John Cage et du groupe Fluxus

deviendra une pratique a part entiere.

Nouvelles formes de spectacle, manifestations, eéditions, interventions
publiqgues ou expériences inédites engendrent des ceuvres atypiques a
image du Grand plasto-dio-dada-drama, de L’élevage de poussiére, du
Grand verre... Ce type d’expérience ou I'on combine a la fois une multitude
de pratiques, souvent dans une improvisation volontaire et irrévérencieuse,
ou le geste d’un artiste n'est plus assimilable a un style, mais implique
certains choix, sera décisif pour réaliser un objet (artistique ou non artistique).

Cette conception Dada de l'art va notamment imposer le fait que ce dernier

%38 | aurent Le Bon (dir.), Dada, op. cit., p. 202.
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n'est plus assimilable a l'image, mais a une diversité d'objets, de matériaux,
d'outils et de pratiques, qui peuvent étre utilisés pour produire "quelque
chose". Ces productions questionneront ou mettront en cause la question

méme d'une définition de I'art, désormais de plus en plus incertaine.

La mise en question des instances de Iégitimation de I'art et de ses modes de
monstration, souvent dans un état critique, a 'image du Salon, ainsi que la
volonté de s’ouvrir ostensiblement a d’autres univers, marquent 'avénement
d'un art beaucoup plus expérimental et ouvert a d'autres pratiques, y compris
non artistiques. Aprés les modalités d’exposition, et 'espace de consécration
et légitimation, c’est le lieu de production qui va lui aussi étre mis en cause et

repensé®®.

Dans la méme logique, les soirées des futuristes russes et des surréalistes
portent a la fois des enjeux d’ordre expérimental et affrontent les conventions
artistiques. Le champ de la poésie sera, comme il le fut pour le futurisme et le
dadaisme, un élément essentiel, initiant de nombreuses évolutions, dont les
conséquences sur le domaine pictural vont étre déterminantes. L'exposition
"poésure et peintrie", dont le sous-titre "d’'un art, 'autre”, a explicité les liens
connexes et incidences entre ces différents domaines artistiques. L'apport de
la poésie sera décisif pour l'art action, tout comme les nouvelles formes de
relations entre texte/image, I'exploration de la question du roéle du langage au
sein de l'ceuvre d'art, que mettront en pratique notamment les artistes

conceptuels dans leur conception méme de l'art.

3.5) Autre forme de I'hybride. L’hybride, une production intermédiaire

De Lovis Corinth & Ashile Gorky

De nombreuses ceuvres représentent un territoire intermédiaire entre deux

grands mouvements de l'art : on peut évoquer le cas d’Ashile Gorky, cité par

Breton (que j'ai abordé précédemment), mais également Le nu descendant

339 Jean-Marc Poinsot, L’atelier sans mur, Villeurbanne, Art édition, 1991.
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I'escalier de Marcel Duchamp, toile qualifiée de "cubofuturiste”. Ces oeuvres
incarnent en général non pas des innovations formelles radicales, comme
I'impliqueront d’autres formes hybrides dans I'art moderne, mais davantage
un déplacement, un glissement entre deux tendances ou deux catégories.
Certaines oeuvres incluent des composantes de deux courants, devenant
une sorte d'alliage. Ces ceuvres peuvent étre déterminées comme des

hybrides intermédiaires, issus de croisements.

Dans un texte édité par la revue Lart vivant, datant de 1927, le critique d'art
Waldemar George considére que I'ceuvre tardive de Lovis Corinth révéle

340 n. SeS

"des drames picturaux d’'une force intense, encore qu’hybride
propos évoquent le rapprochement entre une ceuvre a tendance
impressionniste, qui integre un mélange de formes, assimilable cependant a
'expressionnisme. Waldemar George mentionne a ce sujet le terme de
"rapprochement" de [I'ceuvre de Corinth, avec plusieurs peintres
expressionnistes, dont Pechstein et Nolde... Si 'hybride se détermine au
travers de "drames picturaux”, il émerge bien au sein de la composition
méme de I'ceuvre. La forme hybride évoquée montre une conjugaison entre
des aspects formels issus de deux grandes tendances. Ainsi, il n'est plus
possible de définir si cette ceuvre, dans son époque tardive, est davantage
structurée par des formes impressionnistes ou expressionnistes. Cette
gestuelle prononcée et visible dans plusieurs de ces tableaux contribue a

leur donner un caractere singulier et atypique.

%40 | "art vivant, Paris, 15 octobre 1927, p. 835-837.
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Chapitre 3

La problématique hybride dans [lart

contemporain : 'hybride en tant que notion

Changement de paradigme, évolution de la question et de la

fonction de I'hybride dans l'art

Du caractére a la notion hybride

L'émergence de l'art contemporain marque un nouveau paradigme par une
redéfinition générale des concepts, réflexions théoriques, notions et criteres
qui régissaient l'art jusque-la. Cette mutation impliquera d'observer et
d'analyser les ceuvres sous une tout autre approche que celle de l'art
moderne, en impliquant l'idée, le concept, le processus a I'ceuvre, plutét que
lobjet fini, et nécessitera un questionnement lié aux formes de
représentation, de figuration du réel et de I'abstraction. L'art traduisant une
nouvelle pensée de lart, cette nouvelle approche impliquera une
dématérialisation et une requalification générale des pratiques. La

problématique et le processus d'hybridation deviennent essentiels et
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inscrivent la notion dans une multiplicité d'ceuvres ainsi que sa présence a

divers niveaux dans les phases d'élaboration des oeuvres.

L'hybride, qui s'était imposé comme un critere-caractere de l'art pendant
toute la période moderne, voit ainsi sa fonction complétement redéfinie.
Cette période de l'art contemporain est essentielle pour comprendre l'art
actuel, notamment parce qu'elle caractérise I'implication de la notion hybride
dans une trés grande diversité de productions artistiques, I'hybride devenant

une des composantes de |'ceuvre potentielle, que I'on peut ou non utiliser.

L'apparition de nouvelles disciplines de Il'art, qui émergent, favorise I'hybride
et implique directement la notion d'hybridation, en induisant des formes d'arts
multidirectionnelles et multiformes a Iimage de [installation, de la
performance, du happening, mais aussi d'une redéfinition des meédiums
traditionnels. Plusieurs mouvements artistiques illustrent cette perspective
novatrice qu'incarne la problématique hybride, devenant un des enjeux
fondamentaux de cette esthétique postmoderne des années 60-70, qui sur le
plan théorique revendique aussi I'hybridation comme telle. Le courant
postmoderne tres vite intégre I'hybride comme une composante de I'ceuvre,
allant de l'architecture, avec la publication de Roberto Venturi®** et Charles

Jencks®*?

, a la littérature, par une conception générale de l'approche du
roman chez Mikhail Bakhtine®*®, dans lequel I'hybride a un réle fondamental.
Il ouvre & une dé-définition de I'art selon lhab Hassan®*, qui le caractérise

comme l'un des principaux traits déterminants du Postmodernisme.

%1 Roberto Venturi, Complexity and contradiction in Architecture, New-York, MOMA, 1966,

. 16.
942 Charles Jencks, The language of Postmodern Architecture, New York, Rizzoli, 1977, p. 72, p. 82,
g). 90. Charles Jencks, Modern movements in architecture, New York, Anchor press, 1973, p. 308.
3 Mikhail Bakhtine, Esthétique et théorie du roman, Paris, Gallimard, 1978 (1975), p. 176-178, p.
182.
4 |hab Hassan, "Pluralism in Postmodern perspective", in Exploring Postmodernism, Dir. Matei
Calinescu & Douwe Wessel Fokkema, Amsterdam/Philadelphie, John benjamins Publ., 1987, p. 17-
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I) Dématérialisation et redéfinition de l'art

1.1) Réle et importance de 'art conceptuel

Des expériences inaugurales de l'art moderne a linfluence décisive du
dripping et du concept de All over de Jackson Pollock, puis aux expériences
fondatrices du Black Mountain College, avec notamment linfluence de
'ceuvre de John Cage, se structure une nouvelle détermination et définition
de I'art, ainsi que du champ de I'art, qui n'est plus restrictive et comprends
I'ensemble des disciplines. Ce champ de recherche et d'expérimentation en
tous genres qui se matérialise par une autre définition de I'art, scelle, du
méme coup, la fin de la période de I'art moderne et I'effondrement inéluctable
du concept de modernisme énoncé par le critique d'art Clément Greenberg.
Le contexte des années 60 indique que l'on tend a sortir du formalisme,
notamment de [l'art abstrait, ainsi que des questions de figuration-
abstraction. Les pratiques mixtes, tout comme l'apparition de formes
indéterminées et expérimentales, montrent trés vite la relativité d’'une pensée
moderniste, qui s'était construite au tour de I'essence du médium et d'un
principe de purification, ainsi que d’'une pratique de l'art recentrée sur elle-
méme. Une problématique que I'art contemporain va s’ingénier a faire voler
en éclats, et rendre définitivement caduque par des ceuvres défiant ses

critéres et ses conventions.

Ce champ de l'art qui se constitue dans les années 60, améne de nouvelles
pratigues. Cette phase marque de nouvelles modalités de création et de
conception des ceuvres, qui se traduisent par la présentation d'ceuvres
énoncées, structurant a la fois les nouveaux principes de cet art, et portant
des enjeux et réflexions inédits. Ces ceuvres et pratiques constituent trés vite
des champs disciplinaires distincts, parfois y compris en touchant a la
frontiére de l'art et du non-art, et a des activités mixtes, générant cependant
des objets quelquefois inclassables. L'art contemporain est influencé par un

champ historique d'expérimentations subversives en tous genres incarnées

40. L'hybridation est citée parmi onzes traits déterminants du Postmodernisme et pour Hassan
comprend la parodie, le travestissement, le pastiche. Il tend a la "dé-définition des genres".
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par la pensée Dada et le modéle pluridisciplinaire du Bauhaus, notamment
par I'exil des intellectuels et des artistes en raison de la guerre, par lequel la

pensée de l'art européen se transpose vers les Etats-Unis.

L’installation, I'environnement, la performance, les diverses formes d’actions,
le happening, et par la suite dans une autre mesure, le multimédia, la
photographie plasticienne et lart vidéo, vont impliquer de maniere
remarquable la notion d'hybridation sur divers plans, que cela soit au niveau
de la conception, de la réalisation ou de la réception de I'ceuvre. Une
hybridation qui s'affirme comme un aspect caractéristique de ce nouveau
type d'ceuvre, voire une composante intrinséque, qui potentiellement peut
étre sollicitée, mais ne le sera pas toujours. Cela explique la prolifération de
I'nybride dans ce type d'ceuvre, méme si on ne peut vouloir I'étendre a
I'ensemble des ceuvres d'une discipline, a l'image de l'installation, car elle
demeure une constante singuliere. L'observation et I'analyse des ceuvres
montreront que I'hybridation est une problématique centrale de cette nouvelle

catégorie d'ceuvres, qui formera une discipline a part entiere.

Un processus d'hybridation qui se manifeste y compris au travers de
nouvelles modalités d’échanges, de transferts ou d'expérimentations, que
provoque la détermination de nouveaux principes d'élaboration des ceuvres.
Des ceuvres intégrant des pratiques diverses a l'image de linclusion,
'intermédia, le mixed-média, le multi-média et les activités. Au coeur de ces
diverses notions, I'hybride va devenir un principe et une problématique
déterminante, essentiel a cette pensée de l'art qui se singularise par

limportance du process, et du concept-art>*>.

A cette mutation inaugurant un nouveau champ disciplinaire s’ajoute une
réinterrogation des domaines traditionnels de la peinture, la sculpture, la
photographie, jusqu'au dessin, I'édition, le graphisme. L'idée et le concept
prennent une part fondamentale dans I'évolution de ces pratiques. Chaque

catégorie devient de moins en moins évidente et semble traversée, mise en

¥ Henry Flynt est le premier & utiliser ce terme qui annonce un des caractéres essentiels de l'art

contemporain. Un caractére qui s'est affirmé, rendant Iégitime de nouvelles pratiques ou le concept de
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breche, par des objets peu conventionnels, insolites, ainsi qu'une pratique du
hors-limite qui s'affirme comme un des traits significatifs de cette culture. Des
objets ou ceuvres, qui comportent déja dans de nombreux cas une
interaction ou une association des pratiques, et de nouvelles modalités de
relation entre les formes d’art et de non-art. Cet effet de brouillage,
d'indistinction ou d'interaction des formes d'art est particulierement manifeste
dans I'émergence d’oeuvres issues des quatres grands courants de l'art
contemporain : l'art conceptuel, I'art minimal, Fluxus et le Pop art. Ces
courants, en posant de nouveaux principes d’actions dans le domaine de
l'art, élargissent de maniére considérable le champ des possibles, tout en
ouvrant de nouvelles perspectives sur un champ exploratoire. Un champ qui

se refonde sur la question : qu'est-ce que l'art ?

Une ouverture considérable car l'artiste est devenu polyvalent et pluriel. Il
peut désormais solliciter une diversité de médiums dans sa pratique, voire
les associer ou les confronter. La question du projet devient prééminente
face a l'objet produit ou simplement énoncé, I'objet réalisé ne s'apparentant
plus qu'a une des phases de la matérialisation de ce projet. Ceci expliquera
limportance du concept®*®, et de lart action, dans cette nouvelle
appréhension de l'art. Par ailleurs, la mise en situation de l'ceuvre et les
conditions de présentation de celle-ci vont s'inscrire dans la continuité du
processus, en faisant partie intégrante du projet. Une réflexion s'impose de
facon générale : I'idée qu'une ceuvre et sa réalisation sont interdépendantes,
ou du moins sont reliées par une logique et des niveaux de cohérences,
imposant progressivement une attention particuliere®*’ dans la présentation
des oeuvres. Celles-ci, en incluant le spectateur, induiront une nouvelle
relation a I'ceuvre, participative ou relationnelle, ainsi qu'une thééatralité et une

temporalité que condamnent les tenants du modernisme, a limage du

I'ceuvre a un réle primordial, autant dans I'art conceptuel, que dans I'art se construisant a partir de ce
ostulat.

bee Lucy R. Lippard désignait, sous I'expression de "dématérialisation de |'objet d'art", une tendance

artistique conduisant a la disparition progressive de I'ceuvre d'art au profit du concept. Dans son

ouvrage Six years : the dematerialization of the art object from 1966 to 1972, l'auteur constitua une

recension des ceuvres matérialisant ce phénomeéne.

7 Ghislain Mollet-Viéville, Art minimal et conceptuel, op. cit., p. 36. Voir le cas de Donald Judd,

notamment la vision de ses objets spécifiques, qui lui impose d'étre tres attentif a leurs conditions de

présentation.
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critigue Michael Fried, n'acceptant pas ces nouveaux objets de l'art, ni leurs

conditions d'approche.

1.2) L’idée ou le concept comme principe d’action

Une nouvelle problématique apparait, dont une des origines est sans doute
l'influence considérable et I'extension de la définition de I'art conceptuel, "l'art

en tant quidée, comme idée" de Joseph Kosuth®*®

, qui tres vite s'impose et
impregne d'autres grands courants de l'art contemporain. Ceux-ci vont la
décliner diversement ou s'emparer de cette modalité d'appréhension pour

constituer d'autres formes d'approches de l'art.

Ce principe induit le fait que I'idée ou le concept participent et matérialisent
une problématique d'intervention de l'artiste, et va prendre ainsi une part
cruciale sur I'ensemble des décisions et choix, pour produire des ceuvres et
se constituer son propre champ d'action. Cette nouvelle approche de l'art
met en évidence plusieurs niveaux de ruptures. L’art ne s’assimile plus a
I'objet, ainsi qu'a une production finalisée, mais davantage a une démarche
générale, un concept énoncé qui permet de produire et proposer une
réflexion singuliere. Une approche de I'art davantage liée a un cheminement
de la pensée, plutdt que déterminée par des questions formelles et

matérielles.

Ce type d'approche incluant une réflexion sur l'art, ou inversement un
rapprochement vers d'autres types de contenus, se traduit également par la
volonté de la part des artistes d’évoluer sur de nouveaux territoires et de
s’approprier de nouveaux outils, matériaux et procédés. L’apparition de
techniques ou de pratiques novatrices qui vont prendre progressivement une
dimension plasticienne, va également contribuer a délimiter de nouveaux
espaces Véritables de création. La réflexion sur l'art, progressivement,

s'affrme comme étant bien davantage pluridisciplinaire et combinatoire

8 Op. cit., p. 70.
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gu'auparavant, tant au niveau de l'image, qu'au niveau des dispositifs et des

pratiques.

Cette tendance forte est relayée par une approche nouvelle du corps, mais
aussi par l'intégration progressive de médiums comme la photographie, la
vidéo, les techniques d’enregistrements ou de productions, mais également
par l'usage de procédés non répertoriés jusque-la, a I'image des pratiques du
son. Par ailleurs, sur un autre plan, les expérimentations impliquant le
croisement de diverses technologies et gestes artistiques se multiplient dans
toutes les directions, ce que I'on retrouvera notamment dans l'univers de la
performance. Ces techniques vont trés vite devenir des pratiques du champ
de lart et influer sur des contenus de plus en plus mixtes, ou
linterpénétration de divers gestes artistigues devient un aspect récurent,
marqué par de nouvelles modalités d'incursions de plus en plus
audacieuses, jusqu'aux frontieres extrémes de l'art. La multiplication des
dispositifs, installations et environnements, qui incluent une diversité
d'associations possibles de pratiques ou de matériaux, accentuent encore ce
phénoméne ou I'hybridation devient de plus en plus perceptible, méme si a

cette épogue on ne se focalise pas beaucoup sur cet aspect.

Cette extension du champ de I'art, au travers du prisme du concept, a pour
conséquence la généralisation d'un processus de déconstruction comme
'indique Paul Ardenne : par "le souci de la réflexion de I'art sur soi et son
dehors, le démontage intellectuel et la mise en piéces de la norme™*. A
cette déconstruction s’ajoute une dématérialisation, les catégories, les
définitions et les limites du champ de l'art antérieur devenant rapidement
obsoletes et inopérantes, face a des objets composites ou inclassables.
Cette dématérialisation générale ouvre paradoxalement I'horizon sur une
nouvelle infinitt de gestes possibles. Une logique s'impose, [lattitude
induisant que la réflexion de l'artiste s'articule a l'action, contribuant a la
constitution de formes plastiques inédites. L'exposition célebre "Quand les
attitudes deviennent formes" (1969), magnifie ce principe, montrant

I'importance accrue du langage et du discours, dans la détermination de cet

%9 paul Ardenne, Art. L’age contemporain, Paris, Ed. du Regard, 1997, p. 107-108.
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art. Ecrits, procédures, interprétations, hypothéses de travail, analyses,
projets, définitions, discours, idées apparaissent comme des éléments
caractéristiques de l'effet de dématérialisation de l'art. L'art ne possede

quasiment plus aucune "ressemblance matérielle formelle"3>°

avec ce qui
auparavant était dénommé ainsi. Comme Harold Rosenberg le décrit : "une
peinture ou une sculpture contemporaine est une espéece de centaure -

moitié matériaux artistiques, moitié mots"*>*,

Démarche artistique et processus de création deviennent indissociables et
contribuent a ce que l'art intégre un ensemble de médiums et ne soit plus
restreint a un champ d’activité spécifique. Les artistes ainsi affirment des
pratiqgues fortement individualisées, multiples, hétérogenes et divergentes.
Parallelement a cet effondrement des logiques constitutives de la culture
moderne, se joue un autre scénario : linfluence déterminante des autres
univers artistiques qui a lI'image du théatre, de la danse, de la musique, de la
poésie, contaminent et infiltrent I'art contemporain. L'ouverture a d’autres
modes de productions tels que le cinéma, le design, la publicité, 'imprimerie,
les sciences humaines, accentue cet aspect. L'ceuvre d'art, de plus en plus,

devient un élément composite, constitutif d’'une culture pluridisciplinaire.

Si l'attitude et le concept générent des formes d’ceuvres et une conception
de lart qui modélisent I'ceuvre a venir, la dématérialisation s'avere
irréversible car 'idée de projet semble plus importante que sa réalisation. Les
caractéristiques spécifiques de la démarche de I'artiste s’imposent comme
fondamentales, induisant un certain type d’actions, élaborées au fur et a
mesure. L'artiste constitue ainsi une grammaire plastique singuliere, y
compris au travers de variations, déclinaisons ou permutations, mais il a
aussi la possibilité de faire évoluer sa propre démarche en la requestionnant,

ayant ainsi la liberté de moduler ou non ses partis pris.

Ce processus de dématérialisation s’étend également aux pratiques
traditionnelles, a limage de la peinture, de la sculpture, lesquelles, étant
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ot Marc Jimenez, La querelle de I'art contemporain, Paris, Ed. Gallimard, 2005, p. 103.

Harold Rosenberg, La dé-définition de I'art, Nimes, Ed. Chambon, trad. par Christian Bounay, 1992
(1972), p. 58.
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soumises a des interrogations multiples, évoluent considérablement.
Certaines ceuvres sont ainsi assimilables a diverses catégories, ou
carrément inclassables, portant des composantes de divers domaines,
marquant un processus d'interaction ou d'interpénétration des contenus par
diverses actions (greffe, multi-références, combinatoires ou croisement). Les
frontieres de I'art apparaissent ainsi de plus en plus précaires et perméables,
soumises a leurs propres relativités, méme si pour l'instant les disciplines

sont encore indéniablement présentes comme entités.

Un art porté par la question de la réflexion, gu'illustre le propos de Sol LeWitt
: toutes les décisions sont prises a I'avance. "L’idée devient une machine qui
fait lart">*2. Cet art "est intuitif et lié & toutes sortes de processus mentaux et
il est sans but arrété."*>® Ce constat s’étend bien au-dela de I'art conceptuel
et s'applique de maniéres trés diverses, a l'image de Fluxus, l'autre grand
courant qui coexiste avec lI'art minimal et conceptuel. Ces trois courants,
ainsi que le Pop Art, incarnent une dimension novatrice, intégrent les enjeux
multiples que porte ce nouveau paradigme. Cette appréhension de l'art
irréversiblement, va imprégner les autres grands courants artistiques, ou
formes de pensées, qui vont progressivement apparaitre et se structurer a

partir de cette nouvelle identité.

1.3) Comment qualifier I'hybride ?

L’hybride, dans l'art contemporain, va se définir sur plusieurs plans,
précisément avant 'avénement de ce que I'on nommera une culture hybride,
qui se constituera vers les années 90 jusqu'a aujourd'hui®®*. Dans cette
premiére période, on va pouvoir distinguer plusieurs types d’hybride. Celui-ci
n'est plus simplement le caractére d'une ceuvre spécifique (art moderne), il
devient une composante de multiples formes d'ceuvres et un des vecteurs de

cette nouvelle appréhension de l'art.
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Ghislain Mollet-Viéville, Art minimal et conceptuel, op. cit., p.114.

%3 |bidem, p. 114.

198



De caractére critere, I'hybride devient ainsi une notion a part entiére,
marquant l'irruption du processus dans le champ des pratiques ainsi que sa
généralisation et |'extension progressive a toutes les disciplines. Désormais
I'nybride n'est plus une forme exceptionnelle ou extraordinaire, il devient un
élément courant, infiltrant différentes phases de la formation des ceuvres,
allant de la conception a I'élaboration, jusqu'a la présentation de I'ceuvre.
Cela expligue que [I'hybride est désormais une notion plus qu'une

caractéristique formelle présente au sein d'une oeuvre.

On pourra distinguer trois approches diverses de la question de I'hybride
dans l'art contemporain, qui recouvrent la notion. L'hybride en tant que
caractéere générique (dans certaines disciplines), I'hybride en tant que
caractere spécifique et sur un autre plan, celui de la perception des objets,
'hybride en tant qu'ceuvre manifeste ou démonstrative. Des oeuvres
traduisant une dynamique hybride particulierement forte et prononcée.
L'hybridation peut dans ce cas étre observée comme l'enjeu principal de

l'oeuvre, mais aussi se définir par son aspect général.

La notion d’hybride se déplace dans tous les registres : ici autant la forme, le
processus, la qualité, que la problématique investie par l'oeuvre. On
remarquera que les diverses catégories de I'hybride sollicitées sont celles qui
tres tot, plus d'un siécle avant, s'étaient constituées initialement dans le
champ de la littérature et se prolongent dans l'art contemporain (greffe,

croisement, intermédiaire, indéterminé, figure-forme, mixte).

La problématique de I'hybride est davantage associée aux différentes phases
d'élaboration de l'oeuvre ou se traduit comme son enjeu principal, alors
gu'auparavant dans l'art moderne, I'hybride n'était décelable que dans le
contenu définitif. Désormais, les pratiques influent davantage sur l'identité
des ceuvres, et les ceuvres en elles-mémes correspondent aussi davantage
a des constructions protéiformes ou a des dispositifs composites

(installations, happenings...). On constate ainsi que I'hybride se déplace sur

%4 par souci de clarté, on nommera art contemporain la période des années 60-90 et art actuel celle

qui va des années 90 a nos jours.

199



plusieurs terrains trés différents, expliguant sa recrudescence dans cette

nouvelle approche de l'art.

1.4) La problématique de I'hybride a I'ére de I'art contemporain

L'hybride, en se traduisant comme un caractere intrinseque a certaines
nouvelles pratigues de l'art, peut se comprendre désormais comme un
caractére générique, dans ces nouveaux types d'ceuvres que représentent
l'installation, la performance et le happening. Des ceuvres qui exemplifient
cette nouvelle dimension de l'art, ou I'hybride joue un rdle clé, et ce n'est pas
un hasard puisque la notion participe de cette appréhension inédite, laquelle

marque une césure avec les conceptions modernistes.

L’hybride s'apparente davantage, dans d'autres cas, a un caractere
spécifique, dans les domaines de la peinture, la sculpture ou le dessin, tout
comme on le verra aussi, la photographie et la vidéo. On peut ainsi le
retrouver dans de multiples objets d'une pratique. En s'affirmant comme un
caractére aussi bien spécifique que générique, I'hybride traverse I'ensemble
du champ de la création contemporaine, imposant ainsi la notion dans le
champ de l'art contemporain, en lien étroit a la dimension fortement
expérimentale de cet art. Il apparait comme un marqueur de plus en plus
présent de l'interaction des disciplines ou de leurs nouvelles potentialités de
croisement ou d'entrechoquement. L'ensemble des disciplines traditionnelles
ainsi que certaines nouvelles pratiques, telles que l'art vidéo, induisent ce
phénoméne que l'on peut identifier de maniere générale dans de

nombreuses productions.

Face a linstallation ou la performance, le caractére intrinseque, dans ce
nouveau type d'ceuvre est tout a fait révélateur de la mutation générale du
champ de l'art. Il montre a quel point I'hybride ne correspond pas simplement
a un facteur, mais est devenu un vecteur de cette nouvelle appréhension et
définition de l'art. Ces nouveaux gestes témoignent a la fois de la dimension

de dématérialisation, mais aussi d'un phénomene de dé-spécification de l'art.
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Les frontieres entre les disciplines sont de plus en plus inopérantes et
contestées. Certains champs disciplinaires, a limage de [installation,
transcrivent cet enjeu et deviennent ainsi de véritables réceptacles d'une
nouvelle appréciation de l'art, a la fois multiforme et multidirectionnel. Une
discipline ou un univers de pratiques peut contaminer, intégrer, infiltrer ce
nouveau type de langage artistique. Toutes les disciplines et matériaux ou
contenus peuvent ainsi étre introduits, associés ou insérés au sein de

l'installation, qui s'affirme ainsi comme "“une discipline ouverte et hybride"*>>,

ou selon I'expression d'Anne Caugquelin, un "modéle hybride">*®,

Si I'art contemporain, en tant que mouvement, impose de nouvelles limites
au domaine de l'art, en se déployant vers d’autres directions, notamment de
maniére désormais complétement auto-déterminative, en particulier dans la
volonté de rapprocher l'art et la vie et de s'emparer du réel comme matériau
et espace d'action, Il se manifeste aussi comme un art capable d’investir des
espaces jusque-la délaissés. L'art s'inspire tres vite d'univers comme la
publicité, le cinéma, la communication, le design, les cultures populaires, les
diverses références culturelles, se jouant autant du mixte que de
l'indistinction, de I'accumulation que de nouvelles possibilités de s'introduire
hors du champ de l'art, pour affirmer de nouvelles jonctions, dialectiques ou

transferts.

La question de [I'hybride prend ici toute sa pertinence, car cette
problématique symbolise l'extension et I'extériorité, I'ouverture vers des
contenus extraordinairement variables, aussi bien que l'ajustement a des
pratigues d'interventions trés diversifiees que les artistes vont pouvoir
solliciter et mobiliser en fonction de leurs intentions. Le processus
d'hybridation imprégne une multitude d'ceuvres d'art trés différentes et a
divers niveaux, la notion s'imposant autant dans la pratique que sur le plan
théorique. La théorie postmoderne va contribuer a relayer progressivement
cet enjeu, de l'architecture a la littérature et aux arts plastiques, comme un

des éléments caractéristiques de cette culture aprés les années 60.
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Nicolas de Oliveira, Nicolas Ocley et Michael Petry, Installations, I'art en situation, Paris, Ed.

Thames & Hudson, 1997, p.7.
%% Anne Cauquelin, Petit traité d'art contemporain, Paris, Edition du Seuil, 1996, p. 156-157.
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II) 'art action

2.1) Une figure emblématique : John Cage
2.1.1) John Cage et les expériences du Black Moutain College

John Cage congoit en 1952 au Black Mountain College I'un des premiers
event, une combinaison anarchique de différentes activités®*’. Cet event ou
se superposent diverses pratiques et gestes possibles, est concu de maniere
a ce que toutes les actions (des intervenants) soient délibérément produites,
sans qu’il nexiste de rapports préalablement organisés entre-elles et
déterminés a l'avance. La coexistence de ces actions induit des situations
complexes, inédites, le spectateur devenant un des acteurs essentiels de ce
type de dispositifs ou chacun percgoit ce qu’il veut, et se constitue sa propre
expérience de l'événement. Cet aspect est d’autant plus accentué que le
spectateur se déplace a [lintérieur d'un espace dévolu a ce type
d’intervention, ou cohabitent de maniére simultanée de nombreuses actions.
Robert Rauschenberg indique qu’il s’agit selon lui "d’espéces de pieces de
théatre pour lesquelles on compose un décor ou les gens participent
spontanément. lls donnent alors limpression de vivre un événement
irrationnel organisé. A New York, on compose ainsi des tableaux
vivants..."**®. Cette réflexion de Rauschenberg, qui évoque "des tableaux
vivants", peut aussi sur un autre plan montrer a quel point la peinture est
sortie de son cadre et le fait qu'elle va aussi, on le verra ultérieurement, trés

vite étre redimensionnée part l'art action.

Comme Allan Kaprow le déclare, I'event "combinait peintures, danse, films,

diapositives, enregistrements, radios, poésie, piano et une conférence, avec

%7 Hors limite : l'art et la vie, 1952-1994, Paris, Ed. Centre Pompidou, MNAM, Catalogue exposition,

1994, p. 323.
%8 Entretien avec André Parinaud (1961) In Paris New York 1908-1968, Paris, Ed. Centre Pompidou,
MNAM, Catalogue d'exposition, 1991, p. 767.

202



un public placé au centre de cette activité ">°.

Kaprow souligne le caractere
spécifique et spontané qu’amene ce type d’action. Une action proche du
Cabaret Voltaire et pourtant nettement radicale, car désormais I'art action se
revendique en tant que tel, et mobilise une grammaire spécifique, un registre
d’interventions trés diverses. L'event de Cage se situe a la base d’un champ
nouveau qui se déterminera avec I'émergence de plusieurs formes
d’interventions artistiques liées a la problématique du corps, comme le
happening, la performance, le body-art, les actions, l'activité et les pratiques

multi-média...

L’aspect mixte de ce type d'événement qu’inaugure John Cage, avec Untitled
event, ou chaque participant produit quelque chose, sans qu'il y ait un aspect
programmatique commun, induit un type d’interrelation spécifique. Une
interrelation liée au hasard, a lirrationnel et a une combinatoire aléatoire
revendiquée®®, ou divers éléments disparates se superposent, donnant a
cette forme d'art un aspect nécessairement hybride, notamment du point de
vue de la conception et de la réception. Cette confrontation ne représente
pas une addition d'éléments, mais plutdt une création reposant sur une
lecture croisée et variable, ou chaque instant est vécu au travers de ce
collage-télescopage d'attitudes, de sons, de gestes, de formes, d'images et
d'actes. Une rencontre improbable ou chaque discipline demeure pourtant
distincte, ou l'improvisation et l'indétermination, tout comme la théatralité,
donnent un caractére essentiel a une forme d’expression évolutive,
mouvante et éphémere. L’hybride ne se situe donc pas simplement au
niveau de la réception, mais dans la nature méme de la conception de ce
type d’ceuvre. Par ailleurs I'effet de superposition, contrairement & I'opéra®*
ou au cinéma, ne s’inscrit pas dans la logique structurelle d’'un médium. Le
collage de gestes apparemment anarchique donne a ce type d’ceuvre un

aspect encore plus irrévocable, inclassable et protéiforme.
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Arnaud Labelle-Rojoux, L’Acte pour I'art, Paris, Ed. Al Dante, 2004, p. 89, citation d’Allan Kaprow,

issue de son anthologie Assemblages, environnements et happenings.
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Roselee Goldberg évoque a ce sujet le terme « d’événement anarchique ». Roselee Goldberg, La

erformance du Futurisme a nos jours, op. cit., p. 126-127.

® | 'opéra, tout comme le cinéma, est parfois qualifié a tort de technique ou médium hybride.
Accepter ce type d’analyse peu approfondie conviendrait a généraliser I'hybride, sans émettre aucune
distinction. Tout objet et médium dans lesquels s’additionnent simplement des techniques ou des
pratiques seraient ainsi confondus avec I'hybride.
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L’indétermination, notion de prédilection de John Cage, est un caractere a
part entiere dans son rapport a I'art, amenant aussi de nhombreuses ceuvres
a se jouer davantage dans I'éphémeére, et dans linstabilité profonde des
moyens mis en ceuvre. Ce type de situation permet également une aisance
dans l'action. Cette forme d’art peut donc étre comprise comme une forme
ouverte, bien plus encore qu’auparavant, puisque ce principe va devenir une
de ses composantes. Les expériences diverses ainsi que l'art action vont
investir de nouveaux territoires de maniére structurante et expérimentale, tels
que le corps, I'espace, le mouvement, le temps, et sur un autre plan, les
différentes techniques de représentation ou d’enregistrement du réel. |l est
ainsi tout a fait logique que I'un des présupposés de Cage et de nombreux
artistes de cette époque, « rapprocher l'art et la vie », prend ici une forme
concrete, le réel n’étant pas simplement un matériau, mais aussi un champ a

investir, et cela, par tous les moyens envisageables.

2.1.2) La théorie de l'inclusion

Envisager une relation différente au réel améne John Cage a concevoir une
autre approche entre son et réel, qu’il détermine dans ce qu’il nomme la
théorie de l'inclusion, inspirée par I'écoute d’émissions radiophoniques ou de
multiples sons cohabitent. Fasciné part I'Orient et en particulier le Livre des
transformations, le Hi King, Cage concoit une ceuvre combinatoire, en y
intégrant une multiplicité d’éléments pour former un tout. La scission entre
son produit et son capté par divers moyens, fait prendre conscience a Cage
gue tous les sons, y compris le silence, les bruits les plus anodins, sont des

composantes sonores que I'on peut utiliser et agencer.

Concevoir a partir du son des collages d’éléments disparates leur confere
une forme a part entiére, ou chaque élément devient équivalent, brisant ainsi
toute forme de hiérarchies et dévoilant l'intrusion du réel comme un moyen

de réinterroger une pratique, et requestionner également le sens ou le role
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que I'on donne a l'art. Son inclination aux détournements d’objets musicaux
traditionnels et a des dispositifs sonores complexes Iui impose de
comprendre son approche du domaine sonore en relation avec une
multiplicité d’autres médiums®®?. L’irruption du quotidien apparait depuis
Cage comme un processus inhérent a la production de I'art et a I'écoute du
monde. Son influence considérable sur les principaux mouvements de I'art
contemporain révéle une démarche artistique dont I'écho et la résonance

seront déterminants pour la suite.

La théorie de l'inclusion qu'il adopte renvoie a une pratique particuliere de la
combinatoire, voire aussi de la greffe ou, précisément, a l'intérieur d’'une
forme, il est possible d'intégrer une "composante étrangere a celle-ci". Cette
théorie nécessairement va induire la problématique de I'hybride, a la fois par
les multiples formes de combinaisons possibles et par I'ajout ou l'alliage
d'éléments tres hétérogeénes. Pour Cage, la confrontation des éléments doit
se faire dans une structuration cohérente et non pas se comprendre dans un

ordonnancement chaotique.

"L’art m’apparait comme des résidus de quelque chose qui a eu lieu...ce qui

m’'intéresse, c'est d’étre en activité®®® "

. Cette remarque de Cage montre a
guel point I'art ne se situe plus dans une logique de production mais bien
dans un questionnement plus général, ou la démarche, l'activité, le process,
déterminent a la fois le projet d'un artiste et son positionnement singulier

dans le champ de l'art.
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Son approche est une lecture indifférenciée des arts ou la musique entre dans le champ
d'influence d'autres disciplines et peut se transposer dans une autre pratique, voire induit une

convergence dynamique, conduisant autant au multi-média, qu'a des gestes indéterminés et hors

champ. Voir Jean-Yves Bosseur, Le sonore et le visuel : intersection musique-arts plastiques

aujourd'hui, Paris, Ed. Dis voir, 1992, p.100-101. Jean-Yves Bosseur, Musique et arts plastiques,

Paris, Ed. Minerve, 2006 (1998), p. 251.

%3 Richard Kostelanetz, The theatre of mixed means, New York, The Dial Press, p. 78-79, cité dans

Jean-Yves Bosseur, Vocabulaire des arts plastiques du XXe siécle, op.cit., p 91.
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2.1.3) La problématique de I'nybride

Son travail se construit autour de multiples intersections : Occident et pensée
de I'Orient, une capacité de déconstruction en relation aux arts plastiques,
une induction et interaction (permanente d'éléments disparates) entre l'art et
la vie, le croisement des univers et de formes d'associations multiples
instaurant une pratiqgue du multi-média - une conception de I'ceuvre touchant

au work in progress.

Plusieurs ceuvres emblématiques ponctuent son parcours, telles que
Imaginary landscape n°1 (1939), premiére oeuvre d‘art électro-acoustique®”.
Les pianos préparés, véritables boites a sons, ou sont expérimentés d'autres
types d'expériences de la musique. Silence (1952), une ceuvre majeure,
marque l'intrusion du réel dans I'espace des sons comme forme de I'ceuvre -,
Music of changes (1951) dans laquelle Cage invente une forme de musique
aléatoire -, Imaginary landscape n°4, un projet comportant douze postes
radios et vingt-quatre exécutants, réalisant une oeuvre a partir des
instructions de Cage, mais dont personne ne connait précisément le contenu
a l'avance. William mix (1952), une oeuvre dans laquelle Cage a coupé et
collé sur une bande magnétique environ 600 extraits de musique et de bruit,
le tout comprenant une partition de 92 pages. On doit impérativement
mentionner Roaratorio (1979), mélant toutes sortes de sons, bruits et modes
d'expressions®®, dans une création exemplifiant I'approche expérimentale et
connexe d'une oeuvre qui touche a la question du work in progress,
marquant l'intérét de Cage pour la pensée de Joyce. La problématique
hybride s'incrit comme une constante dans I'ceuvre de Cage, qui investit tous
les territoires et reconsidére les pratiques a partir de toutes leurs capacités et
potentialités afin d'inventer toutes formes de détournements, induisant une

immersion dans de nouveaux langages.

%4 jean-Yves Bosseur, John Cage, Paris, Ed. Minerve, 2000 (1993), p.18.

Bosseur déclare a ce propos, "ces interactions, trés fréquentes, de plusieurs modes d'expression
sont a l'origine de Roaratorio (...) Cage a successivement réalisé cings "réécritures" de Finnegans
wake, Ibidem, p. 126. Roaratorio est composé : de tambour, cornemuse irlandaise, chant, violon et 62
lecteurs audios amplifiés diffusant simultanément des bruits, langues de divers pays, et des fragments
d'émissions radios.
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L’influence de I'ceuvre®® de Cage sur lart conceptuel et Fluxus sera
indéniable. Chantal Pontbriand indique que la notion de performance (et de
processus) dont il a été un des précurseurs, parmi les nouvelles formes d'art
"nous laissent voir I'entre-deux, I'espace entre, I'espace sans nom"*®’. Cette
définition nous rapprochant ici de maniére éloquente de la question de
I'nybride. Chantal Pontbriand précise "que les notions de performance et de
processus ont contribué a changer considérablement le sens du temps et de
'espace dans l'art du siécle, et ont amené avec elles une compréhension de
lart et du monde différente"®®. L’effet de flux constant engendré par de
nouvelles ceuvres a éloigné l'art des questions de la représentation, pour
montrer ce qu’il y a "d’irreprésentable". Dans plusieurs manifestes et
documents, Fluxus va explicitement revendiquer la question du flux, du
mouvement, ainsi que de la circulation des idées et des formes, chére a John

Cage®®.

Si Cage a de maniére considérable influencé Fluxus et lart
conceptuel, ses réalisations marquent de facon significative cette période de
transition des années 50 a 60 et au-dela. Sa fascination pour d'autres
cultures, ainsi que toutes les formes d'expressions artistiques, s'inscrit dans
une dimension d'ouverture, ou le processus et l'expérience concrete

matérialisent une forme d'art réflexive, tout autant qu'interprétative.

2.2) La charniére Fluxus
2.2.1) Fluxus et I'affirmation de la performance
En dehors de I'art conceptuel et minimal, et de l'influence de l'art concept,

Fluxus apparait comme I'un des mouvements les plus intrinséquement liés a

art action. De nombreux happenings, events et performances, ponctuent

366

On peut mentionner quelques ceuvres majeures : Silence, Imaginary landscape, ainsi que I'ceuvre

liée a James Joyce, Roaratorio.
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Chantal Pontbriand, Fragment critiques 1978-1988, Nimes, Ed. Jaqueline Chambon, coll. critique

d’art, 1998, p. 11.
%8 |bidem, p.11.
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L’influence de la pensée de Cage est a la fois liée au Black Mountain College, mais également a la

New School for Research ou il a enseigné a de nombreux artistes.
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l'activité de ce mouvement. La performance, tout comme le happening, va
s’'imposer comme l'une des pratiques courantes se démarquant et ouvrant de
multiples perspectives, avec limplication de plus en plus indiscutable de
divers médiums, tels que la vidéo ou la photographie, ainsi que la volonté
d’éprouver ou utiliser le corps dans différentes situations ou expériences.
L’émergence de Fluxus coincide aprés la mise en place de ces nouvelles
formes d’actions qui s'étendent aussi a d'autres mouvements. Elles vont étre
identifiées et assimilées a une forme d'origine d'un nouveau type

d’intervention, que représentera progressivement la performance.

Cette évolution progressive vers une prédominance de la performance est a
ce point marquante qu’elle est, aujourd’hui, identifiée a un ensemble et une
diversité de gestes, englobant le domaine de I'art action en général. Ce
territoire dans l'art actuel correspond a ce que l'on pourra nommer la
performance plurielle, au vu des multiples registres qu'elle mobilise. Son
évolution et son histoire sont marquées par l'accentuation de certains partis
pris énoncés par les artistes, qui lui donnent une image plus sophistiquée
aujourd'hui, et davantage liée a une forme d’action scénarisée ou le hasard
et l'aléatoire, tout comme le rdle du public, sont en général moins prégnants

gu'auparavant.

Sans aucun doute les expériences prolifiques de la modernité avec Dada, les
soirées futuristes et le surréalisme, entre autres, annoncent l'art de la
performance®®, car elles ont eu un réle fondamental dans la prise de
conscience, de la part des artistes, qu’en dehors de I'espace pictural réside
une autre dimension de I'art, face au réel et a la question de I'implication du
corps. Un art qu’il va falloir envisager en dehors et a la fois en relation avec
les catégories du théatre, de la danse, de la poésie, de l'architecture, du
cinéma. Un art qui se détache de la question de I'objet et de son immobilité,
pour évoluer et se déplacer sur le terrain du mouvement, de l'action et de

I'espace.
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Le terme de performance vient de to perform, expression utilisée dans les années 60.
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L’affirmation de la performance comme une des formes récurrentes dans l'art
contemporain et l'art actuel, tout comme celle de l'environnement et de
l'installation, marque cette volonté de décloisonnement général, afin de
formuler des dialectiques ou modalités de croisement des pratiques entre-
elles. Cette mutation décisive, qui consacre I'hybridation comme notion a part
entiere dans ce type de nouvelles disciplines integrant I'art contemporain,

fonde aussi les limites d’'un nouveau champ d’investigation.

2.2.2) Fluxus, une histoire

Parmi les personnages important de Fluxus, on peut citer le lituanien exilé a
New York, puis en Europe, George Maciunas, qui est a la fois le grand
initiateur et 'un des piliers de ce groupe. Il assume plusieurs réles -
organisateur, éditeur et collecteur - et "fédére les énergies éparses de
Fluxus"3"*. Jean-Jacques Lebel souligne la "concomitance "*’? des diverses
productions de Fluxus, le mouvement incarnant la pluralité, tout comme celle
de lindividu. En effet si un groupe d’artiste se rassemble et fait exister un
mouvement, chacun va construire une démarche et des réflexions
singulieres®”®.  Lindividualisation —n’empéche cependant pas des
performances de groupe et actions collectives a I'image des nombreux
festivals Fluxus organisés dans le monde entier. L'une des premieres
grandes manifestations du groupe a lieu a Wiesbaden en 1962, dont la
production est un modeéle de la question hybride, qui transcende les genres

et déstabilise la détermination des pratiques.
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Jean-Paul Fargier, cité dans Le siécle rebelle, op. cit., p. 217.

372 Jean-Jacques Lebel, "d'une Biennale (1960) a l'autre (1990)", in Ubis Fluxus ibi motus, Milan, Ed.
Mazotta, Catalogue d'exposition de la 44e Biennale de Venise, 1990, p. 75.

%3 Fluxus incarne une spécificité générale de I'art contemporain que I'on observera dans divers
courants par la suite, impliquant que l'artiste existe davantage en fonction d’une pratique singuliére,
méme si on peut le rattacher a tel ou tel mouvement.
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Fluxus expérimental

A partir de la musique, qui deviendra un terrain expérimental inaugural, de
John Cage, Schaeffer, Pierre Henry a Charlemagne Palestine, le mouvement
Fluxus va développer une dynamique imposant une diversité de nouvelles
pratiques, particulierement les actions, les performances, les installations,
tout en étant aussi initiateur de gestes comme le décollage, I'art vidéo, ou
I'expanded cinema, au travers de dispositifs ou spectacles tres divers. Fluxus
exemplifie le processus d'hybridation qui se joue ainsi autant dans la
démultiplication des matériaux, que dans un usage débridé des pratiques et
des gestes, et une culture s'affirmant avant tout comme une forme

expérimentale en devenir.

Une inventivité exacerbée qui fait de Fluxus 'un des mouvements les plus
importants de I'art contemporain. Fluxus et I'esprit Fluxus contaminent, et se
déploient sur de multiples terrains a I'image d’expériences inédites comme

les Free Flux tours®"

et Fluxus sneak preview. Mais également de multiples
formes d'interventions sur des supports et dans des espaces tres différents,
en réalisant des productions dans de multiples domaines - I'édition, les
journaux, les revues, les représentations, les objets, les installations - qui
ponctuent de maniére continue les activités de Fluxus. A cela s'ajoutent
aussi des conceptions nouvelles de production des ceuvres et de leur forme

d'élaboration qui ameénent de nouvelles problématiques.
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Paul Ardenne, Un art contextuel, Paris, Ed. Flammarion, 2002, p. 95. L’auteur rappelle ici que

I'esthétique relationnelle, a 'image des expériences de Rirkrit Tiravanija (p. 201), n’aborde rien de
véritablement novateur face a ce que Fluxus a proposé de maniére plus ingénieuse preés de quarante
ans auparavant. Ces expériences Fluxus consistaient a organiser des sorties dans l'espace urbain,
ainsi que des rencontres fortuites programmeées dans une sorte d'itinéraire géographique et poétique.
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2.3) Concevoir d'autres pratiques : les notions d’'intermédia, de mixed média

et de multi-média

2.3.1) Le contexte Fluxus et I'art d'attitude : concevoir un autre rapport a l'art

Plusieurs pratiques apparaissent dans cette nouvelle appréhension de
I'ceuvre qu'il s'agit de distinguer, et mettre en relief par rapport a de nouvelles
modalités de relation ou d'élaboration des ceuvres, entre les pratiques et les
disciplines, ou a leurs frontieres respectives. On peut citer trois notions
fondamentales a ce sujet : l'intermédia, le mixed média et le multi-média. Le
mouvement Fluxus va particulierement s'emparer de ces nouvelles pratiques
symbolisant I'art expérimental des années 60-70, manifestant une volonté de
décloisonnement général et d'un art voulant s'emparer du réel dans toutes

ses dimensions.

Différentes réflexions permettent de saisir sur quel territoire Fluxus et I'art
conceptuel, mais également de maniére plus générale l'art d'attitude®”,
portent des intéréts communs et amenent de nouvelles perspectives dans le
domaine de lart en général, particulierement en s’intéressant a la
constitution d’'une culture alternative (Fluxus), et a I'élaboration d'ceuvres par
la conception de problématiques fortes (Art conceptuel). Une culture
imprégnée par une ouverture sur le monde, une vision évolutive et
expérimentale, ou limprovisation ainsi qu'une approche pluridisciplinaire
s’imposent, en s'inscrivant dans un contexte d'élargissement du champ de
l'art et d'une expérience plurielle des sens®”®. Fluxus, de méme que lart
concept, ne se comprennent pas sur un seul terrain, mais avancent dans de
multiples directions, y compris souvent de maniére déterminante, dans divers
registres (concerts, festivals, éditions, performances...). Ceux-ci donnent lieu
a une organisation d’événements trés divers, mélant de la poésie au son,

aux events et aux performances, Fluxus s'intéressant davantage a l'aspect

37> Achile Bonito Oliva reléve que "I'attitude intermédia et son usage" a donné la possibilité pour
Fluxus d’anticiper une expérimentation qui aura lieu ultérieurement. Recherches qui incluent I'art
conceptuel et l'art d'attitude, Ubi Fluxus, ibi motus 1962-1990.

%76 Jean de Loisy, "Bouleversements de situations", in Hors limite : I'art et la vie, 1952-1994, op. cit.,

p.17.
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multi-expressif et a la relation au réel en incluant ainsi une dimension critique

et politique, face au monde qui nous entoure.

2.3.2) L'intermédia

Un des concepts les plus connus de Fluxus est celui d'intermédia. Il révele
'ampleur et la signification d’'une mutation profonde que ce mouvement veut
contribuer a mettre en ceuvre. Le concept d’intermédia, pensé par Dick
Higgins dés 1963”7, comme il le précise, est valable pour I'ensemble du
domaine de l'art. Il s’affirme comme une tendance de cette époque et,
comme la racine du mot l'indique, se rapproche du terme intermédiaire®”® ou

technique intermédiaire™”®.

Fluxus est a ce titre composé d’artistes qui
revendiquent le mouvement, le flux, la circulation des idées, de la méme
maniére que Dada était un "état d’esprit***". Pour Fluxus, il s’agit "d’inventer
de nouvelles connexions ENTRE les arts visuels, la poésie, la danse, le

théatre38!"

L’ambition de ce mouvement est d’innerver de nouvelles relations et
connexions entre des catégories artistiques jusqu’ici souvent assimilées ou
contenues a leur propre histoire et a leurs contingences respectives. La
conception de l'intermédia induit et favorise la problématique de I'hybride,
s'inscrivant dans une de ses catégories déja connue, celle de I'hybride
intermédiaire. Plusieurs formes d’art, a limage de la performance, le
happening et [linstallation contribuent déja, également, a mettre
définitivement en question ces séparations et délimitations. Fluxus, tout
comme l'art conceptuel et minimal, grace a ces nouvelles formes d’ceuvres,
redimensionne l'art et la question de l'art sur un plan multiforme, ou
justement la question de l'intermédia, du multimédia et du mixed média, si

elle émerge dans les années soixante, fait sens et marque une dynamique
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Jacques Donguy, "entretien avec Dick Higgins", in Poésure et peintrie, op. cit., p. 428.
Nicolas Feuillie, Fluxus, dixit une anthologie, Dijon, Ed. Les presses du réel, 2002, p. 206.

9 Op. cit., p. 201.
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Charles Dreyfuss, Happenings & Fluxus, Paris, Galerie 1900-2000, Galerie de poche, Catalogue

d'exposition, 1989, p. 17.
L |bidem, p. 17.

212



générale. Cette dynamique est aussi décelable dans d’autres courants a
cette époque, a I'image du Pop art et sur un autre plan de I'art vidéo. Chez
Fluxus, l'intermédia apparait comme une nécessité d’établir des relations
avec le quotidien et d’infléchir le rapport a I'objet produit - I'ceuvre - pour
davantage s'intéresser au process et a une expérience du réel.
Inévitablement et irréversiblement I'art contemporain se manifeste dans une
logique de dématérialisation et d'immatérialité, dont [Ilune des
caractéristiques principales est que l'art se concrétise comme un domaine

réflexif et transgressif, ou l'intermédia s'affirme presque logiguement.

Si pour Dick Higgins I'intermédia est un terme significatif d’'une part de 'esprit
Fluxus, dont la fonction est de décrire un nouvel espace de "lactivité
artistique entre les médias", ce concept correspond aussi & une perspective
plus générale énoncée a I'époque. Celle-ci, en favorisant les actes de
brouillages délibérés, ainsi qu'en participant a I'élaboration et a la constitution
d'ceuvres qui, grace a leurs natures, transposent différentes formes de
contestations systématiques des codifications et des hiérarchies,
correspondant au systéme de I'art et a ses instruments de légitimation - en
'occurrence le marché, linstitution museéale, la société, les convenances -,
induit un art comme forme de contre-culture. Il faut noter que le terme
intermédia par son étymologie renvoie au nom méme de Fluxus, qui signifie
passage incessant, écoulement, induisant la fluidité entre les médiums et la

mobilité des ceuvres, autant que des idées.

La fluidité, I'aspect hétéroclite et la volonté de combinaison de divers gestes
artistiques correspondent a quelques-unes des préoccupations majeures des
années 60-70, que I'on retrouve de maniere significative dans Fluxus. Des
principes et réflexions visant a abolir le rapport artiste spectateur et a
introduire deux caractéristiques dans l'art, 'éphémére et I'événementiel,

toutes deux liées a la problématique du temps.
Le foisonnement, la diversité des propositions et des attitudes générées par

'esprit Fluxus et I'art concept, manifestent une ouverture sur le monde et

I'importance des questions du langage, mais aussi l'influence de I'Orient,
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dans la suite des travaux de Cage, de méme que des recherches du groupe
artistigue Gutai. Un groupe qui a conduit une approche similaire a celle de
Fluxus. Revitaliser I'art par surprise et dans une certaine improvisation
conduit & se rapprocher de la question de I'énergie®®. L’énergie du corps, de
laction, du mental, ou justement la philosophie orientale recele une
importance clé, tout comme, sur un autre plan, linfluence du dripping de
Pollock, issu des rituels indiens. Autre facteur initié par Fluxus, la perspective
de fonder un art doté d’'un humour corrosif, propre a ridiculiser la « valeur »
de l'art, voire a faire du non-art un principe, un mode d’activité, pour mieux

déstabiliser le marché, l'institutionnalisation de I'art et la figure de I'artiste.

Les différentes formes de l'art action vont ainsi induire une multiplicité de
capacités d'interventions de I'artiste, exemplifiant cette attitude de Fluxus a
vouloir investir et traverser 'ensemble du domaine de l'art en utilisant tous
les moyens. Ceci y compris en faisant I'expérience de la musique sans
musique, en produisant des images sans les réaliser, et en intervenant en
public ou lors de manifestations par des gestes d’une banalité revendiquée et
déroutante. Explorer I'art autrement devient trés vite, aussi, explorer le réel,
et concevoir des objets problématiques et insolites a I'image de la premiéere

performance Fluxus a Wiesbaden.

Certains propos de Higgins sur [lintermédia nous éclairent sur le

guestionnement concernant les termes intermédia et hybridation, Higgins

1383

parlant de "fusion conceptuelle"**°, et d’'une approche de I'art qui se traduit

par le fait de "mettre I'accent sur la dialectique entre les médias"®*.
L’intermédia marque dans un cadre général la question de I'hybride, le terme
intermédia nous rapprochant de maniere saisissante de I'une des grandes

catégories historiques de I'hybride, l'intermédiaire®®®, comme je l'ai déja

382

Paul Ardenne, Art. L’4ge contemporain, op. cit., 1997, p. 126. Ardenne cite Bob Watts qui & propos

du Fluxstyle déclare qu’il s’agit "d’explorer les idées et les énergies qui, en fin de compte, ont un effet
sur tous les arts", in Charles Dreyfus, Happening et Fluxus, op. cit., p. 195.

%83 Jacques Donguy, "entretien avec Dick Higgins", in Poesure et peintrie, op. cit., p. 428.

384 Denys Riout, Qu'est ce que I'art moderne, op. cit., p. 399.

385

Dans I'ouvrage Horizons, the Poetics and theory of the Intermédia, 1984, Dick Higgins évoque le

paralléle entre intermédia et intermédiaire en précisant que le terme intermédia "sert simplement a
constater I'existence d’ceuvres intermédiaires, sans qu'aucune approche de la création ne soit fixée".
Cité dans Olivier Lussac, Happening et Fluxus : polyexpressivité et pratique concréte des arts, Paris,
Ed. L'Harmattan, 2004, p. 199.
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mentionné. Si I'’hybride apparait comme une des problématiques inhérentes
a ce type de nouveaux modes d’expressions artistiques, néanmoins, tout ce
qui est intermédiaire ou intermédia, n’est cependant pas nécessairement, de
maniére automatique, qualifiable d'hybride®*. On constate que derriére ce
concept, de maniere générale, se profile indéniablement la notion d’hybridité.
Jean-Jacques Lebel considére que lintermédia est "un langage nouveau
dont la forme et le contenu est ouvert" et qui permet un "jeu
dialectique" entre auteurs, exécutants et spectateurs, impliquant des
logiques de permutations sans cesse possibles. Cette définition de
l'intermédia comprend un alliage de pratiques et techniques tres diverses,
ainsi qu’'une intense activité et réceptivité du spectateur, révélant une
proximité entre I'intermédia et le processus d’hybridation, a plusieurs niveaux

possibles, de la conception jusqu'a la réception.

De multiples associations ou justement I'hybride peut étre mis en jeu, dans
des projets a contenu variable. Higgins considére que lintermédia est
devenu a son époque une tendance marquante. Cette question du jeu "entre
les médias", correspond aussi a une volonté de rechercher dans une logique
du hors limite, des possibilités de formuler des propositions inédites.
L’intermédia correspond sans doute €galement au rapprochement entre deux
univers : les arts du spectacle (danse et théatre) et les arts plastiques, que

I'on observe particulierement dans les scénes new-yorkaise et londonienne.

2.3.3) Le mixed média et le multi-média : fluctuances et distinction des

termes

La rencontre ou la combinaison de divers arts implique I'usage de termes et
notions comme le mixed média et le multi-média. Ces termes qui
apparaissent déja a cette époque dans le voisinage de [lintermédia

impliquent néanmoins des registres d’actions différents, posant la question
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Higgins cite les ready-mades sous le vocable d’intermédium, a juste titre, mais on peut soulever ici

que le ready-made, bien qu’il demeure inclassable, n’implique pas forcément la notion d’hybride, a
'image de la pelle a neige, méme si la plupart des autres types de ready-mades, différents de ce
dernier, au contraire, possédent pour la plupart un caractére hybride, comme je I'ai déja mentionné
dans cette étude.
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des diverses modalités de relation entre les médiums et entre leurs
contenus. La fluctuance de ces termes qui brouille ou traverse les catégories,
et des usages tres équivoques dont ils sont I'objet, est dans certains cas
problématique. Il n'est pas évident d'émettre une définition et une distinction
trop strictes de fagon pertinente, méme si ces notions induisent des signes

de divergences.

2.3.4) Le mixed média

Si les pratigues mixtes ne s'apparentent pas a une des catégories de
'intermédia, mais peuvent s'en rapprocher, on peut cependant considérer
gue ce terme est, en fonction de la définition qui lui a été conférée, le plus
éloigné de la question de I'hybridation. On considére que le mixed média
correspond a un médium unigue, ou sont simplement additionnées des
techniques, dont le seul usage est de correspondre aux composantes
intrinséques de ce médium. L'opéra, le cinéma, voire également le
multimédia (cas plus problématique, I'étude le montrera) illustreraient ce
principe. Ainsi ces médiums condensent en eux-mémes des techniques, une
matrice propre a leur langage, ou coexistent des composantes génériques,
qui s’organisent au sein d'une unité de permanence. Une unité dans laquelle
chaque technique est utilisée et associée de maniere générale aux autres,
pour constituer le langage singulier de chaque médium. Si certaines ceuvres
de cinéma ou opéra peuvent étre qualifiée d'hybride, c’est précisément parce
gue ce type de médium, tout comme un autre, peut lui aussi étre questionné
par d'autres pratiques, d'autres contenus, et susciter la problématique de
I'nybride, dans certaines ceuvres spécifiques uniquement. Il serait donc tout
a fait abusif et erroné de considérer que le médium de l'opéra serait par
nature hybride, sa technicité naturellement cumulative ne renvoyant qu'a la

spécificité de ce langage.

Si la définition classique du mixed média réfute I'hybride, cependant certains

théoriciens ou artistes ne partagent pas cette appréhension du terme, a
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'image de Richard Kostelanetz, qui utilise I'expression de théatre of mixed-
means dans un ouvrage du méme nom. L’auteur y distingue quatres formes
de mixed-media®®’, dont I'un des points communs est la mise a distance du
théatre classique, et l'autre une détermination de diverses pratiques qui
engagent toutes un caractere expérimental. Comme on peut I'analyser, le
theatre of mixed means implique la question d’'une certaine spontanéité, ainsi
qu'une activité liée a I'espace et a une ceuvre évolutive, ou le résultat est
minoré au profit du processus de création. Face a cette approche, la
définition de Stanley Gibb du terme mixed média se rattache davantage a la
guestion "d’'un mélange et d’'une égalisation” des composantes. Pour Gibb, a
linstar de Kostelanetz, la question du mixed média révele une autre
définition ou I'hybride peut s’exercer a la fois par I'aspect expérimental et
l'opération de transformation qu’implique le mélange. Les « pratiques
mixtes », dans cette option, peuvent ainsi correspondre aux mélanges ou
aux croisements de deux pratiques qui générent une nouvelle forme. Cette
approche nous renvoie également, de méme que pour l'intermédia, a une
des autres grandes catégories de I'hybride, I'hybride mixte, qui se joue dans
des ceuvres inclassables issues de croisements, et précisément de pratiques
mixtes. Le mixed média est donc, en fonction de la signification qu’on lui

attribue, diversement catégorisable.

L’origine peu étudiée de ce terme utilisé dans de nombreux événements des
années 60 et sa définition ambigué se lit dans la double définition donnée par
Edward Lucie Smith : 1. "art du XXe siécle qui combine différents types de
matériaux physiques" - 2. "art qui fait appel a plusieurs disciplines comme la
musique, le mouvement, et la sculpture environnementale™®. Cette
définition succincte mais pertinente nous indique que le mixed média induit la
guestion des croisements, impliqguant différents types de combinaisons
possibles, renvoyant au contexte d’une culture expérimentale. On observe

aussi, en fonction de la premiere définition, une superposition de techniques

387

Le happening pur, les environnements cinétiques, les happenings scéniques et les performances

scéniques cités par Olivier Lussac, Happening & Fluxus : polyexpressivité et pratique concrete des
arts, op.cit., p. 195-197.

%% Roberto Barbanti, "La scéne de I'art face aux nouvelles technologies de mémorisation et de
diffusion du son : les origines des arts multi-média"“, in Arts et nouvelles technologies, Dir. Jean-Marc
Lachaud, Olivier Lussac, Paris, Ed. L'Harmattan, 2007, p. 22.
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dont on peut dire dans certains cas qu'elle correspond aux propriétés d'un
médium, et que dans d'autres, éventuellement, elle peut induire un mixage
ou une logique cumulative des techniques. Le terme dans cette perspective
comble un vide, la question du mixage des pratiques n’étant pas invoquée

explicitement ni dans l'intermédia, ni dans le multimédia.

La question de la transformation d’'une forme a partir de différents types de
meélanges ou mixages, peut ici contribuer a nous faire observer que la
pratigue du mixed média est aussi 'une des origines de la culture du mixage
et du remix, lesquels se jouent également dans la manipulation des données
et dans des formes de croisement des technologies. Cet aspect est d’autant
plus incontournable que l'usage de techniques croisées va contribuer a
'essor de propositions hybrides, y compris dans des domaines plus
traditionnels, entre peinture et sculpture, photographie et peinture, son et
espace, ce jouant aussi dans la nature des télescopages ou associations. On
peut remarquer que, par ailleurs, de nombreuses ceuvres sont mentionnées
en fonction non plus de leurs appartenances a telle ou telle pratique de l'art,
mais comportent l'indication désormais courante et générale de "techniques

mixtes".

La difficulté de nommer ou d’apprécier ce type de notion est d’autant plus
importante qu’elle est soumise a divers glissements sémantiques et a des
usages différents. A I'évidence, il faut partir de I'analyse des objets et des
contextes pour affirmer ou infirmer telle ou telle observation. Pour affiner
'analyse, 'observation du champ terminologique général semble également
requise afin de comprendre les caracteres qui permettent d’identifier la
signifiance d’une terminologie de maniére plus pertinente. Définir 'intermédia
et le mixed média nous oblige donc aussi a nous intéresser a un troisieme

terme qui émerge a cette époque, le multi-média.
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2.3.5) Le multi-média

Stanley Gibb dresse dans son étude une possible distinction entre ces trois
phénoménes qui recouvrent un champ d’activités proches, ou lart est
devenu une expérience plurielle et difficilement catégorisable. Il considére
qgue le multi-média offre la spécificité de faire demeurer une autonomie de
principe des éléments assemblés ou associés. L’historique de cette
expression nous montre qu’avant de devenir dans les années 90 le
multimédia, ce terme, par sa forme substantivée, possede une autre origine.
Comme le souligne, dans son étude, Roberto Barbanti, on peut se référer au
critique d’art Alloway qui pour la premiére fois utilise ce terme, en italiques,
en lui attribuant le réle de relation entre plusieurs médiums qui coexistent au
sein d’'un méme événement ou projet. Tout comme pour le mixed média et
'intermédia, le contexte des années 50-60 est incontournable, et montre a
'évidence les diverses perspectives ouvertes par la structuration de ces
multiples notions. L’émergence du happening et la multiplication des gestes
composites sont décisifs dans les années 50, indiquant qu’avant 'usage du
terme et sa théorisation, la pratique s'est déja constituée, et qu'il s'agit de la
définir. Alloway, lorsqu’il utilise le terme, fait d’ailleurs mention des pratiques
dadaistes et futuristes, qui selon lui ont préfiguré I'avénement de cette
culture multimédia, évoquant a ce sujet le terme d'une « réactualisation ». Le
happening apparait d'autant plus incontournable pour appréhender le multi-
média que Daniel Charles, en mentionnant /"Untitled event de Cage et de
Cunningham, confere une définition appropriée a cet événement, en le
considérant comme "'exemple de I'archétype du genre multimédia"*®. Vingt
ans avant I'émergence de la question du multimédia (comprenant les
nouvelles technologies), I'adjectif multi-média est ainsi explicitement associé
a un type d’art ou précisément la question des médiums est appréhendée
sous une nouvelle forme d’association. Les médiums, utilisés de maniere
simultanée mais cependant distincts, impliquent ainsi une nouvelle pratique
de l'art, le multi-média. Il s’agit d’'un nouvel usage d'une pratique qui est un

composeé de divers médias, mais dont 'une des particularités est que rien n'y

%9 Daniel Charles, "De Joan Miro & Francis Miroglio : graphique de la projection”, Les cahiers du

CREM, n° 6-7, décembre 1987 mars 1988, p.100. Cité par Roberto Barbanti. Ibidem, p. 22. Dans le
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est figé, au contraire. Toutes les techniques sont utilisées et coexistent de
maniére anarchique ou en interaction, en fonction d'un mode d'organisation

défini ou indéfini.

Agencer ainsi de multiples pratiques (danse, peinture, projection...) confére
aux productions une expression éclectique et pluraliste. Le multimédia n’a
donc semble-t-il, en tant que notion, pas grand chose a voir avec le multi-
média, méme si les termes sont souvent confondus ou utilisés de maniere
approximative. Le multimédia est précisément une technologie impliquant
une diversité de techniques, liées en particulier au contexte d'émergence des
nouvelles technologies. Une technologie qui se structure au sein d'un
langage complexe et divers, allant de l'ordinateur, du Cd Rom, a toutes les
technologies et applications numériques. On observe que depuis les années
80, tres vite le terme multimédia en tant que domaine, va absorber le multi-
meédia en tant que pratique, générant sa quasi-disparition dans les usages.
Le multimédia en tant que technologie, trés vite, affirme des capacités et
modalités singulieres, allant de la manipulation a la transformation et
l'interpénétration des données, des technologies et des objets,
redimensionnant la question de I'hybridation sur de nouvelles perspectives et
de nouvelles propriétés. On peut remarquer, a I'ére du numérique, que la
technologie multimédia, si elle possede la particularité de confondre,
dissoudre toutes les techniques au point de créer un "art de I'hybridation"3%,
selon Edmond Couchot, marque également un seuil de revulgarisation des
termes hybride et hybridation qu'’il s'agira d'analyser en détail (voir chapitre
sur l'art actuel). Si I'on peut distinguer multimédia et multi-média, on notera
cependant que dans la pratique, la technologie multimédia a favorisé le
retour des pratiques multi-média, par un usage des médiums de plus en plus

débridé et dans toutes sortes d'associations, notamment au travers de

texte original, Daniel Charles a écrit le terme multimédia sans tiret, comme de nombreux auteurs l'ont

souligné.
390 g

Edmond Couchot, Norbert Hilaire, L'art numérique, Paris, Flammarion, 2003, p. 108-115, voir

également Edmond Couchot, La technologie dans I'art, op. cit., p. 222-225. Voir le texte "Une
hybridation généralisée".

Francois Soulages évoque "l'esthétique numérique en la qualifiant d'une esthétique de I'hybridation
aux potentialités infinies”, in Dialogues sur l'art et la technologie autour d'Edmond Couchot, Paris, Ed.
L'harmattan, 2001, p. 23
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dispositifs ou spectacles multimédias qui sont la conjonction de ces deux

phénoménes.

Il faut noter aussi que I'attrait du multi-média dans les années 60 est marqué
par I'évolution des techniques de reproduction ou d’enregistrement du réel.
Ces techniques ont cru de maniére exponentielle, et elles ont favorisé la
structuration et I'émergence de nouvelles pratiques de l'art, notamment la
photographie, l'art vidéo, la poésie et les pratiques sonores, l'art action,
I'édition, les spectacles et outils multimédia. Ces techniques ont rendu
possible la capacité de représentation difféerée d’événements ayant eu lieu,
voire d’en donner une autre lecture, ou méme d'étre une forme de

prolongation possible d'ceuvres en train de se faire.

La possibilité d'utiliser de nombreux outils de captation du réel et
d’enregistrement, comme Cage le souligne déja bien auparavant, va tres vite
devenir déterminante, parce que ce type de techniqgue sera I'objet
d’expérimentations incessantes et en tous genres, a l'image de la vidéo, le
magnétophone, la télévision, la radio, le cinéma, et la photographie. Ces
techniques auront une importance capitale et vont contribuer tres vite a
I'’émergence d’une culture underground, hors norme, défiant la culture établie
et les conventions. Une culture non « officielle », pouvant aussi se
comprendre dans une autre histoire, induite par divers événements,

"générant" d’autres récits, tel que Greil Markus I'a relaté>*,

L’évolution de ces différentes techniques du son et de I'image, de modes
d’enregistrements et d’expériences multiples, vont permettre aux artistes de
créer des outils opératoires de plus en plus sophistiqués. lls seront donc en
capacité de constituer une grammaire de formes et de gestes, a l'origine
d’'une autre mutation : 'émergence d’un langage multimédia comme pratique
et technologie médiatransversale. L'ére de I'hypertechnologie des années 90
incarnera cette évolution de la table de mixage a l'ordinateur, et l'arrivée
progressive des multi-supports. Cet aspect est d’autant plus important que le

champ de lart va se déplacer trés clairement vers les dispositifs et les
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installations, ou déja la question d’'une multitude de contenus, de pratiques et

de médiums sont sollicités de diverses maniéres. Ce contexte ou l'art et les

nouvelles technologies évoluent simultanément, accentue cet élargissement

de l'art, ainsi que I'avenement d'une culture hybride.

Le multi-média inaugure la capacité du multimédia a brouiller les catégories

et les pratiques, car 'assemblage ou l'usage de divers médiums peut aussi

conduire a des formes composites de toutes sortes. Des formes d'art ou

diverses notions peuvent étre sollicitées, tout comme diverses formes

d'hybridations, dans ce que I'on pourrait entrevoir comme un art sollicitant de

plus en plus la combinatoire et le recyclage des formes, dans de nouvelles

réinterprétations, ailleurs et autrement. Le multimédia n’échappe pas a une

autre signifiance, que souligne Roberto Barbanti*®?. Cette pratique évolue

vers le mixed média ou l'intermédia, entretenant la confusion entre ces trois

notions et démontrant que si certaines oceuvres sont inclassables, les

tentatives expérimentales de cette époque résistent aux frontieres et aux

limites dans lesquelles on voudrait les isoler®®.

2.4) Le happening

2.4.1) Formes du happening

Le happening que concoit Allan Kaprow en 1959 a un caractére beaucoup

plus maitrisé que I'Event de Cage, a limage de Eighteen of six parts, qu’il

réalise dans I'espace d’'une galerie divisée en trois salles ou sont réparties

diverses activités. Rauschenberg et Jasper Johns sont présents. lls réalisent

une peinture, tandis que dans I'e