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Introduction

La guerre Fluxus

Donner son avis sur Fluxus n’est jamais chose aisée. Encore plus a notre époque ou les
débats font rage sur ce qu’a été Fluxus a proprement parler; et surtout sur ce qu’il faut faire de
I’héritage que nous ont laisse ces artistes.

Fluxus est né dans le debut des années soixante. Ce nom est I'invention de George Maciunas,
et lui trottait en téte depuis sa plus jeune enfance. Il tentera plusieurs fois de I'apposer a certains de
ses projets artistico-idéologiques. Par exemple, en 1960, il essaye d'utiliser ce nom pour publier un
journal pro-communiste pour la société lituanienne de New York. Sachant que la plupart avaient fui
le communisme, les membres n‘ont que peu apprécié cette facétie...

Dans tous les cas, Fluxus prend ses lettres de noblesses en septembre 1962 a Wiesbaden,
lorsque le premier festival sous ce nom (le Fluxus Internationale Festspiel Neuester Musik) Se voit
consacré par la presse locale et méme par une diffusion télévisée aux Etats-Unis. C'est Maciunas qui
nomme cette galaxie d'artistes. La plupart des publications sous ce nom ou bien les éditions d'objets
Fluxus seront réalisées par lui également. 1l donne une esthétique aux travaux Fluxus et leurs
impulsions a la plupart des manifestations diffusées a grande échelle. La tentation a été grande pour
Maciunas — qui avait une certaine passion pour l'attitude dictatoriale — d'imposer ce que Fluxus
devait étre. Il voulait rattacher ces travaux a sa volonté anti-artistique, réaliste et utilitariste, c'est-a-
dire Fluxus comme le véhicule et comme la forme de ses idéologies. La vision fermée de Maciunas

est tres bien décrite par Charles Dreyfus lorsqu'il parle de I'« A-cercle de Maciunas » :
L'idéologie de Fluxus se réfere au groupe LEF de 1929, année de la scission du nouveau LEF et de la
formation du REF, qui prone I'élimination progressive des beaux-arts (musique, théatre, poésie, fiction,
peinture, scultpure...) et la fin du gaspillage des ressources humaines et matérielles, qui doivent étre

utilisées a des fins sociales constructives.

Fluxus est anti-professionnel : il conteste les artistes qui ne font que de I'art ou qui en vivent. Fluxus est
donc contre I'objet d'art : celui-ci, étant non fonctionnel, n'est qu'une facilité : sa vente permet a l'artiste de
vivre... L'agitateur Fluxus peut avoir provisoirement la fonction d'enseigner aux autres l'inutilité de I'art
(par la satire de I'art, la dénonciation de I'avant-garde et de cet enseignement lui-méme, s'il se prolonge).

Fluxus est anti-individualiste : il est contre I'art en tant que promoteur de I’ego artistique.



(...) Fluxus se veut une période transitoire de quelques années, en attendant que les beaux-arts soient
complétement éliminés — du moins ses formes institutionnelles- et que les artistes trouvent d'autres

activités.

(...) Les moyens que se donne Maciunas s'appuient sur deux piliers : la reconstruction politique de la
culture — pour se donner les moyens de la dissoudre —, et la gaieté de la modestie. Les trois principales
modalités — "Purger", faire de la propagande Fluxus, fédérer — ont deux alliés infaillibles : I'amusement et

le "concrétisme"?.

Maciunas souhaitait donner a Fluxus une tournure clairement communiste, faire de I’art qui
soit socialement utile, voire méme en faire un outil pour I’élimination des beaux-arts. Pour cela, il
pense qu’il faut reconstruire politiguement I’art dans le but de le détruire, et que I’artiste doit avoir
une modestie qui le pousse a gommer son propre travail au profit de la vie. Il faut, pour lui, purger,
éliminer ce qui est en trop dans les beaux-arts, devenir propagandiste et essayer de fédérer
I’adhésion populaire par des ceuvres amusantes et ancrées dans le quotidien.

Cette vision a bien sdr largement essaimé une image historiciste de Fluxus, comme
continuation du travail des avant-gardes, dans la droite ligne utopiste moderne. Maciunas a toujours
renié la possibilité que Fluxus soit une avant-garde (puisque, pour lui, Fluxus n'avait pas de fonction
plus élevée qu'un bon gag). A notre époque, cela se retrouve dans des points de vue tels que celui
d'Estera Milman, qui refuse méme de penser qu'il puisse exister une attitude Fluxus autrement qu'en
tant que mystification personnelle et semble forcer Fluxus a suivre la voie historique des

avant-gardes modernes :
Les participants du mouvement (sic.) ont, de fagon concurrente, adopté une posture anhistorique délibérée
dépendante de la supposée existence d'une Fluxattitude universelle. (...) Cependant, il est bien plus
plausible que, en nous aidant a oublier que la tache initiale de démolir la culture sérieuse était une réponse
stratégique et spécifique au contexte et aux impératifs historiques de cette époque, de telles évocations
d'un état d'esprit anhistorique sapent le droit collectif, durement gagné (et longtemps retardé) d'une
inclusion de plein droit dans notre liste historique séculaire d'activistes utopiens vénérés de la culture

artistique?.

On voit bien que l'auteure va jusqu'a inclure Fluxus dans la liste des « activistes utopiens »,
ce qui ne peut simplement a aucun moment correspondre a la réalité de ce qu'a été Fluxus, et encore
plus sachant que ce petit groupe eétait international et que, donc, certains de ses participants

n‘avaient rien a voir avec ce que nous pourrions appeler une modernité utopique (essentiellement

! DREYFUS (Charles), FLUXUS : Circulez y a rien a voir !, dans Hors limites. L'art et la vie, 1952-1994, Paris,
Centre Georges Pompidou, 1994, p. 165

2 MILMAN (Estera), Fluxus history and trans-history, dans FRIEDMAN (Ken) ed., The Fluxus Reader, Chichester,
Academy Editions, 1998, p.163



occidentale).

Pour en revenir a Maciunas, la plupart de ses tentatives pour créer un mouvement, pour
devenir le leader de Fluxus, ont échoué. Des qu'il souhaitait un peu trop imposer sa vision du
groupe et ses idéologies, la plupart des autres artistes le contraient tres violemment. Aujourd’hui, la
vision monolithique Fluxus = George Maciunas a été remise en cause et souvent a juste titre.
Hannah Higgins (fille de Dick Higgins) se pose clairement dans la lignée critique face a cette vision
fermeée de Fluxus. L'impression qui reste a la lecture des textes de Higgins, c'est que Fluxus aurait

été détourneé majoritairement par les institutions vers la vision Fluxus-Maciunas.

Du point de vue du mainstream des beaux-arts, par exemple, Fluxus a été premierement compris comme
un rejet de I'expressionnisme abstrait (spécifiquement sa base picturale), une interprétation qui fait bien
peu pour montrer son aspect expérientiel premier. Que Fluxus ait été rejeté dans les premiers temps pour
avoir été excessivement ennuyeux (c'est-a-dire : non-théatral), moche (c'est-a-dire : non-pictural), et
idéologique (c'est-a-dire : non-américain) nous montre des attentes prévues par une lecture particuliére de
I'art produit durant la guerre froide et associées avec la catégorie large du formalisme. (...) La réception
de Fluxus durant les trente années passées, qui est marqué par un ton de dénigrement ou d'appréciation
remarquablement cohérent en ce sens, se trouve tout entier dans les perceptions vraies ou fausses des

premiéres annéess.

Ce rejet de I’expressionnisme abstrait, et les caractéristiques de non-théatralité, d’anti-picturalisme
et d’idéologie anti-américaine sont clairement liées a la grille d’analyse de Maciunas. Cette grille a
effectivement été I’une des seules utilisée pour juger ces travaux dans les premiéres années
d’existence de la nébuleuse Fluxus. Nous tenterons pourtant de nuancer ce point de vue.

Il me faut avouer qu'effectivement, dans toutes les expositions Fluxus que jai pu voir, la
scénographie met en jeu plutdt les visions anti-art de Fluxus et les objets multiples de Maciunas, qui
continue en partie d'imprégner beaucoup de textes sur Fluxus. Je prendrais ici comme exemple-type
I'exposition FIAT FLUX : La nébuleuse Fluxus qui s'est tenue en 2012 au musée d'art moderne de
Saint-Etienne. La plupart des objets présentés étaient sous verres et trés peu d'entre eux étaient
réellement utilisables, car ils étaient réduits au fétichisme de I'objet estampillé Fluxus produit par
Maciunas. Ainsi, le c6té gag des objets ou des magazines que nous voyions, était renforcé par
I’impossibilité de sentir, de toucher ces objets. Encore une fois, le visuel primait, et par lui, la
mainmise quasi-exclusive de Maciunas qui a dessiné et réalisé la plupart de ces objets. Le texte
d'une des commissaires est d'ailleurs tres révélateur du regard que portent les institutions de I'art sur

Fluxus.

3 HIGGINS (Hannah), Fluxus Experience, Berkeley, University of California Press, 2002, p. 154, nous traduisons



On a beaucoup discuté la figure de Maciunas comme chef de file, ou méme comme porte-parole de
Fluxus. Personnage central de la nébuleuse, "Mr Fluxus" qui lui a pourtant fourni un nom et quelques
manifestes, n'est en effet jamais parvenu a unifier conceptuellement un phénoméne d'une force rare, mais
résolument désordonné. Il reste que parmi le nombre de personnalités a avoir participé a Fluxus, a l'avoir

incarné, un seul semble incontournable, au sens le plus neutre du mot*.

Ce texte relaie aussi, bien entendu, le point de vue idéologique de Maciunas :

Car si Maciunas comprend, comme l'affirme Nam june Paik, que l'artiste peut s’émanciper en s'emparant
du systéme de distribution, il comprend aussi qu'a I'ere de la consommation de masse, maitriser ces

canaux, c'est aussi avoir acces a cet autre opprimé qu'est le consommateur lui-méme>,

Nous pouvons voir que, bien sir, Fluxus n'est pas vu comme un mouvement d'avant-garde
anti-art "dirigé" par Maciunas et qui serait son invention exclusive, mais plutdt que le langage porté
par les institutions - «s'émanciper » ou bien «cet autre opprimé » - ainsi que les oppositions

utilisees rameénent la vision de Fluxus vers un point proche des idéologies Fluxus-Maciunas.

Malgré cela, le contrepoint a cette vision de Fluxus que porte Higgins nous semble devoir
étre également regardé sous un ceil critique si nous voulons gque notre recherche universitaire ait un
sens. En fait, au-dela des grandes expositions institutionnelles, la plupart des publications que j'ai pu
lire sur Fluxus, sont en général bien plus nuancées concernant I’apport de Maciunas. Toutes
s'accordent & voir Maciunas comme le fondateur du cercle et des éditions Fluxus, mais elles
s’accordent a dire aussi que ces artistes faisaient partie d'autres cercles artistiques de cette époque et
que ce « fluxisme » se retrouvait dans d'autres attitudes envers I'art. Olivier Lussac résume tres bien
cette vision contemporaine de Fluxus, et qui sera la plus proche de notre point de vue dans ce

travail :
Fluxus, né en 1962, est non seulement lié a I’histoire d’un cercle artistique, mais est encore considéré
comme un libre jeu de I’art et comme un esprit sans conséquences, non pas futile, mais évitant les
prétentions liées a la personnalité de I’artiste. Cet esprit perdure jusqu’a aujourd’hui, et suppose les idées
de flux, de mutation entre les choses et d’interrelation entre les arts. Fluxus implique subséquemment
pluralisme, choc des créations et des méthodes. Au-dela de I’art et de la vie, il signifie I’écoulement ou
I’idée de la fluidité non contrariée de I’esprit. Le marchand d’art berlinois René Block a nommé ce

concept "fluxisme", se référant aux présocratiques qui, en anglais, sont appelés fluxers®

4 BRUN (Jeanne), Fluxshops & Co, dans Fiat Flux : La nébuleuse Fluxus, Saint-Etienne, Musée d'Art Moderne de
Saint-Etienne, 2013, p. 87

> 1lbid. p.89

& LUSSAC (Olivier), Fluxus et la musique, Dijon, Les presses du réel, Coll. Ohcetecho, 2010, p.13
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Une question peut alors nous toucher : Pourquoi donc Hannah Higgins souhaite mettre en

place cette opposition entre Fluxus Maciunas et une attitude ou une pensée Fluxus plus large ? Entre

ce qui serait une vision historiciste et idéologique provenant de Maciunas et un Fluxus sans cesse

renouvelé que des artistes contemporains pourraient continuer de s‘approprier ? La lecture du texte

de la chercheuse nous en apprend un peu plus :

La réponse critique a Fluxus aux Etats-Unis a été remarquablement cohérente depuis sa conception, en
étant située largement dans le paradigme de Maciunas. Cette réponse ne laisse que peu de place pour des
travaux Fluxus récents, qui ne correspond pas aux attentes des critiques et des commissaires. Ainsi les
travaux contemporains des artistes Fluxus échouent généralement, ou sont au mieux mal compris par les

critiques.

En contraste, la récupération publique de la tradition d'avant-garde en Allemagne, a la fois dans les années
60 et aujourd'hui, ont créé un support critique institutionnel de Fluxus qui a mené a la production de
nouveaux travaux, continuant ainsi l'esprit créatif du mouvement. Ce renouveau de l'avant-garde
historique a été tout autant le cas en Italie, alors qu'au Danemark, les festivals Fluxus ont servis comme
témoignage de la variété et de I'individualisme, tous deux des marques de fabrique de la tradition libérale

de ce pays.

Ces différentes lectures indiquent toutes des voies dans lesquelles Fluxus continue d'étre important, en
situations diverses et en fonction des attentes multiples, aux critiques, commissaires, et aux artistes
similaires — et ce, malgré le fait que les cadres discursifs utilisés pour interpréter les travaux Fluxus

ignorent typiquement cette base expérientielle’.

La séparation qu'elle opére se révéle ici portée par une volonté tres paradoxale de vouloir

continuer a faire exister le groupe historique pour offrir aux nouveaux travaux de Fluxus les mémes

ressources financiéres et la méme reconnaissance que les piéeces classiques. Il est d'ailleurs plutét

contradictoire de la part de Higgins de vouloir a la fois critiquer la vision Fluxus historique et en

méme temps de demander que la marque-caution® Fluxus soit toujours valable pour les nouveaux

artistes. Ainsi, bien que son analyse des pieces Fluxus en tant qu'expérience soit simplement une des

meilleures visions qu'il nous ait été donné de lire, la vision continuante de Fluxus que propose

Hannah Higgins est parfois une relecture de I'histoire plutot dérangeante.

7
8

HIGGINS (Hannah), Fluxus Experience, Berkeley, University of California Press, 2002, p. 183, nous traduisons
Entendue au sens de la notion de marketing, qui est la caution qu'apporte une grande marque sur un produit a qui
I'on a donné un nom a lui (une marque-produit).
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Conclusion de cette guerre et ouverture du troisieme

terme : Brecht

Ce que I'on voit poindre a I’aune de cet éclairage est I'ancienne dichotomie Maciunas contre
Dick Higgins, dans leurs engueulades sur ce que devrait étre Fluxus. D'un coté, la vision fermée et
idéologique de Maciunas, qui veut limiter Fluxus a un nombre de participants donnés qui pourraient
conduire, a la facon des avant-gardes russes, la révolution contre la culture. De l'autre c6té, la vision
de Dick Higgins, qui souhaite ouvrir Fluxus a tous les artistes appartenant de pres ou de loin a cette
sensibilite artistique et méme les tenants d'une vision artistique plus institutionnelle (la musique de
Stockhausen, les "performances” des nouveaux-réalistes, les happenings théatraux et
expressionnistes, les dé/collages de Vostell).

A notre époque, ces dissensions persistent chez les universitaires représentés d’un coté par
Jon Hendricks (directeur de la collection Gilbert et Lila Silvermann au Moma : une des plus grosses
archives de Fluxus et surtout de Maciunas), et de I’autre Hannah Higgins; c'est-a-dire une
dichotomie rapide entre un Fluxus historique et un Fluxus toujours vivant. Notre recherche sera de
transcender ces oppositions binaires et stériles, en reconnaissant Fluxus comme un moment
historique né de George Maciunas, qui est mort avec lui, et qui a eu la chance d'étre reconnu bien
plus que les autres dénominations de ce cercle dartistes réunis par une attitude ou un esprit
particulier (May, Dé/collage, Audio-visual group, etc.). Ce Fluxisme, qu'avaient ces artistes tous
différents, a aussi continué d'exister grace a George Maciunas, qui y a insufflé un esprit et une

vision populaire qui le rendait accessible au plus grand nombre et I'ont fait entrer dans I'histoire.

De nombreux artistes ou proches de Fluxus continuent de s'insurger et de demander une
réhabilitation de Fluxus en-dehors de Maciunas, en grande partie pour pouvoir profiter de la
reconnaissance qu'offre le tampon Fluxus sur leurs travaux. Rendons a Maciunas (Flux-César) ce
qui est @ Maciunas, et a I'inconscient collectif ce qui est a I'inconscient collectif.

George Brecht, lui, a déclaré « Fluxus has Fluxed® ». Encore une fois I'esprit et les formules
de cet artiste résument toute une pensee en trois mots. La forme au passé du verbe qu'utilise Brecht
nous montre bien que Fluxus en tant que tel est mort et enterré, mais qu'au fond, cela n'est pas si
grave, car si « Fluxus A fluxE » c'est qu'il a amené cet esprit fluant & prendre part dans I'inconscient

collectif et qu'il n'est donc nul besoin de chercher a le mettre sous respirateur pour qu'il continue a

®  Rapporté par FRIEDMAN (Ken), Introduction : A transformative vision of Fluxus, dans FRIEDMAN (Ken) ed.,
The Fluxus Reader, Chichester, Academy Editions, 1998, p. X
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vivre. Puisqu'on ne se baigne jamais deux fois dans le méme fleuve (formule d'Héraclite qui a bien
souvent été cité comme source du nom Fluxus), il est inutile de vouloir agripper l'eau qui a coulé
entre 1962 et 1978.

Au-dela des rapides dissensions qui n’appartiennent qu'a une historicité historienne de I'art
ou a des jeux d'ego et de reconnaissance, il semble que George Brecht, a la fois dans son travail et
dans son attitude, a pu faire émerger de réelles pistes de réflexions toujours vivantes. Pour toutes
ces raisons, Brecht sera la figure centrale de cette these, dans ses coopérations avec Maciunas, bien
qu'il ne se soit jamais senti réellement attaché a Fluxus. Lorsque les positions de Maciunas ne lui
plaisent plus, il "démissionne”. S'il est une personne qui a poussé l'esprit Fluxus dans ses
retranchements sans pour autant ne jamais chercher a les enfermer dans des visions pro- ou contra-,
nous pensons que c'est bel et bien Brecht. Ainsi comme porte de sortie vers un nouveau paradigme -
qui ne soit pas une répétition forcenée des questionnements artistiques de Fluxus ou bien un retour
réactionnaire a une expressivité “trans avant-gardiste™ - c'est la figure de George Brecht, et certains
des chemins qu'ont pu tracer ses recherches, qui semblent pouvoir avoir un véritable impact
contemporain.

De fagon plus large, Brecht a publié des articles, des livres ou des travaux dans de nombreux
domaines trés différents. 1l a étudié la chimie pharmaceutique en méme temps qu'il prenait des
cours d'art. A la fin des années 50, il dépose plusieurs brevets lorsqu'il travaille chez Johnson &
Johnson, en méme temps qu'il prend des cours avec John Cage. Durant cette méme période, il
donne naissance a la notion d'event, et ecrit l'article qui deviendra un livre intitulé L'imagerie du
hasard. A partir de mi-65, il arréte I'ingénierie et part en Europe. Il fonde avec Robert Filliou la
galerie-magasin La cédille qui sourit, puis se consacre a la traduction de textes spirituels
bouddhistes, en méme temps qu'il continue a lire des ouvrages de science fondamentale, d'écrire des
articles sur Fluxus, des livres sur les paradoxes, et de continuer un travail artistique qui devient de
plus en plus minimal jusqu'a devenir quasi-inexistant a partir des années 80. Dans tous les cas,
chercher a définir I'activité principale, la recherche qu'a conduite George Brecht durant sa vie est

une des taches qui pourrait s'avérer des plus difficiles sans une grille de lecture appropriée.

C'est donc par une sorte de grand écart que nous chercherons un cadre nous permettant de
décrire ses recherches et voir I'apport qu'elles ont eu sur la pensée de notre époque. Ces différents
intéréts ne sont pas sans nous rappeler la recherche plus récente que Basarab Nicolescu a

brillamment décrit dans son livre La transdisciplinarité : manifeste. Si nous regardons les points de
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concentration de cette pensée, nous retrouvons cette méme recherche au sens le plus large possible
qui part des sciences fondamentales, pour ensuite essaimer toutes les disciplines et en arriver a une
réintégration des niveaux de réalité (étude principale des sciences "dures"™) a leurs niveaux de
perception (apanage des sciences humaines) a travers le filtre, lI'union que permet de réaliser la
pratique artistique. C'est une réinclusion du sujet aux projets objectifs de recherche que nous voyons
se développer par la recherche transdisciplinaire de Basarab Nicolescu. C'est a partir de celle-ci qu'il
pourrait nous étre permis de réinterpréter et de définir un peu mieux la recherche qui a été celle de
George Brecht.

Ce dernier sera montré en tant que figure singuliere et transcendante des questions qu'a pu
ouvrir I'art développé par la galaxie Fluxus. Nous chercherons, a travers son travail, une forme de
quintessence de cet « esprit Fluxus » qui pourrait nous permettre d'ouvrir de nouvelles voies pour le
présent. Ainsi, nous nous poserons la question, dans ce travail de these, de ce en quoi la relecture
des intéréts hétérogenes qu'a eu George Brecht durant sa vie peut nous amener a voir son travail de
recherche comme une prédiction de la pensée transdisciplinaire développée trente ans plus tard ; et
pouvoir ainsi postuler un nouveau profil du chercheur dont George Brecht a été la figure,
c'est-a-dire une recherche qui utilise l'art en tant qu'outil mais dont les questions profondes

dépassent le médium et le véhicule artistique.

Il me faut maintenant préciser mon point de vue particulier sur le travail de these ainsi que la
méthodologie qui en découlera. Ma formation premiere n'est pas celle d'un universitaire. J'ai d'abord
étudié la pratique des arts. Bien slr, ce ne sera pas le point central de cette these, mais cela a de
grandes chances d'en imposer certaines particularités. Mon expérience a été celle d'une déception :
si I'école d'art a semblé ne se concentrer que sur la forme du travail artistique et restreindre les liens
d'idées qu’il m’était permis de faire, I'université m'est apparue limitante en terme de réflexion sur la
pratique et I’expérience mise en jeu dans la creation et la réception de I’ceuvre d’art.

Cependant, la découverte d'artistes tels qu’Hugo Ball ou George Brecht m'a apporté une
ouverture sans laquelle il m'aurait été impossible de faire le travail que j’aborde actuellement.
Effectivement, ces deux figures ont en commun d'avoir explosé les cadres des recherches qu'ils ont
conduites (que ce soit en science ou en philosophie), et d’avoir ensuite utilisé I'art comme un outil
pour donner forme a cette recherche. Ainsi, m'étant déja intéressé & Hugo Ball lors de mon travail
de master, il me semblait important de continuer a m'intéresser a cette lignée d'artistes jusqu'aux
plus contemporains et me permettre, grace a cela, d'affirmer un paradigme nouveau de l'art et de la
recherche. 1l me fallait créer une structure théorique qui puisse supporter tous les intéréts de certains

artistes contemporains se situant hors des cadres disciplinaires, ou plus exactement entre eux. Ce
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sont les bases de cette structure qu'il m'a semblé voir lorsque j'ai découvert la transdisciplinarité.

La méthodologie a laquelle nous allons faire appel, sera celle d'une confrontation dialectique
entre la vie et les intéréts hétérogenes d'un artiste qui a commencé dans l'apres-guerre, plus
précisement a la fin des années cinquante ; et une pensee qui a été développée dans les années
quatre-vingt-dix et correspond a une ere numérigque et post-moderne. Le but recherché est bien sar
de trouver un troisieme terme, qui puisse nous permettre de faire ressortir un nouveau cadre
d'analyse et de critique de certains artistes qui se situeraient au-dela des segmentations et de la

pensee disciplinaire.

Résumeé de ce travail

La premiere partie de ce travail consistera en une analyse rétroactive d’artistes de I’ére
moderne ayant souhaité créer une certaine forme de synthese des arts, qui pourrait nous réveler des
prémisses transdisciplinaires. Trois artistes semblent particulierement bien répondre a cela, mais
beaucoup d’autres pourraient étre ajoutés: Richard Wagner, le couple Hugo Ball et Emmy
Hennings, et finalement Antonin Artaud. Chacun a leur fagon ont eu des préoccupations qui
tendaient vers une voie transdisciplinaire. Tous ont émis le souhait de créer une synthese des
différents arts et pouvoir ainsi toucher le spectateur au-dela de la pensée rationnelle.

Mac Luhan pourrait nous aider & comprendre ce que sont les médias et pourquoi I’apparition
de médias lies a I’énergie électrique semble avoir fait muter en profondeur la fagon dont nous
conservons et comprenons les idées sur le monde. Un de ses livres est particulierement important
concernant cela, c’est Verbi-Voco-Visual Experiments, dans lequel il décrit les changements apparus
grace a I’émergence des médias électroniques et la fagon dont les vitesses atteintes par les
technologies de la communication ne permettent plus un long travail de réflexion et de conservation,
mais nous obligent a revenir a I’intuition du verbal.

La suite logique des médias de Mac Luhan est I’apparition de I’intermédia tel que I’a décrit
Dick Higgins. Nous tenterons de voir si cette vision artistique trouve des conséquences sociales et si
Brecht partageait ce point de vue avec Dick Higgins. Il nous semble possible de trouver une racine
commune a ces pensées et aux artistes que nous avons cités ; trouver ce qu’ils partagent aussi avec

la plus tardive pensée transdisciplinaire.
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Nous nous poserons ensuite la question de quels intermédias ont pu étre mis en jeu dans le
groupe d’artiste Fluxus, et si cette dénomination est suffisante pour donner une grille d’analyse
intéressante a ces travaux. Nous souhaiterions pouvoir tout d’abord définir ce qu’a été Fluxus. Etait-
ce un mouvement culturel, une contre-culture ? Tous les artistes avaient-ils une vision commune de
ce qu’était ce nom-valise ? Peut-étre faudrait-il chercher dans le contexte d’émergence de ce petit
groupe, les traces d’un terrain neutre ou tous leurs travaux trés différents pouvaient cohabiter.

George Maciunas a été une des figures centrales de Fluxus et I’a au moins nommé. Nous
souhaiterions chercher sous toutes les casquettes qu’il a adoptées pour promouvoir cet art, si
certaines ne reléveraient pas d’un intermédia qui serait intéressant pour notre propos.

La figure plus périphérique de Henry Flynt nous semble aussi valoir le détour dans le
courant de cette thése puisqu’il a fait des études de mathématiques, et s’est aussi intéressé a I’art,
mais d’une fagon assez distante. Ce personnage hors norme a pourtant créé dans ses travaux des
intermédias tres intéressants pour notre propos, dont le concept art n’est qu’un parmi d’autres.

Par la suite, il sera intéressant d’étudier les jeux Fluxus, ainsi que de les décrire a travers le
prisme des théories du jeu. Notre problématique sera ici de tenter de faire émerger au-dela de la
mise en lien des ceuvres avec la philosophie du jeu, les intermédias présents dans ses jeux d’un type
particulier. Se pourrait-il que I’intermédia que généerent les Fluxgames ait a voir avec la zone de
confrontation entre nous et le monde que décrivent les théories psychanalytiques du jeu ?

Les expériences multi-sensorielles que proposent les travaux Fluxus pourraient aussi nous
permettre de trouver des intermédias rentrant dans le cadre de ce travail. Tous ces artistes semblent
vouloir dépasser le rapport purement visuel a I’ceuvre et ainsi rentrer dans une expérience du monde
qui ne soit pas coupée du quotidien. Dans cette recherche entre cognition et sensation, il semble que
la pensée pragmatiste nous aide a comprendre I’intermédia entre le subjectif et I’objectif mis en jeu
dans certaines ceuvres Fluxus.

Reprenant a Maciunas le terme de concrétisme, nous tenterons ensuite de montrer que
I’intuition de Maciunas marque le vrai tournant philosophique de I’ceuvre Fluxus, en tant que
synthese entre la pensée réaliste et la pensée empirique, intermédia philosophique concrétisé en
objet. Par la philosophie de Gabriel Marcel, nous souhaiterions essayer de faire ressortir la
dimension de mystére qui fait partie de la rencontre physique avec les objets Fluxus.

Hors de toutes les idées préconcues sur les ceuvres Fluxus et en cherchant & voir les
intermédias qu’elles ont créées, il semble possible de faire émerger une définition plus globale de
Fluxus et redonner ainsi un certain souffle a une critique qui se cherchait dans les oppositions

binaires entre Fluxus-Maciunas et Fluxisme indéfiniment reproductible.
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Il serait aussi trés important ici d’étudier la pensée transdisciplinaire de facon un peu plus
profonde. Sa naissance provient d’une suite de remises en cause, au cours du vingtieme siecle, de la
logique qui modelait la pensée scientifique. Nicolescu est physicien et c’est le point de départ de
son travail. Par cette recherche physique, il a compris la nécessité de remettre en cause la logique
cartésienne et aristotélicienne. Cependant, pour comprendre les nouvelles logiques non-
aristotéliciennes, il est nécessaire d’introduire le sujet observateur et sa perception dans la facon
dont la science modélise I’univers. C’est le prélude a toute la pensée transdisciplinaire.

Pour Nicolescu, il y a urgence a accorder les connaissances et la conscience que nous avons
du monde. Le projet social de la transdisciplinarité est un appel a une nouvelle conscience de la
nature ainsi qu’un changement profond de I’étre humain et de la société. Il faudra tenter de creuser
cela chez le Physicien.

L’exploration mystérieuse d’un univers insondable est un point important de la réflexion de
Nicolescu et nous tenterons de le rapprocher avec la notion de philosophie concrete de Gabriel
Marcel, pour voir dans cette pensée les traces d’une nouvelle vision du sacré, d’une zone ou
perception et réalité peuvent se rencontrer.

Le programme universitaire et éducatif de la transdisciplinarité semble ainsi étre au cceur de
la pensée de Nicolescu, et I’avenement d’une nouvelle université y occupe une place plus
importante encore. Nous tenterons de voir et décrire les réalisations du Ciret (Centre International
de Recherches et d’Etudes Transdisciplinaires) car les plateformes mises en place par ce collegium
de chercheurs sont du plus haut intérét pour la diffusion de ce programme éducatif.

Il serait ensuite important de revenir, et surtout concernant le propos que nous souhaitons
développer ici, sur la vision artistique des penseurs transdisciplinaires. René Berger a été une des
grandes figures de la critique d’art, de ses occurrences transdisciplinaires et de I’art a I’ordinateur.
Nous regarderons les artistes que ces penseurs ont mis en avant et nous demanderons si ceux-ci
correspondent parfaitement a la vision transdisciplinaire de I’art. Se pourrait-il qu’il ait existé un

paradigme transdisciplinaire de I’art, et si oui, qu’en est-il de Brecht ?

Nous chercherons ensuite a créer un rapprochement entre la transdisciplinarité et la pensee
ainsi que les ceuvres de George Brecht. 1l connaissait les découvertes de la physique fondamentale,
il semble que cela ait beaucoup influencé sa vision notamment dans le livre L’imagerie du hasard
qu’il écrit en 1957. Il connait aussi la remise en cause de la logique cartésienne et les paradoxes
dont il parle souvent semblent étre pour lui une facon de faire I’expérience d’une logique
contradictoire. Sa vision infiniment subjective de la science et du travail perceptuel de I’art nous

questionnera sur un rapprochement direct possible avec la pensée de Nicolescu.
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Brecht n’a eu que peu de volontés sociales, contrastant ainsi avec le travail de Nicolescu.
Sera-t-il possible de déceler dans son ceuvre une réelle pensée transdisciplinaire malgré cette
distance ?

Sa vision de la Nature, son rapport a I’ouverture du savoir et a un besoin de sacré nous
montrera les espaces personnels et la recherche intérieure de George Brecht. Cela pourrait nous
permettre de savoir si celle-ci est profondément en phase avec la transdisciplinarité. Le silence, le
refus de transmettre chez George Brecht permettent de voir la concentration solitaire,
quasi-monacale de I’artiste.

Nous regarderons ses interviews et ses travaux a la loupe pour voir quel paradigme
correspond le plus au cadre sans cadre de son travail ? Il s’intéresse de prés au paradigme
duchampien, serait-ce une voie d’étude pour son travail ? Dépasse-t-il d’ailleurs la vision
intermédia que donne Higgins et que I’on retrouve souvent dans les travaux Fluxus ? Ou bien, est-il

I’ouvreur d’un paradigme artistique qui déepasse cela ?

L’analyse transdisciplinaire de ses ceuvres pourrait également se révéler instructive, tant la
critique habituelle de George Brecht semble éluder en partie le travail de poser des mots sur ce qu’il
a créé. Nous ferons une analyse de I’event de Brecht a la lumiére des découvertes de la science
physique. Pareillement, le Water Yam est un travail de questionnement sans cesse répété du
quotidien, peut-il nous en apprendre plus sur la dimension virtuelle ou actuelle de ces travaux ? Les
events qu’il a voulu développer comme objets pourraient revéler un rapprochement intéressant, un
jeu de I’aveuglement qui montre symboliquement le travail qu’il reste a faire sur notre regard pour
voir au-dela. L’ensemble de ses travaux appelé The Book of the Tumbler on Fire nous rappelle
certaines idées de la thermodynamique des flux. Les différentes boites de Brecht nous font penser a
une sorte de taxinomie que I’on retrouve dans les musees d’histoires naturelles, mais avec des
experiences du quotidien. La pensee orientale aurait-elle un lien avec cela ?

Au final, nous reviendrons sur les théories de I’époque moderne et les paradigmes qui ont
été mis en avant dans I’histoire de I’art. Les avant-gardes ainsi qu’une vision rationaliste et utopique
du modernisme ont été privilégiées, puis contestées a la fin des années soixante-dix. Cette
contestation en tant que trans-avantgarde ou bien postmodernisme est encore tres présente dans I’art
exposé dans les Frac et les grands musées. Serait-il possible que le travail de George Brecht puisse
nous aider a faire une contre-histoire du modernisme moins rationaliste, moins spécialiste et moins
idéologique que ce qui a été retenu des avant-gardes ? Je vous laisse le découvrir a la lecture de ce

travail.
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Fluxus et ses préecurseurs : les dimensions

pluri-inter-trans
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1.1 Les précurseurs, visions pre-Flux du monde

Il semble qu'un des plus grands apports du siécle passé a la pensée contemporaine soit bel et
bien I'éclatement des anciennes limitations et surtout celle des disciplines qui enfermaient les
recherches, de tout type que ce soit, dans des stéréotypes et des répétitions sans fins. Ainsi, ce sont
d’abord ces dimensions pluridisciplinaires, ensuite interdisciplinaires et aujourd’hui
transdisciplinaires qui me semblent pouvoir décrire le mieux les hybridations et les intéréts
contemporains de certaines ceuvres, et, essentiellement, ici, celles de Fluxus et de George Brecht.
Cependant, il semble qu'un petit retour historique sur ces différentes dimensions pluri-inter-trans
pourrait nous aider et surtout nous éclairer sur certaines sources et sur la filiation de Fluxus.

Commencons tout d’abord par les différentes unions des arts plastiques avec d'autres
disciplines et la fagcon dont certains groupes artistiques ont commencé a esquisser une vision
transdisciplinaire du monde, entendue comme une voie vers un dépassement des disciplines
instituées. Cela se retrouve sous de nombreux noms différents et n’a pas trouvé réellement une
forme unique, mais il nous semble que le point central de notre travail a a voir avec cela. Pour
certains cela s’est appelé ceuvre d’art totale, pour d’autres synthése des arts, multimédia, intermédia.
Chacun a sa fagon apporte de I’eau au moulin de notre travail, qui recherche pour sa part, le centre

de cette pensée syncrétique, une sorte de synthese des syntheses des arts.
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1.1.1) Les pluri-disciplinaires : Dada, art total et théatre de la

peste

L'histoire de l'art regorge bien sir d'exemples d'hybridation de I'art avec d'autres disciplines,
et ce, d'autant plus avant les rationalisations disciplinaires de la science moderne. La tragédie
grecque, par ses grandes mises en scenes a caractére artistique, politique, et religieux, en serait un
début. Léonard de Vinci en serait I'exemple-type, en tant que peintre, inventeur, biologiste,
ingénieur, architecte, et la liste continue. Nous passerons cependant la-dessus pour revenir
directement a la réouverture des disciplines, qui a été commencée dans le champ des arts modernes
a partir de la fin du dix-neuviéme siécle et ce, par I'CEuvre d'art totale, ou Euvre d'art de l'avenir,

dont le but et les volontés sont précisées dans un texte écrit par Richard Wagner en 1849.

1.L1.1.A) Richard Wagner et I'idée de totalite en art

L’ceuvre d'art de lI'avenir est pour Wagner avant tout une ceuvre dramatique qui mélangerait
les différents arts, et qui permettrait ainsi & I'homme de faire une expérience directe de la nature et
du monde, au lieu de chercher a I'atteindre par I'abstraction des langages scientifiques. Dans ce texte,
il commence par decrire cette nature comme une force liée a la nécessité : « La nature engendre et
faconne sans intention et inconsciemment selon le besoin, et par conséquent par nécessité® ». Il
oppose la force inconsciente de la nature a la vie consciente de I'étre humain, symbolisée par la
science.

En séparant sa propre pensée de l'essence de la nature par la pensée rationnelle, 'Homme
commet la premiere erreur. Seule solution pour retrouver cette union perdue, retrouver une nature

qui dans I'Homme serait consciente d'elle-méme. En ce cas :
La vie Humaine elle-méme atteint son intelligence par la science qui, en retour, se fait cette [intelligence]
un objet d'expérience ; la mise en action de la conscience acquise par la science, la représentation de la

vie reconnue par elle, I'image de sa nécessité et [de sa] vérité — c'est I'Art?,

Ainsi, c’est I’art qui, seul, semble pouvoir unir I’intelligence de la science et I’expérience
immédiate que nous faisons de la nature. L'important chez Wagner, c'est que I’ceuvre prenne les
traits, le désordre de la vie directe et concrete :

Or si la solution de la science est la reconnaissance de la vie immédiate, se conditionnant elle-méme, [de

10 WAGNER (Richard), L euvre d'art de l'avenir (1ére édition : 1849), Plan-de-la-Tour, Editions d'aujourd'hui, 1982,
p. 59
1 Ibid., p. 61
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la vie] réelle par conséquent, cette reconnaissance acquiert son expression la plus directe et la plus sincére

dans I'art, ou plutdt dans I’Euvre d'art.*?

La pensée de Wagner, c'est aussi celle d'une union retrouvée entre les membres d'un méme
peuple. Pour le compositeur, le peuple est comme une force naturelle et irrationnelle. Il n’y a pas
encore de fascisme chez le compositeur, au moment ou il écrit ce texte, puisque lui-méme dit que
I'Etat ou la religion institutionnelle sont des entraves a la puissance irrationnelle, & la nature-méme

du peuple, de ses besoins, de sa necessite.

Les grandes erreurs involontaires du peuple telles qu'elles se manifestérent dés l'origine dans leurs
conceptions religieuses, en devenant les points de départs d'une pensée et d'une systématisation
arbitraires, spéculatives, dans la théologie et dans la philosophie, se sont, dans ces sciences et surtout par
I'intermédiaire de leur sceur adoptive, la politique, élevées a I'état de puissances qui ne prétendent pas

moins qu'a dominer le monde et la vie en vertu de I'immanente infaillibilité divine®3.

Il en appelle donc a une union des différentes forces artistiques pour créer une ceuvre d'art
qui puisse répondre directement a chacun des individus d'un peuple, essayer de les toucher et ainsi
élever les esprits plutdét que de divertir et d'anesthésier, créer une forme de communion quasi-
religieuse mais non-dogmatique. Pour lui, I’opéra était auparavant «une institution dont la
destination spéciale est presque exclusivement d'offrir une distraction et un amusement a une
population aussi ennuyée qu'avide de plaisir** ». Il veut couper le peuple de ces intéréts vulgaires,
« pour I'élever au culte et a I'intelligence de ce que I'esprit humain peut concevoir de plus profond et
de plus grand. » Son contre-modele est celui de la tragédie grecque, ou le théatre était comme une
religion, une célébration qui unissait le peuple : « 13, le théétre n'ouvrait son enceinte qu'a certaines
solennités, ou s'accomplissait une féte religieuse qu'accompagnaient les jouissances de l'art. » En
cela les artistes apparaissent presque comme des prétres dans la conception wagnérienne du théatre.
Pour lui, la tragédie grecque semble apparaitre non pas tant comme une utopie artistique qu’un
paradis perdu a retrouver.

L’ceuvre d'art de l'avenir, reprenant les conceptions antiques, doit elle-méme étre une union
des différentes disciplines artistiques. L'idée de Wagner, c'est de retrouver l'alliance perdue entre la
poesie, la musique et la danse, pour créer une ceuvre qui toucherait le spectateur de fagcon immediate,
sans passer par des raisonnements ou des savoirs et ainsi faire ressortir les racines communes a un
peuple. Il prévoit déja cette utopie, qui courra dans toutes les avant-gardes du vingtiéme siecle, de

I’artiste en tant qu’intelligentsia qui doit guider le peuple. Pour lui, le créateur ne peut supporter cet

12 Ibid., p. 64
13 Ibid., p. 66 ,
14 WAGNER (Richard), Ecrits sur la musique, Paris, Gallimard, 2013, pp. 355 - 356
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« isolement de ses facultés artistiques, il est dépendant et imparfaitement ce qu'il peut étre ; tandis
que dans I’ceuvre d'art commune, il est /ibre, et entierement de ce qu'il peut étre®. » A travers cette
liberté, il est donné a I’artiste le pouvoir de transmettre au plus grand nombre cette « exaltation dans
l'art de I'homme en général. »

Ainsi, on voit déja apparaitre chez Wagner de nombreux intéréts qui courront dans l'art tout
au long du vingtiéme siécle, c'est-a-dire un dépassement des catégories des beaux-arts qui permette
de créer une ceuvre dart totale, elle seule capable de toucher, de secouer le spectateur
inconsciemment et immédiatement.

Pareillement, il nous apparait une certaine volonté de retrouver une expérience plus directe
et moins médiatisée par les conceptions rationnelles; repenser la vie dans sa concrétude
irrationnelle, et ainsi permettre a I'nhnomme de retrouver une spiritualité qui n'aurait été entachée ni
par les appareils éducatifs et politiques, qui parlent tous a la raison, ni par les dogmes religieux.

S'il reste chez Wagner une dichotomie et une place privilégiée donnée a l'art par rapport a la
science, nous voyons malgré tout les prémisses d'une certaine attitude multimédia au niveau de I'art,
ainsi que la volonté chez le compositeur de retrouver un art qui puisse palier certains manques de la
science, et devenir une célébration publique quasi-religieuse. Nous pourrions voir en cela, le début
de la porosité entre I'art et les autres disciplines, une forme de d'art pluridisciplinaire qui s'ancrerait
dans une recherche de concrétude, tres important, nous le verrons, dans la conception de I’art

Fluxus.

1.1.1.B) Dada et la pratique multimédia
Le chaos Dada, quant a lui, est un peu plus indescriptible en termes de pluri- ou inter-
disciplinarité. Le fondateur du Cabaret Voltaire, Hugo Ball, entame son aventure au début 1916
avec la ferme intention de realiser une jonction entre la poésie, le théatre et les arts plastique dans ce
qu’il décrit comme une « synthése des arts », nous rappelant étrangement les mots de Wagner.
A la fois Novalis et Kandinsky ont posé une Totalwissenschaft, une synthése de tous les savoirs, qui
devait étre achevé dans la forme poétisée, et Ball recherchait aussi cela, faisant la promotion de l'art
comme une faculté médiumnique a révéler le dénominateur commun de l'expression humaine : en

peinture, I'image comme signe préservé dans une époque de perturbation totale ; en poésie, le mot comme

abstraction absolue ; et dans les performances, le mot et I'image ensemble, combinés avec la musique et la

15 WAGNER (Richard), L euvre d'art de l'avenir (1ére édition : 1849), Plan-de-la-Tour, Editions d'aujourd'hui, 1982,
pp. 216 - 217
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danse dans un Gesamtkunstwerk frénétique?®.

Cette citation se rapproche beaucoup de la question centrale de notre travail de recherche, d’une
synthése artistique et philosophique qui serait comme incarnée dans un travail proche du
Gesamtkunstwerk.

Lorsqu’Elderfield parle de capacite médiumnique nous voyons aussi apparaitre I’irrationnel
dans ce travail. Hugo Ball, a I'époque dont parle Elderfield, est encore a la recherche d'un
Psychologietheater, c'est-a-dire un théatre, qui puisse choquer directement le spectateur dans son
inconscient : « Que diriez-vous de I'nystérie de Freud disséquée dans le but de propager un état
d'hystérie généraliséel7. » Hugo Ball cherche, dans cette synthese de différents domaines, a créer
une forme de spectacle qui ne touche pas que la raison, mais I'inconscient des personnes présentes.
Il dit aussi « L’Europe a trouvé une nouvelle maniere de peindre, de faire de la musique et de la
poésie. Une fusion de toutes les idées régénératrices, et non pas seulement celles du domaine de
I'art18. » Cette volonté de trouver des idées nouvelles dans un domaine qui ne soit pas seulement
artistique fait clairement écho a notre recherche transdisciplinaire.

Peu apres, lorsqu'il fonde le Cabaret Voltaire, il a totalement abandonné le théatre.
Cependant, la synthése des arts continue a étre une partie trés importante des spectacles du cabaret.
Hugo Ball dit de la publication éponyme : « Sur trente-deux feuillets, c'est la premiére synthése des
mouvements modernes de l'art et de la littérature. Les fondateurs de I’expressionnisme, du
futurisme, et du cubisme y sont représentés'®. » Les spectacles étaient de la méme teneur. Ils étaient
fait de chants populaires (tres souvent chantés par la poétesse Emmy Hennings, compagne de Hugo
Ball), mais aussi de performances, de récitations poétiques et de musiques d'avant-gardes. Méme la
décoration de la salle avait été pensée par Arp qui avait peint les murs en bleu et le plafond en noir,
comme pour inverser la position du ciel et de la terre, en plus des masques de Marcel Janco qui

étaient installés au mur.

Le cabaret \Woltaire, est I’une des premiéres ouvertures, au vingtieme siecle, des disciplines
artistiques a une porosité. Ces artistes s'étaient eux-mémes inspirés des spectacles de cabaret et de
café-concert, qui avaient déja commenceé a créer des formes de divertissements multimédias pour

attirer des clients avides de nouvelles sensations. Hugo Ball, lui, connaissait bien le monde des

16 ELDERFIELD (John), Introduction, dans BALL (Hugo), Flight out of time, Berkeley, University of California
Press, 1996, p. xxiv

17 BALL (Hugo), Das Psychologietheater, dans Phoebus, mai/juin 1914, texte disponible sur le site
http://www.textlog.de/39021.html, nous traduisons

18 BALL (Hugo), La fuite hors du temps, trad. Sabine Wolf, Monaco, ed. Du Rocher, 1993, p. 34

1 Ibid., p. 136
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cabarets (ou il avait été souvent engagé comme pianiste), puisque cela avait été un des maigres
moyens de subsistance pour lui, apreés sa fuite d'Allemagne.

Conscient de la portée multimédia de ces cabarets et fort des expériences qu'il avait déja
faites dans ceux fréquentés par les expressionnistes a Munich, Ball ouvre le Cabaret Voltaire avec la
volonté affirmée de créer une union vivante de tous les arts en un seul lieu de création et de
représentation. Dans le journal ou il le présente, Ball décrit cet endroit comme « une association de
jeunes artistes et écrivains dont le but est de créer un centre de divertissement artistique?. » Ce sont
toutes les formes artistiques qui sont mises en jeu deés les balbutiements de ce qui se développera
sous le nom de Dada. Des le départ, cette union des arts doit amener chez le spectateur une
compréhension directe, im-médiate de I'ceuvre.

Les différentes manifestations de Dada continueront selon les mémes modalités. Cependant,
apres Zurich, I’éclatement des groupes Dada et des personnalité créeront des interprétations
différentes de ce qu’a été I’expérience zurichoise. Dada Berlin, mené par Huelsenbeck, générera des
spectacles agressifs et subversifs et en lien avec une pensée communiste?!. Dada Paris, mené par
Tzara et Picabia sera une résurgence d’une forme de nihilisme libertin?2. Malgré cela, tous ont eu
pour point commun de méler les arts, dans une forme pré-performative qui puisse choquer le
spectateur dans son inconscient?3. Cette forme de synthése des arts constitue il nous semble une des
premieres manifestations d'un art pluridisciplinaire.

Plus précisement, pour en donner une définition qui nous semble satisfaisante, Basarab
Nicolescu définit le pluridisciplinaire comme ce qui «concerne I'étude d'une seule et méme
discipline par plusieurs disciplines a la fois. La recherche pluridisciplinaire apporte un plus a la
discipline en question (...), mais ce "plus" est au service exclusif de cette méme discipline.
Autrement dit, la démarche pluridisciplinaire déborde les disciplines mais sa finalité reste inscrite

dans le cadre de la recherche disciplinaire?*. » Nous entendons ici art pluridisciplinaire comme

N

O Ibid., p. 111

2L \oir HUELSENBECK (Richard), En Avant Dada, l'histoire du dadaisme, Dijon, Les presses du Réel, 2005

22 \foir LISTA (Giovanni), Dada : Libertin & libertaire, Paris, L’insolite, 2005

2 Nous pouvons tout de méme noter que la ol les spectacles du cabaret Voltaire étaient influencés par la vision
magico-religieuse de Ball et devaient donc toucher le spectateur dans des régions supra-rationnelles de son esprit,
I'influence idéologique ou nihiliste des Dada postérieurs feront la part belle a un irrationnel provocateur et
destructeur. Hugo Ball a écrit cette phrase qui semble résumer de nombreuses erreurs postérieures concernant ce
gu’a été Dada : « Hé puis nous voulions redonner droit aux faits, ces faits, quels qu'ils soient (cruels, ridicules,
sublimes ou décourageants), qui, pris dans leur totalité représentent "l'irrationnel, le dérisoirement sublime,
I'inépuisable miracle de la vie". Mais ici aussi le vrai et le faux se trouvent mélangés. Il faut distinguer les
irrationalismes. Le sur-raisonnable et le dé-raisonnable sont tous deux irrationnels. Dans notre recherche de la vie
nous avons succombé & cette superstition que la vie elle-méme ferait partie de nos irrationalismes. » BALL (Hugo),
La fuite hors du temps (trad. Sabine Wolf), Monaco, ed. Du Rocher, 1993, p. 158

2 NICOLESCU (Basarab, La transdisciplinarité, manifeste, Le Rocher, Monaco, 1996, p. Xxvi-xxvii
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I'utilisation de différentes disciplines bien séparéees et de médiums artistiques bien distincts, qui sont
cependant réunis au sein d'un méme environnement de présentation et de recherche artistique.

Le cabaret \oltaire en est ainsi un exemple-type. Il rassemblait dans l'unité d'une scéne et de
soirées, des peintres, des musiciens, des poeétes, des philosophes, et journalistes qui créaient chacun
différents médiums, mais réunis au sein du cabaret \Voltaire. La finalité des contributions de ces
personnages semble pourtant avoir été essentiellement artistique, ou tout du moins n'a été retenue
que par I'histoire de I'art. Chacun de ces artistes souhaitaient créer un changement social plus large.
Chacun a sa fagon voulait changer, critiquer la société, la pensée, la science de leur époque. Malgré
tout, il faut voir que cela semble avoir été un échec, seule I'histoire de I'art a retenu ces personnages,

et tout au plus en les considérant comme des excentrés.

Pourtant, dans le parcours d’Hugo Ball, ses conceptions de I'art ne peuvent étre détachées de

ses lectures spirituelles et de ses intéréts philosophiques, ainsi que de sa pensée politique.
Ce que nous appelons Dada est une bouffonnerie issue du néant et toutes les grandes questions y entrent
en jeu ; un geste de gladiateur ; un jeu avec de misérables résidus ; une mise a mort de la moralité et de

I'abondance qui ne sont que postures?®. »

Le dadaisme - un jeu de masques, un éclat de rire ? Et derriére cela une synthése des théories

romantiques, dandies et démoniaques du XIXe siécle?.

La pensée spirituelle de Ball I’amene a vouloir faire entrer dans Dada de nombreux
domaines qui dépassent I’art, ce qu’il appelle « toutes les grandes questions ». 1l ne faut pas oublier
qu'apres avoir commenceé une maitrise sur la pensée nietzscheenne, il s'est intéressé a la langue
sanskrite avant de devenir journaliste anarchiste, puis directeur d'un théatre de Munich. Apres avoir
été musicien et artiste pendant les événements de Dada Zurich, il deviendra conseiller pour la
réforme démocratique de I'Allemagne, puis enfin journaliste et il se reclura avec sa femme dans la
maison familiale des Hennings pour faire un travail d’exégéte de la pensée de premiers saints
catholiques. Son chemin n’est pas qu’artistique. Il passe par I’art pour ensuite suivre une voie
spirituelle.

Ce qui apparait chez lui en tant que figure de proue, et que I'on retrouve durant de certaines
manifestations du «mouvement Dada», c'est une union artistique qui dépasserait le
pluridisciplinaire. Ainsi, avec ses Poémes sonores OU bien sa scéne de la Nativité (mais aussi parfois

chez les autres membres de Dada Zurich comme lors de la représentation dansée des masques de

% BALL (Hugo), La fuite hors du temps, trad. Sabine Wolf, Monaco, ed. Du Rocher, 1993, p. 136
% Ibid., p. 220

26



Janco), on voit apparaitre non plus une coexistence des différents médiums artistiques et des idées
philosophiques ou spirituelles qui les ont inspirés, mais une forme de synthese dans laquelle la
porosité entre toutes ces disciplines est telle qu'elles se mettent a coexister au sein d'une seule ceuvre

d'art. Par exemple concernant les poemes sonores, Hugo Ball souligne :

Nous avons maintenant fait tellement évoluer la plasticité du mot qu’il sera difficile d’aller encore plus
loin. Nous avons obtenu ce résultat au prix de I’abandon de la construction logique et rationnelle de la
phrase (...). Nous avons chargé le mot de forces et d’énergies qui nous ont fait redécouvrir le sens

évangélique du « verbe » (logos), qui est une image magique complexe?’.

Dans cette destruction de la construction logique de la phrase, Ball voit la possibilité de
découvrir un nouveau langage magique, une force qui semble venir presque directement de Dieu
pour parler aux hommes, de donner un sens évangélique au langage. Ses Lautgedichtes retrouvent
réellement une fonction sacrée. Ce sont des mots qui ne ramenent pas qu’a une seule notion
rationnelle, mais suggérent « mille idées a la fois, sans les nommer? ». La phrase sans mots permet
de réveiller « les couches les plus profondes de la mémoire ». Ainsi les expérimentations artistiques
de Dada Zurich «ont frélé des régions de la philosophie et de la vie auxquelles notre
environnement, tant raisonnable, tant faussement adulte, n'aurait plus idée de penser, méme en
réve. »

Il donne a ses ceuvres des finalités aussi bien philosophiques que politiques et méme
spirituelles. Dada, dans sa globalité, ne semble pas avoir eu autant d'impact que le travail d'Hugo
Ball hors des cercles de I'art et, la plupart du temps, les manifestations de Dada Paris sont apparues
comme des représentations n'ayant pour but que de choquer le golt bourgeois. Hugo Ball décrit cela
des 1918 dans son manifeste Dada lorsqu'il dit : « Tres facile a comprendre. Lorsqu'on en fait une
tendance artistique, cela revient a vouloir supprimer les complications. Psychologie Dada.
Allemagne Dada y compris indigestions et crampes brouillardeuses, littérature Dada, bourgeoisie
Dada?®. » Dans ce que dit Hugo Ball dés le début de Dada, nous voyons qu’il met déja en garde, ses
deux «amis et soi-disant poétes, tres estimés fabricateurs et évangélistes Dada Tzara, Dada
Huelsenbeck » et futurs continuateurs des risques d’embourgeoisement de Dada comme tendance
artistique. Pour lui, le but de Dada était ailleurs et bien plus complexe.

A la lumiére des travaux de Brecht, de quelques autres artistes, et en prenant a rebours

I’histoire de I’art qui a coloré Dada Zurich par ses manifestations parisiennes et berlinoises, le

2T Ibid., p. 140

8 Ibid., p. 141

2 BALL (Hugo), Premier manifeste Dada, lu lors de la soirée du 14 juillet 1916 au cabaret voltaire, dans BALL
(Hugo), Dada a Zurich — Le mot et l'image (1915-1916), trad. Sabine Wolf, Dijon, Les presses du réel, Coll. L'écart
absolu, 2006, disponible sur http://www.le-dadaisme.com/manifeste.html
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cabaret Voltaire a eu une autre teneur que la simple pluridisciplinarité. 1l semble avoir déja plongé
dans un certain intermédia. Par la forme de synthése des arts et de la pensée que souhaitait faire
Hugo Ball (qui a été I’'impulsion des manifestations zurichoises), il apparait une autre forme que
simplement I’apport d’autres disciplines a I’art seul. Les Lautgedichtes ont contribué a former les
futures expériences Zaoum, ainsi que toute la tradition de la poésie sonore. lls permettaient de
montrer philosophiquement comment le langage, pris en tant que médium plastique pouvait, non
pas seulement transmettre rationnellement un signifié, mais créer un ensemble de signes et de
signifiés, qui entraient en contact avec des zones de I’inconscient encore trés peu explorées. C’est
ainsi que nous voyons le Cabaret Voltaire devenir une forme de Gesammtkunstwerk bien plus
modeste en terme de moyens mis en ceuvre, un pré-intermédia, qui va donner jour aux premiers
événements performatifs de I'histoire de I'art. Mais surtout, a travers ces performances poétiques
Dada, nous voyons la naissance en art d’une forme d’exploration de I’inconscient et du sur-
raisonnable humain si puissante qu’elle ne trouvera son contrepoint que vingt ans plus tard, dans le

théatre de la cruauté.

1.1.1.C) Artaud et le théatre des passions

Il semble qu'une des idées contigué a celle d'un art pluridisciplinaire, et s'intéressant a des
questions proches de celles de ce travail, serait les conceptions théatrales d’Antonin Artaud. Le
constat qu'il fait dans Le Thédtre et son double sur la mise en scene a son époque, ainsi que sa
volonté assumée de toucher le spectateur dans son inconscient, ne sont pas sans nous rappeler
Wagner et I'ceuvre d'art totale.

Il commence par nous parler des ravages de la peste en Europe et la fagon dont celle-ci se
propage, mais surtout les effets qu'elle a sur la population. Artaud fait un retour rapide sur la folie,
les gestes gratuits qu'ont provoquées ces épidémies :

Le fils, jusque-la soumis et vertueux, tue son pere ; le continent sodomise ses proches. Le luxurieux

devient pur. L'avare jette son or a poignées par les fenétres. Le Héros guerrier incendie la ville qu'il s'est

autrefois sacrifié pour sauver. L'élégant se pomponne et va se promener sur les charniers®.

Lorsque le fils tue le pere, lorsque I’avare jette son or et que le héros incendie la ville, ce sont toutes
les imagos mythiques et donc psychologiques que nous voyons réapparaitre. Ils sont poussés a leur
paroxysme (comme nous le montre le théme cedipien réalisé du fils qui tue le pére), et par cette

action se déroulant sur scéne se rejouent chez le spectateur tous ces conflits immémoriaux.

30 ARTAUD (Antonin), Le théatre et son double, 1ére édition 1938, Paris, Gallimard, 1964, pp. 34 - 35
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« Comme la peste, le théatre est donc un formidable appel de forces qui raménent I'esprit par
I'exemple a la source de ses conflits®!. » Ces gestes gratuits, absurdes auxquels poussent la peste, ce
sont des gestes irrationnels, qui proviennent du plus profond de I'inconscient, ils sont les symboles
de forces enfouies, qui lors du déclenchement de la maladie, font jour aux sus et aux vues de tous.
Ainsi le théatre comme la peste sont un déchainement des passions autrefois enfouies et interdites.
« Il me semble que par la peste et collectivement un gigantesque abces, tant moral que social, se
vide ; et de méme que la peste, le théatre est fait pour vider collectivement des abceés®2. »

Ce que combat Artaud, dans le théatre de son époque, c'est le dialogue qui rejette en arriere-
plan les autres aspects scéniques et ne touche plus que la raison. « Le plus urgent me parait étre de
déterminer en quoi consiste ce langage physique, ce langage matériel et solide par lequel le théatre
peut se différencier de la parole® ? » Artaud cherche une forme de théatre qui se différencie de la
parole, qui retrouve un langage du corps. Ainsi cette forme de théatre « consiste dans tout ce qui
occupe la scene, dans tout ce qui peut se manifester et s'exprimer matériellement sur une scéne, et
qui s’adresse d'abord aux sens au lieu de s’adresser d'abord a Il'esprit comme le langage de la
parole. » Ce n’est plus a I’esprit que s’adresse le theatre de la cruauté, mais au corps criment et
simplement.

Le seul moyen de retrouver cette catharsis, ce réveil des forces inconscientes chez le
spectateur c'est d'utiliser tous les moyens sceniques extra-langagiers : « Cette poésie tres difficile et
complexe revét de multiples aspects : elle revét d'abord ceux de tous les moyens d'expression
utilisables sur une scene, comme musique, danse, plastique, pantomime, mimique, gesticulation,
intonation, architecture, éclairage et décor34. » Ainsi par le biais du Thédtre et son double c'est
véritablement I'envers du décor des conceptions artistiques rationalistes qui font jour, c'est-a-dire un
art qui mette les pulsions a jours, qui éclaire la partie irrationnelle de notre existence. Pour réussir a
toucher le spectateur a cet endroit, Artaud sent bien qu’il faut que les moyens scéniques utilisés
dans le théatre soient démultipliés. La parole fluette et I1égére ne suffit plus. Pour s’adresser au corps,
ils faut des tambours, des sons et des lumiéres violentes, des mimiques et des intonations tout a fait
inhabituelles. Faire vivre au spectateur une véritable expérience qui plonge a la source de ses peurs

et de sa psyché, qu’il redevienne comme les premiers hommes face aux sons et aux lumieres des

% Ibid., p. 43
2 Ibid., p. 45
B Ibid., p. 56
% Ibid., pp. 57 - 58
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orages®, ou bien comme le citoyen d’une ville qui voit toute cette structure se déliter par une

épidémie qui se propage apparemment sans limite.

Pour revenir a notre recherche, Artaud veut créer une union multimédia, en réunissant sur
une sceéne tous les éléments artistiques différents, et ainsi apporter une nouvelle dynamique au
théatre. Ce travail avait été commencé par des petits groupes d'artistes, dont Wagner dans I’ceuvre
dart totale, et surtout I’art inclassable de Dada Zurich. Tous ces personnages, a leur maniéere, ont
apporté une certaine ouverture des disciplines et des médiums artistiques autrefois séparés. En plus
de cela, tous ont voulu que cette ouverture multimédia crée des ceuvres qui puissent toucher tout-un-
chacun de maniére inconsciente, au plus profond de ses représentations irrationnelles. L’hybridation
des formes, des médias et des pensées ainsi que la recherche sur [I’irrationnel sont des
caractéristiques qui nous suivront tout au long de ce travail.

La liste d'artistes et d’intéréts sur lesquels nous avons mis l'accent ici, n'a bien sir rien a voir
avec une volonté exhaustive ou historique. Nous avons choisi ces artistes et ces moments de
I'nistoire de l'art car certains de leurs centres d'intéréts se recoupent et recoupent aussi ceux
développés par Basarab Nicolescu concernant la transdisciplinarité. Ainsi, nous souhaiterions
continuer a chercher des personnages qui pourraient dépasser la simple approche multimédia pour
créer une certaine ouverture intermédia, entendue au sens, non plus de la cohabitation de deux ou
plusieurs médias au sein d'une seule ceuvre, mais l'interpénétration de ces médias entre eux, une

recherche qui se situe entre les médiums.

3 Nous faisons ici référence aux mythologies occidentales et leurs liaisons avec les effrois des premiers hommes face
aux orages ou aux tempétes, dont nous parle dans son livre : HARRISON (Robert), Foréts : Essai sur [’'imaginaire
occidental, Paris, Flammarion, 1992, p. 22
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1.1.2) Les médias chez Marshall Mac Luhan, une union Verbi-

\Voco-Visuelle

Nous avons commencé a entrevoir une pluri- voire intermédialité chez certains artistes et
dans des mouvements du début du vingtieme siécle. 1l est donc important de revenir en partie sur
cette notion de média et surtout sur un penseur qui sera trés intéressant pour comprendre Fluxus
dans la fagon dont ces médias étaient recus a leur époque : Marshall Mc Luhan (Le livre Pour
comprendre les Médias sort en 1964, peu apres le début des activités de Fluxus). Nous étudierons de
facon rapide la théorie des médias de Mac Luhan, avant de nous intéresser plus en profondeur a un
de ses textes les plus intéressants pour notre propos, c'est-a-dire les expérimentations verbi-voco-

visuelles qu'il a voulu conduire dans un livre éponyme.

1.L1.2.A) Généralités sur la théorie des médias de Mc Luhan

Intéressons-nous tout d'abord a la pensée qu'il développe dans son livre Pour comprendre les
médias. La théorie des médias de Mac Luhan se déploie autour de la vision de ceux-ci comme des
entre-deux entre nous et le monde. Plus précisément, les médias sont un prolongement de I'étre
humain. lls lui permettent d’accroitre ses capacités. La notion de média recoupe en partie celle
d'outil, mais cependant, le théoricien n'explique pas réellement la différence qui pourrait exister
entre les deux. Il semble confondre I'outil (qui est un entremetteur physique entre I'hnumain et
I'action qu'il peut avoir sur son environnement), et la notion globalement acceptée de média, qui
désigne tout moyen de communication ou de diffusion.

Toujours est-il qu'il prend un exemple concret avec la roue, qui est un prolongement de nos
propres pieds et une accélération des fonctions de celui-ci. Cependant, chaque nouvelle accélération
due a une révolution des médias donne de nouvelles vitesses et de nouvelles accélérations a ces
prolongements de notre propre corps : sa structure-méme change a chaque fois. L'électricité a elle-
méme mis a mal tous les modeles anciens d'actions de I'étre humain, car elle a introduit la réaction
et la connectivité. Effectivement, chacune de nos actions n'est plus détachée du reste de I'humanité,
mais a I'heure du village global, I’action est tellement rapide que la réaction peut se faire a la vitesse
d’une discussion. Ces actions ne peuvent plus se faire en étant séparees des autres. Ainsi, c'est la
notion de participation globale de I'étre humain qui remplace tout doucement le travail fragmentaire

et personnel.
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Il fait la différence entre I’4ge machiniste des premiéres révolutions industrielles dans
lesquelles « la lenteur du mouvement retardait considérablement les réactions », qui était celui de
« la technologie de I'alphabet [qui] donne a I'homme occidental la capacité d'agir sans réagir », alors
qu’« aujourd'hui I'action et la réaction ont lieu presque en méme temps. (...) A I'age de I'électricité,
ou notre systéme nerveux central se prolonge technologiquement au point de nous engager vis-a-vis
de l'ensemble de de I'humanité et de nous l'associer, nous participons nécessairement et en
profondeur aux conséquences de chacune de nos actions. Il ne nous est plus possible d'adopter
I'attitude flegmatique et détachée de I'Occidental alphabétisé*®. » Nous voyons bien cette différence
que fait Mac Luhan entre I’homme de I’alphabet, qui prenait le temps d’écrire sur du papier et
auqguel on ne pouvait pas répondre en direct, et I’lhomme connecté, qui en vient a pouvoir répondre
en direct. L’écriture n’est plus seulement le moyen de consigner pour plus tard, elle devient un
moyen de se parler quasiment en direct, comme une conversation possible d’un bout a I’autre de la
terre.

Cette péremption de I'dge machiniste se rejoue aussi par la fin des segmentations de la
connaissance en catégories. C'est réellement un nouveau paradigme que nous annonce Mac Luhan
au niveau des medias. L'automation, pour lui, annonce une réduction des emplois, mais aussi une
participation active des gens a leur travail et a la société, contrairement au travail fractionné et a

sens unique de I’ancien paradigme mécanique.
C'est le fractionnement, qui est I'essence-méme de la technologie mécanique, qui fagonnait les structures
de travail et d'association des humains. L'essence de la technologie de I'automation est toute a I'opposé.
Elle est englobante et profondément décentralisatrice, alors que la machine était fractionnelle,

centralisatrice et superficielle dans son fagonnement des relations humaines®.

Tout comme I’époque de la mécanique pensait en termes de fractionnement, de découpe des taches
et des disciplines, I’époque de la connectivité ininterrompue est celle de la pensée et des relations
globale, de I’interconnectivité instantanée.

En fait, pour Mac Luhan, c'est tout le rapport entre les étres humains, mais aussi entre les
étres et leur environnement qui a changé. Le simultané remplace le séquentiel. Une conscience
globale instantanée nait entre les étres humains. Tout cela, pour lui, est d0 a une attention nouvelle

concernant la fagon dont on retranscrit les données du monde :
Des segments spécialisés d'attention ont disparu au profit de la totalité du champ, et nous pouvons
désormais dire le plus naturellement du monde "Le message c'est le médium." Avant la vitesse électrique

et le champ global, il n'était pas évident que le message fut le médium lui-méme. Le message, semblait-il,

% MAC LUHAN (Marshall), Pour comprendre les médias, 1ére édition 1964, Seuil, coll. Points, 1968, p. 22
37 Ibid., p. 26
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était le contenu. .

Lorsque le message était transmis par des machines (courrier envoyé par transports mécanique,
imprimerie etc.) et que ces outils étaient des entités bien séparées avec chacune leurs régles, il était
facile de penser que chacun d’eux avaient des spécificités particuliéeres mais que le message
rationnel (écrit) qu’ils contenaient était le méme ; le message n’était que peu influencée par le
milieu qui le transmettait. A I’opposé, aprés la révolution électrique, I’accélération des vitesses et
des moyens globaux, la remise en cause des spécificités des médiums, nous voyons bien mieux a
quel point le message qui passe a travers un médium ne peut étre séparé de celui-ci. La radio
modele le discours qui y passe, le téléphone a ses us et coutumes, la télévision ne délivre pas le
méme message que l’audio-visuel cinématographique et ainsi de suite. Le médium modifie
irrémédiablement son contenu jusqu’a devenir le message lui-méme.

A chaque modification des outils technologiques de I'étre humain, c'est I'ensemble de la
société et de ses structures qui sont reconfigurées. Le passage de notre monde a une société des
médias n'y echappe pas. Ce nouveau paradigme, ou les disciplines, ainsi que les anciennes
segmentations, n'ont plus cours, ressemble tres fortement aux consciences inter- et trans-

disciplinaires, que nous avons vu commencer a poindre dans l'art au début du vingtieme siecle.

1.1.2.B) Les expérimentations verbi-voco-visuelles

Un livre de Marshall Mac Luhan est particulierement signifiant en termes d'utilisation de ces
médias selon une structure nouvelle et intermédiale. Verbi-voco-visual se donne en partie pour
objectif de créer un contexte prompt a I'emergence d'une nouvelle vision orale de la communication.
Son point de départ est que la communication typographique, la communication visuelle des idées
est périmée a notre époque de nouveaux médias, des rythmes de I'automation, et qu'il est temps de
ramener une certaine oralité, voire méme auralité (c'est-a-dire, ce qui se situe dans l'oreille, qui se
joue d'écoute et d'imitation) a l'intérieur de cette communication.

Le premier constat est donc d’abord celui d’un retard de I’homme d’écriture, le fait que
« I'électronique ne permet plus a I'hnomme patient, laborieux et systématique d‘aller a son rythme
mental d'escargot. L'électronique signifie que méme le commerce et la bureaucratie doivent devenir
oraux et inventifs®®. » Toutes les institutions de la société les plus valorisées (institutions étatiques

et économiques) étaient basées auparavant sur le travail écrit. A I’ére de I’automation électronique

8 Ibid., p. 31
3% MAC LUHAN (Marshall), Verbi-Voco-Visual Explorations, New York, Something Else Press, 1967, item n°1, nous
traduisons
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et de la communication planétaire, I’étre humain ne peut y apporter qu’une inventivité qui a plus a
voir avec l’oralité qu’avec les tableaux et les classeurs, qui commencent a étre générés sur
ordinateur dans les années soixante.

Ce livre n'est pas du tout structuré séquentiellement et les idées ne s'y développent pas en
continu. C’est une suite de courts textes fragmentaires entrecoupés d'expérimentations
typographiques et dont les rythmes et les discontinuités nous font plus penser a une pensée orale
qu'au Vvéritable livre écrit. Cette forme n’est bien slr pas révolutionnaire. Certains des livres des
futuristes, Dadas, ou des cubo-futuristes font déja des expérimentations typographiques ayant a voir
avec I’oralité des caracteres imprimés. Cependant, il est important ici de regarder la fagon dont ce
texte mélange le contenu et le médium pour essayer de créer une nouvelle écoute (plutdt que vision)

du livre.

Son propos principal concerne le passage qui est en train de se réaliser depuis une société
qui privilégiait le savoir écrit, vers une société ou tous les médias ont tant accéléré et globalisé les
vitesses de la pensée qu'il n'est plus possible de faire sans les savoirs oraux. « Notre monde est en
train de changer rapidement depuis la fixité monolithique de I'nomme qui dit "De la d'ou je me
tiens" vers une vision en strates multiples (...).*° » C'est réellement un monde dans lequel la parole
et I'art convoquent tous les sens, 1a ou I'écrit convoquait la monolithique rationaliteé.

C’est ainsi une partie de notre propos artistique que 1’on voit ressortir ici. L’écrit pour Mac
Luhan doit avoir a faire avec tous les sens. L’écriture imprimee traditionnelle est linéaire et
rationnelle, les avant-gardes littéraires et artistiques ont donc tenté de remettre cela en cause a
travers I’idée de synesthésie : «Aprés des siecles de linéarités abstraites ou imprimées, Les
Baudelaire et Rimbaud se sont révoltés a travers la synesthésie parce que les ressources
télégraphiques et photographiques du debut du dix-neuvieme siécle avaient soudain révélé la
possibilité d'une expérience simultanée a tous les niveaux *'.» Ce sont tous les médiums
reproductibles qui ont permis a I’écriture de devenir un jeu de création et de communication
populaire. Il était possible a tout-un-chacun, a travers la reproductibilit¢ des médiums
photographiques et communicationnels de faire I’expérience de la simultanéité qu’avaient explorée
les avant-gardes artistiques et littéraires. Ces expérimentations sémiologiques se sont donc
transmises et sont devenues tout doucement des normes de société, méme dans le quotidien

suburbain :

Wagner a sauté sur toutes les possibilités. Le Bauhaus a donné une forme institutionnelle a ces mémes

4 Jpbid., item n°3
4 JIbid.
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développements. Aujourd'hui on prend le programme entier du Bauhaus comme un acquis du mode de vie
suburbain normal. La sculpture tactile, les souches délavées, autant que le blond délavé, ont supplanté les

conques, les Aspidistra, et les peignoirs comme propriétés des scénes des banlieues aisées*.

Ainsi, c’est la naissance d’un mélange entre le rationnel du langage écrit et I’irrationnel de la
création et des images qui fait jour ici et se transporte dans la société et le quotidien.

Pour Mac Luhan, et c'est ce que l'on ressent totalement a la lecture de ce livre, c'est la
culture orale et frénétique de I'écrit journalistique qui doit remplacer la linéarité silencieuse et la
fixité du livre écrit: « L’aspect simultané de la page du papier journal révele des le début son
caractére oral : beaucoup d’histoires, beaucoup de scenes en un coup d’ceil. (...) La presse ne
pourrait pas éviter d’assumer une forme orale dans une époque qui en est arrivée a se baser sur le
télégraphe. Le flot instantané de I’information a conduit a appliquer un schéma oral a chacune des
phrases de la presse qui viennent ensuite*®. » Ainsi, encore une fois, c’est la rapidité atteinte par la
technologie électrique qui pousse Mac Luhan a revoir la fagon dont la presse s’inspire des grands
écrits, et nous montrer que c’est I’écriture qui devrait s’inspirer de la culture orale et de la vision

complexe de la presse.

Tout dans ce livre se passe de facon fragmentaire, mais des fragments qui, reliés ensemble,
nous donnent une sorte de vision globale, un plaidoyer pour I’accélération verbale des savoirs. On
voit des applications de cette nouvelle appréhension du monde, comme la découverte des maladies
systémiques telles que le stress (une des premiéres maladies a n'avoir aucun signes directement
visuels), ou bien méme la facon dont les types de personnalités ayant une concentration
psychologique orales ou anales sont influencées dans leur vie quotidienne par cela. « Fenichel décrit
le caractére corrélatif anal comme étant frugal, ordonné, obstiné, enclin a se préoccuper de I’argent
et d’étre a I’heure*®. » Nous voyons bien que le point de vue de Mac Luhan tend plut6t a discréditer
cette vision ecrite (anale), au profit de I’aérienne oralité.

Dans ce nouveau monde verbi-voco-visuel, les savoirs et la compréhension se font a travers
des métaphores biologiques, englobantes, non plus a travers des métaphores mécanistes héritées de
Newton. « La concentration sur le biologique avec ses hypothéses de connexion totale dans les
moindres détails commence a apparaitre a travers la joie prise dans le nouveau réalisme, dans le fait

de documenter la plus ordinaire des scénes de la vie quotidienne dans la presse, les nouvelles, la

42 Jbid.
4 Jbid., item n°5
4 Ibid., item n°9
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peinture.*® » Une volonté de connexion ininterrompue caractérise le monde qu’il entrevoit, et dans
lequel nous vivons, nous permet de mieux comprendre cette facon d’apprécier méme les choses les
plus insignifiantes du quotidien. Cette vision du monde fait jour au moment ou il écrit ce livre, mais
trouve son point d’orgue aujourd’hui, avec Youtube ou Facebook. Grace a Mac Luhan, nous
comprenons aussi pourquoi la concentration sur les micro-événements du quotidien pratiqué par
Fluxus ne sort pas d’un chapeau, mais provient de changements sociaux profonds, qui ont pour
source le travail oral du langage. La plupart des artistes de Fluxus étaient d’ailleurs au courant des
développements de la poésie sonore, et donc connaissaient cette plasticité du langage, et ce en quoi
ces expérimentations se raccrochaient aux perceptions de la vie de tous les jours.

L'auteur reprends a son compte des citations de poétes et écrivains tels que Whitman,
Wyndham Lewis et aussi du futuriste Marinetti, pour faire de ce livre un plaidoyer pour
I'accélération de la pensée permise par l'oralité. C'est la multi-sensorialité des sons des couleurs, du
toucher que ces nouvelles technologies permettent de convoquer. Et ce langage reste quasiment

entierement a déecouvrir :
PERSONNE ne connait encore le langage inhérent a la culture des nouvelles technologies ; nous sommes
tous des aveugles sourds et muets en termes de situation contemporaine. Nos mots et pensées les plus

impressionnants nous trahissent en se référant a ce qui existait avant, et pas au présent.
Nous sommes de retour dans l'espace acoustique

Nous ne faisons que commencer a structurer les sentiments et émotions primordiaux dont 3000 ans de

littérature nous ont séparés“®.

C'est un appel a une imagination dans tous les sens(uels), en imagerie poétique quasi-audible,
synesthésique, vorticiste, convexe, sphériqgue comme l'espace sonore, que Mac Luhan cherche a
nous transmettre dans une structuration de I'écrit aussi frénétique qu'un numéro de Dada, ou le

journal Mad magazine.

Il cite ensuite de nombreuses sources pour enrichir son propos telles que le Organization
Man de William H. Whyte (connu comme un des premiers livres de management). Ce dernier
reprends le modele de management de l'individu dans une entreprise pour en faire en donner une
nouvelle vision aurale, dans laquelle le groupe assure sa cohésion par un réel besoin de bonheur et
de bien-vivre ensemble, et peut obtenir un résultat bien plus large que par la somme de ses parties.

Méme l'expérience du vin devient pour Mac Luhan source de réflexion, car la description par des

4 Jpid., item n°10
4 Jbid., item n°14
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mots opposée au fait de godter le vin, est un terrain de recherche pour la communication des
expériences multi-sensorielles provoquées par les nouveaux médias.

De la reprise des méthodes orales de la scolastique par Wittgenstein a la relation des
nouveaux riches avec la créativité, chaque exemple participe a la globalité du propos. Victor J .
Papanek, lui, écrit un texte sur les relations des artistes avec I'espace a travers l'introduction de la
machine au vingtieme siecle. Si le futurisme a fait de la machine un culte & la modernité, les
cubistes ont, quant a eux, utilisés celle-ci comme une forme de design abstrait. Ensuite, Papanek
reprends la vision machinique de I’lhnomme développée par Duchamp, dont I’existence se montrerait
dénuée de volonté ou de sens. La vision surréaliste de I’homme dévoré par la machine est a
I’inverse de celle de Duchamp. Il propose ensuite de regarder les conséquences de la physique
quantique et des géométries non-euclidiennes sur notre vision du monde, et sur l'art. Les tableaux de
Picasso, mais aussi les travaux du Bauhaus et de De Stijl, se sont développés comme une remise en
cause de I’espace euclidien de la peinture de chevalet. Tout I’intérét de Papanek est de montrer ici la
facon dont I’art a reconquis de nouvelles formes d’espaces (non-euclidiens), en se référant a la

science. Il nous dit :

Les découvertes de la science moderne (Einstein, les lois booléennes, le principe d’incertitude de
Haisenberg, la géométrie non-euclidienne, la logique non-aristotélicienne etc. etc.) ont haté ce processus
de retour de I’art & & un niveau de haptique de temps-acoustique, qu’il n’avait pas occupé depuis

I’introduction de la presse d’impression en Europe occidentale au quinziéme siécle*’.

Ces nouvelles formes d’espaces développés dans I’art moderne, trouvent leur correspondance dans
les découvertes de la science, et en plus permettent de voir I’espace comme n’étant pas limité
seulement au visuel. L’espace peut aussi étre defini par I’oreille en termes de temps-acoustiques,
c’est-a-dire d’espace sonore.

Dans tous les cas, ce livre permet de pressentir les paradigmes nouveaux qui font jour a
I’époque de Fluxus, grace aux changements induits par les médias €électriques. Ces outils permettent
une réactivité prompte a générer, a travers des fragments de textes isolés, une vision globale qui ait
une plasticité proche de celle de I’oral. L'insistance dont fait preuve Mac Luhan quant aux
décloisonnements des spécialités et leurs conséquences sur I'appréhension des savoirs fait ainsi sens.
A travers I'appel & des nouvelles formes orales de sociétés, le théoricien des médias semble vouloir
génerer une ouverture et une interpénétration des disciplines, ainsi qu'une nouvelle conscience

globale. Nous pouvons noter par ailleurs que le livre Verbi Voco Visual n'a connu qu'une seule

7 Ibid., p. 10
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édition par les Something Else Press, lancée par Dick Higgins pour éditer la plupart des projets

intermédias qu’il voulait soutenir.
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1.1.3) Dick Higgins et I'intermédia

Il semble important, ici, de commencer par une petite histoire (drdle ?) Fluxus. Dick Higgins
souhaitait publier en 1964 un de ses travaux (Jefferson's Birthday, qui collectait ses travaux écrits,
du 13 avril 62 a 63) par le biais des editions Fluxus, et Maciunas devait se charger du travail.
Comme a son habitude, Maciunas, qui travaillait seul et se surchargeait de travail, a laissé trainer
cet ouvrage pendant des mois. Au bout d'un moment, Dick Higgins est allé le voir, s'est engueulé
avec lui, et, aprés avoir été boire au bar le plus proche est rentré chez lui pour annoncer a sa
compagne Alison Knowles, qu'il allait créer les editions Shirtsleeves. Alison lui répondit que c'était
un nom horrible, puis « Why don't you call it something else (nda : Pourquoi ne I'appelles-tu pas
autrement) ? » Ce qu'il fit.

L'essai de Mac Luhan est paru aux éditions Something Else Press, et ce n'est pas un hasard.
Ce texte regroupe nombre d'intéréts que I'on retrouve dans le travail de Dick Higgins ainsi que dans
les travaux Fluxus. Higgins publie dans la premiére Something Else Newsletter de 1965 un autre
texte, aujourd'hui tres connu, appelé Intermedia, qui lui permet de théoriser certaines des pratiques
artistiques les plus intéressantes de son époque, en méme temps qu'il annonce une certaine ligne

éditoriale des Something Else Press.

1.1.3.A) Etymologie du terme intermédia

La notion d'intermédia, Dick Higgins I'emprunte a Samuel Taylor Coleridge, qui l'avait
utilise dans Lecture III on Spenser . « L’allégorie narrative est distincte de la mythologie comme la
réalité I'est du symbole ; c'est, en raccourci, le propre intermedium qu'il existe entre la personne et la
personnification*®. » Coleridge semble ici nous parler plus d'une forme de troisieme terme ou de
concept intermédiaire a deux autres concepts ; un entre-deux entre une perception individuelle et
une perception commune a une collectivité (entre la réalité personnelle, et le symbole que partage
une communauté).

Ken Friedman rappelle que ce terme n'avait pas encore la méme signification pour Coleridge,
et que lorsque Higgins cite cette source comme premiére utilisation du mot, c'est par modestie. Bien

que l'amitié de Friedman biaise nécessairement ces remarques, le terme de Coleridge ne semble

48 Citation de COLERIDGE (Samuel Taylor), Lecture III on Spenser, reprise dans MOREN (Lisa), The Wind is a
Medium of the Sky, dans MOREN (Lisa) dir., inter, The Dick Higgins Collection at UMBC, Baltimore, Albin O.
Kuhn Library & Galery, University of Maryland, 2003, disponible sur
http://userpages.umbc.edu/~lmoren/pdf/intermediaCatalog.pdf, p. 12, nous traduisons
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avoir apporté a Higgins que le rapprochement néologique entre intermeédiaire et médium. Friedman
nous précise : « Coleridge se référait & un point précis niché entre deux types de significations
utilisées dans un médium artistique. Le mot intermedium de Coleridge était un terme singulier,
utilisé presque comme un adjectif nominal®. » Ce n’est pas exactement notre point de vue. Higgins
est tout de méme poussé par la tentation syncrétique qu’il y a dans I’utilisation de ce terme par
Coleridge. Ce dernier semble voir I’allégorie narrative comme un intermédia entre les mythes d’une
communauté et I’imaginaire qui existe chez un individu, entre I’individuel et le partagé ; et nous
verrons que les ceuvres Fluxus sont proches de cette description. Cependant Friedman est bien plus
en phase avec notre propos lorsqu’il dit : « Higgins a dit qu'il avait pu avoir lu I'essai de Coleridge
lors de ses années a Yale ou Columbia, en I'enregistrant inconsciemment. C'est peut-étre vrai. Mais
méme en tenant compte de cela, Higgins a introduit un nouveau mot dans le terme intermedia, lui
donnant sa forme actuelle et sa signification contemporaine encore en cours aujourdhui®. »
L utilisation que nous avons aujourd’hui du terme intermédia est bien sir di essentiellement a
Higgins, et Coleridge n’y a amené qu’une impulsion premiére.

Lisa Moren pousse I'analyse des racines de ce mot un peu plus loin, en découpant le mot en

intermédiaire et médium et en cherchant la premiére signification médiévale de ce dernier :

Archaiquement, médium se réféere au fait d'influencer ou d'intervenir sur les agencements de
I'environnement : "Le vent est un médium du ciel”. Plus tard, médium a été utilisé pour décrire un moyen
ou un instrument par lequel quelque chose est convoyé ou accomplis (les mots sont un médium
d'expression). Aujourd'hui, bien sir, le médium est aussi utilisé pour signifier un outil ou un matériau
pour I'expression artistique ou un moyen de communication de masse, comme la radio, la télévision, le

journalisme ou l'internet®t.

Reprenant Mac Luhan, le média apparait comme un outil, un intermédiaire entre nous et une action
sur le monde, méme s’il semble aujourd’hui signifier plus un interméde mis en jeu dans
I’expression ou la communication.

L’interprétation du mot intermédia que fait Lisa Moren, et de la facon dont le conglomérat
intermédiaire + medium a été repris par Coleridge nous semble ici, parler de lui-méme :

« Intermédiaire en tant qu'adjectif se référe a une position entre deux points, deux personnes ou

4 FRIEDMAN (Ken), Intermedia: four histories, three directions, two futures, dans BREDER (Hans) et BUSSE
(Klaus-Peter), dir., Intermedia: Enacting the Liminal, Dortmund, University of Dortmund Press, 2005, p. 51

0 Jbid.

51 MOREN (Lisa), The Wind is a Medium of the Sky, dans MOREN (Lisa), dir., inter, The Dick Higgins Collection at
UMBC, Baltimore, Albin O. Kuhn Library & Galery, University of Maryland, 2003, disponible sur
http://userpages.umbc.edu/~lmoren/pdf/intermediaCatalog.pdf, p. 12, nous traduisons
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deux choses ; le terme est relié & un intermédiaire, qui agit entre deux personnes®2. » Elle reprends

d’ailleurs I’interprétation chimique qu’avait le terme intermedium a I’époque de Coleridge :
Un agent intermédiaire en chimie est une substance dérivée temporaire durant une réaction chimique ou
un processus naturel. Ainsi, il n'est pas surprenant que nous trouvions dés 1610 le terme intermedium
utilisé par des chimistes (et depuis 1611, par les théatres pour décrire l'intervalle entre les actes d'une
piéce ou d'une comédie musicale). Par exemple en 1756, C. Lucas utilisa le terme composé lorsqu'il dit
"Les huiles sont insolubles dans I'eau sans un intermedium qui leur est propre." Etant donné les intéréts de
Coleridge, ce n'est pas un grand saut que d’introduire I'étymologie chimique d'intermedium a cette
discussion. Coleridge était plutdt bon ami avec le fameux conférencier et chimiste Sir Humphry Davy ;
ensemble ils avaient planifié de monter un laboratoire chimique. De plus, Coleridge a souvent dit que

pour renouveler son stock de métaphores, il participait aux conférences de Davy®>3.

Il semble donc que I’étymologie d’intermédia ait a voir avec une difficile chimie (voire alchimie)
des arts. L’intermédia de Higgins nous ramene a une coalescence, a une fagon de dissoudre deux
matieres ou des arts qui ne se melangent pas, a travers I’introduction d’un tiers-élément. C’est bel et
bien I’introduction de disciplines entre les disciplines, de médias entre les medias que semble
vouloir faire Higgins lorsqu’il utilise ce terme. Comme si, en créant ces intermédiaires, on pouvait

mettre en branle un mouvement de fusionnement de tous les médias artistiques auparavant séparés.

1.1.3.B) L'intermédia comme art d'une société sans classes

L'intermédia, pour Higgins, semble étre ce qui se situe entre les médias. Il est ce carrefour
entre un art et un autre. Tous les artistes vus jusqu’ici semblent correspondre rétrospectivement a
cette inter-catégorie. Ils ont tous crée des intermédiums qui font se fusionner les arts en diluant les
cadres des disciplines artistiques. Les drames de Wagner se situent entre la poésie, la musique et la
danse. Le cabaret \oltaire se situe entre la poésie, les arts de cabarets et les avant-gardes artistiques.
L'essai de Mac Luhan se situe au carrefour des expérimentations typographiques, du journalisme, de
la poésie parlee, ecrite, et de la sémiologie.

L'intermédia de Higgins touche souvent a l'interdisciplinaire. 1l est cet espace libre et non
exploré (a cette époque tout du moins), ou chaque spécialité adopte la méthode d'une autre pour
enrichir son propos. C'est ainsi par ce champ libre des disciplines que se nourrit la pensee de cette

époque et surtout celle de Fluxus.

52 Ipid.
5 Ibid.
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Pour exemple de ces nouveaux espaces a conqueérir, il décrit d'autres intermédias crées par
des artistes proches de Fluxus : Phillip Corner et John Cage, qui explorent, pour lui, I'intermédia
entre la musique et la philosophie. Les instruments automatiques de Joe Jones, qui créent un
intermédia entre musique et sculpture, en sont aussi un trés bon apercu. Il termine par I'exemple de
Robert Filliou, Emmet Williams et leur intermédium entre sculpture et poésie. Il met bien sdr sous
silence le travail de Maciunas qui se situe entre art et entrepreneuriat, mais nous le verrons par la
suite.

Higgins cite également comme sources de l'intermédia les collages photos de John
Heartfield, et les réactions a I'expressionnisme abstrait d'Allan Kaprow et Robert Rauschenberg,
ainsi que les dé-coll/age de Vostell. Pour Higgins, et en 1965, le meilleur exemple d'art intermédia,
c'est le happening. Il décrit trés bien I’intégration qui se fait tout doucement du spectateur dans

I’ceuvre et comment elle améne a remettre en cause les statuts de regardeur et de createur :

Rauschenberg appelait ses constructions "Combines" et allait jusqu'a y placer une chévre empaillée,
éclaboussée de peinture, avec un pneu autour du cou. Kaprow, plus philosophe et plus agité, médita sur la
relation de I’ceuvre au spectateur. Il intégra des miroirs a ses objets pour que le spectateur puisse se sentir
dans I’ceuvre. Ce n'était pas encore assez physique, alors il fit des collages qui entouraient le spectateur,
qu'il appela "environnements”. Enfin, au printemps 1958, il commenga a intégrer des personnes vivantes

comme partie du collage et il appela cela un "happening">*.

Depuis les combine paintings, jusqu’aux ceuvres miroirs de Kaprow, les exemples se suivent de
personnes qui ont souhaité créer des inter-arts ; et comment cela a mené a la création du happening,
en tant qu’intermédia entre le travail de I’artiste et la réception du spectateur.

Pour Dick Higgins, c'est le happening qui est la forme la plus haute d'ouverture des médiums
artistiques : « Le happening s'est développé comme un intermedium, un territoire vierge s'étendant
entre le collage, la musique et le théatre. Il n'est pas régi par des régles ; chaque ceuvre détermine
son propre support [medium] et sa forme en fonction de ses besoins.> » C'est réellement cet intérét
pour les territoires vierges qui semble motiver l'artiste ; pour une nouvelle liberté retrouvée face aux

fermetures des médias traditionnels.

Dans son texte, Dick Higgins reprend en partie les prévisions de Mac Luhan. Il constate que
la vision mécaniste du monde et la subdivision en catégorie ne peut plus avoir cours a son époque,
mais reprend ce concept sous une approche plus sociétale et en lui donnant une tournure égalitariste

(voire politique, méme s'il nous dit s'en détacher). Il dit: « Pourtant, les problemes sociaux qui

% HIGGINS (Dick), Intermedia, publié dans The Something Else Press Newsletter vol..1 n°1, février 1966, traduit
dans FEUILLIE (Nicolas) dir., Fluxus Dixit, Une anthologie vol.1, Dijon, les presses du réel, 2002, p. 204
5 Ibid., p. 206
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marquent notre époque, par opposition aux problémes politiques, n‘autorisent plus une approche
compartimentée®®. » Il fait ici une différence entre le social et la politique. La politique étant vue
comme une spécialité visant a produire des regles de perfectionnement pour la structure sociale,
alors que le social se réfere simplement a un ensemble d’individus qui partagent des normes et une
culture pour former ensemble un groupe. Le social vise bien plus a voir quels sont les
caractéristiques immatérielles qui unissent les individus, alors que le politique s’occupe de générer
une structure cohérente a appliquer a ces relations inter-individuelles.

Il rajoute des exemples a ces changements sociaux : « Castro travaille dans les champs de
canne a sucre. Lindsay, le maire de New York va a son travail a pied pendant les gréves du métro.
Les millionnaires déjeunent a la cafétéria Horn & Hardart. Cette sorte de populisme est une
tendance qui va croissante®’. » Ainsi, a cette époque, le fait que les politiques commencent a
intégrer des valeurs populaires, sont pour Higgins un indicateur d’une sorte de démocratisation de la
societe, du fait que les classes sociales sont en train de céder. S’il nous est permis de voir
rétrospectivement I’affirmation de Higgins, son utilisation (quasi-malencontreuse aujourd’hui) du
mot populisme est tout-a-fait a-propos, bien qu’il y entendait un mouvement populaire positif.
Aujourd’hui les valeurs populaires ou bourgeoises n’ont plus cours, mais le fossé s’est creusé entre
les valeurs du profit et les valeurs humaines. Simplement, les classes sociales (bourgeoisie et
prolétariat), qui représentaient une certaine culture, ont été remplacées par des classes économiques
ayant toutes une culture du divertissement et du passe-temps. Cette culture prend les traits de la
culture populaire pour en pervertir le fond politique et en faire un objet économique dont la valeur
se base sur le libidinal et I’hédonisme nihiliste.

Dans tous les cas, pour Higgins et a son époque, cette égalisation des valeurs dans la société
est porteuse d’espoir. Cet état de fait peut rendre impossible la production d’un art ayant une plus-
value aussi importante que les productions du pop-art ou des expressionnistes abstraits. « Le Pop art
et I'Op art sont morts parce qu'ils se retranchent, par les techniques [media] qu'ils emploient, dans
des fonctions anciennes de l'art, décoratives et ostentatoires, quels que soient leur contenu précis ou
leurs intentions artistiques®®. » Ce cloisonnement entre objets artistiques ayant une plus-value
immense et les objets du quotidien répond au cloisonnement des mediums en eux-mémes. « Cette
scéne [nda: celle des grandes galeries du pop art], cependant, ne caractérise pas seulement le
monde de l'art comme institution, elle est aussi une conséquence naturelle (et inéluctable) du

concept de médium pur, peinture ou tout objet précieux. C'est la maniéere dont de tels objets doivent

6 Ibid., p. 202
5 Ibid.
% Jpid.
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&tre commercialisés puisque c'est le monde auxquels ils appartiennent et auquel ils sont liés®. » Le
texte de Higgins propose une vision des artistes intermédias comme un groupe de personnes sentant
qu’il faut remettre en cause I’art et le monde ancien auquel il appartient, pour en arriver a une
nouvelle vision sociale, plus égalitaire et sans classes, ayant adopté des valeurs et des formes
populaires. Nous souhaiterions ici résumer le propos politique (bien que le mot ne soit jamais dit) et
artistique, qui semble sous-tendre a tout ce texte : Dick Higgins voit les artistes intermédias comme
une avant-garde d’une société sans classe, qui doit faire advenir une nouvelle culture ou les
différences de classes et de disciplines soient aplanies. Une forme d’avant-garde démocratique et
égalitariste.

Cette facon de voir I’intermédia comme I’avant-garde d’un changement social & venir va de
pair avec la mise en avant du Happening par Higgins au détriment de I’event Fluxus. Ce dernier se
concentre sur I’effacement de la frontiere entre art et quotidien. Il y a une volonté assumée de faire
aussi peu d’art que possible. Le Happening garde une tres forte concentration artistique et ses mises
en scéne sont en général bien plus importantes. Ainsi, la vision artistique intermédia que décrit Dick
Higgins en 1965 est bien plus proche des Happenings de Kaprow et Rauschenberg qui créent des
ceuvres assumees dans des contextes artistiques, que de I’event Fluxus, qui avaient déja commencés
a se derouler dans les rues de Nice ou de New York. Higgins voit clairement I’artiste comme une
figure qui doit accompagner les changements d’une société sans classe a venir, alors que, dans la
plupart des events Fluxus, si I’on enléve les velléités communistes de Maciunas, il est plus

intéressant de se concentrer sur le quotidien, plutdt que d’imaginer apporter une vérité au spectateur.

1.1.3.C) Un intermédia entre art et vie
Il donne pour exemple de travaux en-dehors des cloisonnements anciens, le ready-made de

Duchamp.

Le ready-made ou objet trouvé, n'ayant pas été concu pour se conformer au pur medium, évogque en un
sens l'idée d'intermedium, et par conséquent une situation entre les medias artistiques en général et ceux
de la vie. Cependant, les situations de cette sorte sont aujourd'hui relativement inexplorées, en

comparaison aux croisements entre les arts®°.

Cette explication est plutdt intéressante pour notre propos, car elle nous montre une volonté de
dépassement du simple intermeédia chez Higgins, pour en arriver a une ouverture plus large. Intégrer

la concrétude de la vie dans les préoccupations anciennement artistico-artistiques. Cette

5 Ibid., p. 203
% Jbid., pp. 203 - 204
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concentration sur le quotidien reste cantonnée, pour lui, a certains artistes, et il ne décrit pas les
events Fluxus dans la catégorie des intermédias en 1965. Ses disputes a répétition avec George
Maciunas I’empéchent de voir la portée intermédia des ceuvres Fluxus et I’art qu’il décrit est plus
proche du Happening. Sa vision de Fluxus comme intermédia se modifiera par la suite.

Achille Bonito Oliva réanalyse, dans Ubi Fluxus ibi Motus, les rapports a I'intermédia de ces
artistes, et montre bien que I'extension de l'intermédia propre a Fluxus se révéle a travers la position
intermédiaire entre l'art et la vie de leurs créations. Bonito Oliva commence par montrer que : « les
actions Fluxus sont considérablement plus qu'une affirmation du principe d'inter-média en art,
comme c'est le cas pour les happenings. Ils représentent une tentative de révéler une qualité que
I'event ou I'objet quotidien posséde déja en lui-méme — la seule qualité d'étre quotidien®®. » Ainsi,
pour lui, bien que Higgins se concentre dans son texte de 1965 sur des artistes qui restent ancrés
dans une tradition artistique, la structure de I’intermédia qu’il donne est suffisamment lache pour y
inclure toute forme d’events du quotidien.

Les actions Fluxus contiennent un plus par rapport aux expérimentations intermédias des
autres artistes : ce sont des espaces qui integrent un dépassement du domaine artistique seul et

promeuvent la vie de tous les jours en tant qu’espace d’art. Il rajoute :

Le quotidien n'est donc plus considéré comme la limite basse de I'art, il est I'espace réel, et ainsi le seul
espace dans lequel il est possible de vivre soit avec soit sans art. Fluxus est ainsi une transition salutaire
de la poésie a la prose, de l'art pompeux a un état dans lequel I'art peut se concentrer sur sa fagon

d'appréhender la réalité®?.

A travers les mots de Bonito-Oliva, Fluxus semble é&tre une généralisation de la situation artistique.
Ils créent des ceuvres quotidiennes, qui permettent d’inclure ou pas I’art a I’intérieur, et de créer un
art qui nous questionne sur nos manieres de percevoir la réalité.

A travers cette concentration sur le quotidien des ceuvres Fluxus, celles-ci ne se limitent plus
a un espace artistique abstrait, mais devient celui de « la réalité », nous dirons plutét celui de la
concrétude de I’expérience quotidienne. Ce faisant, ces travaux sortent des structures de I’analyse

artistique traditionnelle :

Fluxus travaille sur la base d'une attitude intermédia, qui promeut un type d'art qui n'a plus aucune

relation aux paramétres ou catégories traditionnelles.

Fluxus ne parle plus de peinture, de sculpture, de poésie ou de musique ; il s'intéresse aux events qui

incluent toutes les disciplines et les styles possibles. A sa base, il y a une attitude idéologique de

61 BONITO OLIVA (Achille), Ubi Fluxus ibi Motus, dans le catalogue BONITO OLIVA (Achille), dir., Ubi Fluxus ibi
Motus 1990-1962, Venise et Milan, Mazotta, 1990, p. 35
82 Ibid.
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cleptomanie, I'hypothése que I'on a le droit d'utiliser chacun des aspects du monde comme matériau total
et permanent®3,

Les events, en tant qu’intermédias qui dépassent I’intermédia, sont une attitude, un mouvement de
sortie des catégories traditionnelles, et dont le point de visee utopique permet de créer une égalité
entre les médias dont I’artiste dispose, ainsi chacun des aspects du monde peut étre matiére a
création.

Nous voyons réellement I'apport de Fluxus, pour qui l'art n'est plus un décloisonnement
simple des médias (qui a été le crédo de Rauschenberg ou Kaprow), mais un décloisonnement des
frontiéres entre I'art, les sciences, le quotidien et ses expériences multi-sensorielles : entre l'art et la
vie en somme. Fluxus n’est pas une ouverture a un intermédia artistique, mais a un intermédia qui

contient aussi la vie et les expériences quotidiennes.

1.1.3.D) De I'espace utopique entre les disciplines a leur embrouillement : essai de
définitions de I'intermédia Fluxus

Andreas Huyssen, dans un article de 1995% met I'accent sur l'intermédia comme espace u-
topien, c’est-a-dire a la fois endroit nulle part, encore non-advenu ; et en méme temps champ libre,
dans lequel tous les possibles sont ouverts®. L'intermédia ressemble effectivement & une utopie
syncrétique chez Higgins. La tentation de penser le futur comme I’advenue d’un troisieme terme qui
aplanirait toute différence entre les médias, entre les disciplines, semble avoir eue une importance
particuliére dans ses écrits.

Cette visée eschatologique fait jour lorsqu’il dit « Nous sommes a I’aube d’une société sans
classe pour laquelle la division en catégorie rigide n’est plus pertinente®®. » Notre point de vue sera
plutdét que les intermédias nous semblent plus avoir été un lieu de confrontations entre des
disciplines, des médias et des points de vue, que réellement un aplanissement de ceux-ci. De plus, la
société sans classes n’est pas d’actualité. Huyssen marque bien cette frontiére lorsqu’il dit:

« L’espace u-topien Fluxus entre les médias n’a bien entendu de sens que dans la mesure ou les

62 Ibid.

8 HUYSSEN (Andreas), Retour vers le futur : Fluxus dans son contexte, dans ROTHFUSS (Joan), ARMSTRONG
(Elizabeth), L'esprit Fluxus (catalogue), Marseille, Direction des musées de Marseille, 1995, pp. 140-151

8 Nous avons déja discuté dans notre précédent travail universitaire de la puissance du lieu u-topique : voir AVERT
(Erik), De l'utopie dans Dada Zurich, Hugo Ball et les images-souhaits Dada, mémoire de master 2 soutenu en
2012 a l'université Jean Monnet de Saint-Etienne, sous la direction d'ltzhak Goldberg. pp. 122 - 130

% HIGGINS (Dick), Intermedia, publié dans The Something Else Press Newsletter vol..1 n°1, février 1966, traduit
dans FEUILLIE (Nicolas) dir., Fluxus Dixit, Une anthologie vol.1, Dijon, les presses du réel, 2002, p. 202
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frontiéres existantes ou précédemment dominantes sont encore respectées ou du moins connues®’. »
Dans cette inter-zone ou les anciennes frontiéres sont toujours la, mais ou I’on joue a les flouter,
tous les possibles semblent ouverts. C’est un espace a inventer, dans lequel I'imaginaire peut se
projeter, tout comme le territoire du nouveau monde a été un espace de projection pour l'utopie de
More.

L’intermédia a surtout été un lieu d'exploration des possibles encore inconnus dans les arts et
c’est ce que nous retiendrons essentiellement du texte de Higgins. Ce qu’il critique — comme la
premiére partie du livre Utopia est basee sur une critique radicale de la société anglaise du seizieme
siecle — ce sont les rationalisations apparues apres I’humanisme, au commencement de I’ére
moderne, qui ont amené a séparer les différentes techniques et disciplines. Higgins y voit un
paradigme général de la société qui maintient la structure sociale dans des castes :

Le concept de séparation entre les techniques nait a la Renaissance. L’idée qu’une peinture est faite de
pigments sur toile ou qu’une sculpture ne doit pas étre peinte, parait caractéristique d’un type de pensée
sociale — divisant et structurant la société entre la noblesse et ses subdivisions (...) — que I’on appelle la

conception féodale de la "Grande Chaine de I’Etre",

Dans ce texte il passe de la peinture a I’organisation sociale de la société féodale. Les pensées
artistiques, scientifiques et sociales semblent inséparables pour lui. D’ailleurs, il nous dit que cette
séparation rationnelle des techniques et des disciplines n’est pas une longue tradition. Elle date de la
Renaissance. Auparavant, les artistes se permettaient déja d'étre entre les spécialités.

Il faudra simplement remarquer que rarement l'art n'était devenu quasi-égal a I'existence
quotidienne, comme c’est le cas chez Fluxus. Si la tragédie grecque engageait la vie spirituelle, les
mythes et tous les sens du spectateur, elle se faisait dans un lieu coupé de la vie. Le génie multiple
de De Vinci trouvait sa source dans une fascination pour son observation de la nature, mais son art
ne préconisait pas simplement de regarder dehors, il mettait en forme. Un certain type de cadre
entre les disciplines et les différents savoirs a toujours existé, la seule question étant leur rigidité.
Fluxus a simplement amené une nouvelle limite basse du syncrétisme artistique par le
rapprochement entre geste artistique et geste quotidien.

Huyssen montre que l'intermédia de Fluxus ne peut exister sans les catégories rigides
précédemment existantes, et adopte simplement a leur égard une attitude dissolutive : Fluxus
souhaite faire réagir, mélanger les différentes disciplines, ou médias artistiques jusqu'a ce qu'ils

n'existent plus.

87 HUYSSEN (Andreas), Retour vers le futur : Fluxus dans son contexte, dans ROTHFUSS (Joan), ARMSTRONG
(Elizabeth), L'esprit Fluxus (catalogue), Marseille, Direction des musées de Marseille, 1995, p. 150

8 HIGGINS (Dick), Intermedia, publié dans The Something Else Press Newsletter vol. 1 n°1, février 1966, traduit
dans FEUILLIE (Nicolas) dir., Fluxus Dixit, Une anthologie vol.1, Dijon, les presses du réel, 2002, p. 202
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Cette dépendance implicite envers un systéme artistique structuré de facon traditionnelle, que I'event
Fluxus tenta de gommer, fut magnifiquement exprimée par Adorno dans un essai fondamental de 1966,
comme accroissement du Verfransung der Kiinste. Cette notion de Verfransung (effilochage, emmélage,
brouillage des frontieres) tout en étant proche de la célébre formule intermedia de Higgins, est peut-étre

plus fine dans la mesure ot elle incorpore le sens de dissolution évolutive®,

Ce Dbrouillage des arts fait apparaitre une volonté transdisciplinaire, méme si elle n'est ici
qu'un debut. Fluxus voulait rompre avec la coexistence des médias purs (ce que proposait le
multimédia) et commencait a esquisser une voie vers un dépassement des médiums dans leurs

créations artistiques.
Dick Higgins hasarda le terme Intermedia, qu'il souhaitait distinguer clairement de la notion de
multimédias. Les multimédias résultaient d'additions et de juxtapositions, I'Intermédia se centrait sur des
espaces jusqu'alors vides entre des arts rigidement séparés et définis. Les principes directeurs de
I'intermédia étaient la soustraction et la réduction plutdt que l'addition ; et en ceci I'event intermedia tendit
aussi a étre, selon les mots de Maciunas, concret, monomorphe, non-théatral et (tout particuliérement

dans les piéces laconiques de George Brecht), minimaliste.

L'intermédia se montre & nous non plus comme une simple coexistence des médias et des
disciplines, mais comme une interpénétration de celles-ci entre elles, c'est-a-dire un brouillage de
leur frontiéres jusqu'a les dissoudre toutes les unes dans les autres. Par cette dissolution, tout comme
il en est question lors de la synthése en littérature, le résultat devient «synthétique » au sens
commun. Les piéces Fluxus sont minimales, tendent & prendre des formes simples et non-
spectaculaires, et I’event ne fait que pousser cela au maximum. Par le biais de cette voie de
simplicité volontaire, la poésie peut aussi étre du théatre, I'horloge de la gare ou bien I’envol d’un
papillon peut devenir un événement etc. L’introduction d’un art qui soit (presque) la vie était une

conséquence logique.

1.1.3.E) Retour au terme de Higgins : de la tradition syncrétique

Ce que nous avons appelé une volonté transdisciplinaire de ces travaux, ou bien un
brouillage, dissolution évolutive des disciplines pourrait ainsi nous apparaitre comme plus
simplement une volonté syncrétique du projet intermédia chez Dick Higgins. Il revient sur cet

aspect dans un texte plus tardif dans lequel il réfléchit sur le contexte d'apparition de Fluxus :

Il est cependant clair qu'une telle approche, de travailler sans a-priori sur les médias et que le travail ne

8 HUYSSEN (Andreas), Retour vers le futur : Fluxus dans son contexte, dans ROTHFUSS (Joan), ARMSTRONG
(Elizabeth), L'esprit Fluxus (catalogue), Marseille, Direction des musées de Marseille, 1995, p. 150
0 Ibid., p.149
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suppose que la création de son medium naturel et inhérent, implique dés le début une certaine dose de
syncrétisme, qui était inhabituelle dans l'art occidental depuis une longue période qui précéde
immédiatement ce siécle — mais qui en fait posséde une longue et respectable lignée, tant et si bien en fait,
que la tradition aristotélicienne des genres et médias discrets et inflexibles, pourrait étre jugé comme une

déviation (et peut-étre malchanceuse) du courant principal .

Nous voyons que la lignée que trace Higgins est on ne peut plus intéressante.

Comme nous le disions plus haut, la Renaissance marque I’apparition de disciplines fermees
développant chacune sa propre méthodologie et ses propres visions du monde. C’est ce que Higgins
appelle la « tradition aristotélicienne » des disciplines discrétes. Celle-ci n’est remise en cause que
dans certains textes ésotériques, ou bien chez certains présocratiques, ceux que nous appellerons les
penseurs syncrétiques. Cette notion de syncrétisme des arts et des disciplines semble pouvoir
décrire de la meilleure fagcon le mouvement général des artistes auxquels nous nous intéresserons
dans ce travail. Higgins, dans ce méme écrit, ne se contente pas de donner le terme, mais retrace une
lignée, une tradition syncrétique de penseurs qui auraient pu influencer Fluxus de loin en loin. Ces
penseurs sont aussi certaines des sources de la pensée transdisciplinaire.

Higgins, dans ce texte, parle de Thomas Carlyle dans la composition musicale, ainsi que de
Coleridge dans la poésie, qui ont tous deux cherché a trouver la composante minimale des arts. Pour
Coleridge « Tous les beaux-arts ne sont que différentes especes de poésie. Le méme esprit parle au
cerveau a travers différents sens par des manifestations de lui-méme, mais approprié a chacun de
ces sens’2. » La poésie, pour Coleridge, serait I’élément minimal de I’art, dont chacun des médias
ne serait qu’une actualisation différente. Apres les écrits de Dewey, et surtout par I’intermediaire de
I’event Fluxus, ce sont plutot les gestes et la recherche d’une poésie dans le quotidien qui semblent
devenir I’'unité minimale de I’art dont les médias ne sont qu’une actualisation dans un domaine ou
un autre.

Ensuite, Higgins cite un des penseurs majeurs de cette tradition syncrétique, c'est-a-dire

Giordano Bruno :
Bruno est un des plus syncrétiques des grands penseurs, en essayant de retrouver des schémes conceptuels
et linguistiques dans tous les domaines de préoccupations intellectuelles de son époque — la magie,
l'astrologie, la théologie, I'éthique, I’épistémologie, la logique, les mathématiques, la mythologie, la
cosmologie, et bien sdr, les arts. Le dernier travail publié de son vivant constitue une véritable sémiotique

des certaines de ces régions. Voici une citation de son De imaginum, signorum et idearum compositione

L HIGGINS (Dick), Some Thoughts on the Context of Fluxus, dans Flash Art, n° 84-85, Octobre-Novembre 1978, pp.
34-35

2. COLERIDGE (Samuel Taylor), On the Principles of Genial Criticism, dans Biographia Literaria, Londres, ed John
Shawecross, 1902, vol. 2, p. 220-221, cité par HIGGINS (Dick), Some Thoughts on the Context of Fluxus, dans
Flash Art, n° 84-85, Octobre-Novembre 1978, p. 34 - 35
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(1591) : "Par conséquent, et dans une certaine mesure, les philosophes sont des peintres ; les poétes sont
des peintres et des philosophes. Celui qui n'est ni poéte ni peintre, n'est pas un philosophe. Nous disons
directement que comprendre c'est voir des formes et des figures imaginaires ; et que comprendre est

imaginatif, ou au moins n'est pas coupé de l'imaginaire..." ",

Par cette citation, la lignée de penseurs syncrétiques semble s’éclairer un peu. Cette recherche de
schemes conceptuels communs a toutes les disciplines, ainsi que dans I’acceptation du fait que
comprendre c’est imaginer, nous révele I’intérét porté par Higgins a la pensee syncrétique. Il semble
y trouver une source, une raison pour laquelle il introduit I’intermédia dans I’art.

Cette pensée trouve ses racines chez les présocratiques, mais Higgins cite plutét Bernard
Silvestre de Chartres, en 1150, et les impulsions syncrétiques de La Boétie concernant la musique :
« Nous voici reprenant un théme Pythagoricien, le fait que la musique peut étre une forme
speculative sur le principe des choses — la musica speculativa pourrait ne pas étre seulement pour la
performance, mais pour les considérations métaphysiques’®. » La Boétie permet a Higgins de
montrer que le premier des concept arts, bien avant Henry Flynt, a été imaginé dans la musique
comme moyen de comprendre et de penser le monde, d’aller au cceur de I’ontos et d’en retirer une
essence qui est mise en forme différemment par la musique.

Higgins rappelle que cette idée de syncrétisme dans la musique et les arts se retrouve aussi
bien chez Saint-Augustin, qu’Aristoxéne, Nicomaque et Platon. « En d'autres mots, c'est une
étrangeté du passeé proche que personne ne puisse penser que le concept art (la concept music?),
pour reprendre le terme de 1961 du Fluxartiste Henry Flynt, ne fasse pas partie des possibles les
plus évidents, ou bien d'imaginer que les médias artistiques puissent étre discrets”. » Reprenant
I’idée de musica speculativa pour la transposer au concept art de Flynt, Higgins montre bien ce que
nous avons vu avec Bruno. L’art et I’imaginaire peuvent étre supports a comprendre le monde, et
limiter I’art a une abstraction de la vie et de la recherche scientifique est pour lui le symptéme d’une
époque qui se basait sur la tradition aristotélicienne, et qui commence a se déliter au début du

vingtieme siécle.

Il explore ensuite, dans ce texte, un rapprochement possible entre la volonté syncrétique de
I'intermédia (trouver des schémas communs aux arts et aux disciplines) avec la pensée structuraliste,
comme pour donner un crédit universitaire a son texte, a sa recherche de sources syncrétiques pour

la pratique Fluxus. Nous ne creuserons pas plus ici cette question, car concernant cela, la référence

8 HIGGINS (Dick), Some Thoughts on the Context of Fluxus, dans Flash Art, n° 84-85, Octobre-Novembre 1978, p.
35, nous traduisons

" Ibid., p. 35

S Ibid., p. 36
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que fait sans cesse George Brecht dans ses cahiers a la Philosophie des formes Symboliques d’Ernst
Cassirer’® semble bien plus pointue et proche de la pensée syncrétique. Cassirer dans ce livre reléve
aussi d'une recherche syncrétique (entre les sciences humaines, les arts et les sciences "dures"), mais
en affirmant une volonté de trouver I'unité minimale de cognition, qu'il désigne sous le terme de

forme symbolique -

Une nouvelle tache s'ouvre par-la a la critique philosophique de la connaissance, qui devra suivre et
parcourir dans son ensemble le chemin que chaque science emprunte de son coté. Il faudra poser la
question de savoir si les symboles intellectuels a travers lesquels les différentes disciplines scientifiques
considerent la réalité et la décrivent doivent étre pensés dans un rapport de simple contiguité, ou s'il est

possible d'y voir les diverses manifestations d'une seule et méme fonction spirituelle fondamentale™.

Comme nous le voyions chez Giordano Bruno, Cassirer souhaite pouvoir retrouver le symbole
intellectuel qui décrirait toutes les différentes disciplines ; et ainsi toutes les différentes fonctions
spirituelles incluant la connaissance, la créativité, I’intuition, la croyance et I’imaginaire. Le but de
son étude est celui de chercher « une regle qui régisse les fonctions cognitives dans leur multiplicité
et leur diversité concretes et qui permette de les réunir en une activité spirituelle unique et close sur

elle-méme’8. »

La considération de Cassirer dépasse déja toutes les disciplines de la pensée (sciences,
philosophie, spiritualité ou arts...). Il recherche cette unité minimale et souhaite retourner a ce
champ libre qui est au-dela des segmentations et des constructions des disciplines et des specialités,

I'expérience pure et simple de la vie im-médiate -

La richesse des images ne désigne pas, elle recouvre et occulte I'Un qui n'a pas d'image, qui se trouve
derriere elles et qu'elles visent, quoique en vain. Ce n'est qu'en dépassant toute détermination par I'image,
ce n'est qu'en retournant a la "pureté du néant”, selon la formule mystique, que nous pouvons retrouver le
véritable fonds originel et essentiel. Dans toute autre approche, cette opposition est un conflit et une
tension ininterrompue entre la "culture" et la "vie". Car le destin nécessaire de la culture est de nous
éloigner de plus en plus de la pureté originelle de la vie par toutes les créations du proces incessant

d'organisation et de "construction"®,

8 \foir CASSIRER (Ernst), La Philosophie des formes symboliques (1923-1929), 3 tomes, Paris, Editions de Minuit,
1972. La lecture de ces gros livres, d'environ 1000 pages chacun prend un bon moment a George Brecht. On en
retrouve ainsi des références dans deux de ses cahiers, sous formes de sigles brodés autour des lettres PSF
(Philosophy of Symbolic Forms), toujours en haut a droite de ses pages de cahiers et a partir desquels il crée des
variations typographiques tout a fait amusantes... Voir BRECHT (George), Notebooks II et IIT (écrits d’Oct. 1958 a
Auvril 1959 et d’Avril a Aot 1959), Cologne, Walter Konig Verlag, 1991

" CASSIRER (Ernst), la philosophie des formes symboliques, 1ére édition 1923, Paris, Les éditions de minuit, 1972,
pp. 17 - 18

8 Ibid., p. 18

" Ibid., p. 57
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Toutes les images, tous les mots recouvrent cette unité minimale et, pour Cassirer, il faut « retourner
au néant » pour pouvoir mieux sentir ce véritable fond originel. Ce point de vue est trés proche de
certains des penseurs mystiques que cite Higgins ou bien les philosophes extréme-orientaux qui ont
influencé les artistes Fluxus. La voie vers une certaine unicité syncrétique de I’expérience se fait
hors des mots et hors des images, vers le vide. Pour Cassirer, la culture semble nous éloigner de la
vie plus qu’elle nous en rapproche, et ce n’est qu’en retournant a cette expérience pure et simple
que nous retrouvons « pureté originelle de la vie ».

Cette recherche d'une unité minimale de la connaissance, que Cassirer appelle forme
symbolique, semble assez proche de ce que Higgins appelle au niveau des arts les «schéemes
conceptuels » de la musique ou des arts. Ces schemes permettent de chercher des langages qui
exprimeraient des realités propres a plusieurs disciplines en méme temps. Reprenant la pensée de
Cassirer, nous avons vu apparaitre un autre point utopique de Higgins, qui serait une unité de
I’expérience visant a sortir de toute image ou tout média pour se projeter directement dans la vie.

Cette volonté syncrétique, nous I’avons retrouvée chez tous les artistes et penseurs que nous
avons décrit. Ils ont tous cherché a interroger de nombreux domaines (de la science, de la penseée,
voire de la vie) a partir de l'art, et tenter de retourner a une unité minimale de la cognition qui se
situerait au-dela du rationnel. Encore une fois, la vivacité de I'esprit de Higgins est saisissante, en
cela que ce texte, méme s'il date aujourd'hui, ouvre la voie, en nommant ce courant et en lui donnant
une lignée, a une bonne partie de la recherche d'un art au-dela des disciplines. Ce mouvement

syncrétique caractérise I'objet central de notre travail.

1.1.3.F) Ouverture et critique de la vision syncrétique de Fluxus

Higgins, dans son essai de 1965, ouvre un nouvel espace de création artistique, un champ
libre qui semble n'avoir eu que peu de précédents depuis les segmentations du dix-septieme siecle.
Il dit pour conclure son texte : «Est-il plus raisonnable de considérer l'usage de l'intermédia,
remplagant les compartiments traditionnels, comme une innovation historique inévitable et
irréversible, plus comparable, par exemple, au développement de la musique instrumentale qu'a
celui du Romantisme® ? » Ainsi ce qu'il semble décrire sans le nommer, c'est une vision
entierement nouvelle de l'art et des catégories des savoirs. Cela, a notre époque, nous l'appelons

facilement paradigme, mais ce terme n'a été amené en art que plus tard.

8 HIGGINS (Dick), Intermedia, publié dans The Something Else Press Newsletter vol..1 n°1, février 1966, traduit
dans FEUILLIE (Nicolas) dir., Fluxus Dixit, Une anthologie vol.1, Dijon, les presses du réel, 2002, p. 207
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C'est bel et bien I'ouverture d'un art intermédia, qui répond aux ouvertures interdisciplinaires
des savoirs dans tous les domaines de la vie, dont parle Higgins. L'éditeur et artiste n'a pourtant pas
inventé cela. De nombreux artistes avant lui ont créé des ceuvres clairement entre les médiums, et en
étaient tout a fait conscients. Cependant, le mérite de Higgins ici aura été de théoriser cette nouvelle
forme d'art et d'étendre cela depuis I'ouverture d'une discipline (ici I'art) a la concrétude de la vie.

Cependant, imaginant déja créer une nouvelle vision de I'art, et ayant des volontés égalitaires,
Higgins semble un peu diluer les différences que I'on peut voir dans Fluxus. L'art et la vie ne sont
pas confondus chez ces artistes. Ils ne sont pas déja hors des disciplines, dans un brouillage qui
ressemblerait plus a une dissolution, et qui donnerait une apparence uniforme a toute cette
recherche. A travers sa vision syncrétique de l'intermédia dans Fluxus, il semble que Higgins se
situe déja dans une synthése uniformisante des exploration et expérimentations de Fluxus. Comme
s’ils avaient été les précurseurs d'un art et d'une societé sans classe. Cependant, tous avaient, encore
une fois, un avis différent sur la question. Il me semble donc important d'étudier tous les aspects
intermédias de Fluxus et pouvoir faire ressortir un propos global et un peu plus complexe sur ceux-

ci, et ceci sans tomber dans une uniformisation de leur pensée.
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1.2 Fluxus : vers une pratique totale de I'intermédia

Ayant vu certaines des sources de l'ouverture des disciplines et des médias au vingtieme
siecle, il semble important de voir maintenant certaines des caractéristiques plus précises de ce
groupe d'artiste qu'a été Fluxus et, plus particulierement, la facon dont leurs intéréts trés variés

pourraient étre vus comme intermedias, voire interdisciplinaires.

Si I'on veut retracer I'histoire du terme Fluxus et le moment ou Maciunas I'utilise pour la
premiére fois, il nous faudrait des recherches quasi-archéologiques. D'aprés certains témoignages,
on trouve déja des traces de ce mot dans les cahiers du jeune Jurgis a I'école. Il commence en 1960
par tenter d'utiliser ce nom pour la publication d'un journal pro-communiste par le biais de la
Société Lituanienne de New-York, ce que le directoire n'a pas vraiment appréecié, étant donné que la
plupart des membres avaient fui le communisme. C'est ensuite durant certaines soirées de la AG
Gallery gu'il ouvre en 1961 avec Almius Salcius a New York, que Maciunas demande au public une
contribution pour une publication d'un journal davant-garde appelé Fluxus. Le 21 mai 1962,
Maciunas envoie la premiére Fluxus News-Policy-Letter, qui annonce les premieres publications et
les premiers événements Fluxus.

Il part ensuite en Allemagne pour échapper aux dettes accumulées par sa galerie, pour
travailler en tant que designer pour une base de I'US Air Force. Durant ses deux années de vie en
Allemagne, George Maciunas aura organisé 5 ou 6 festivals, et ainsi commencé la premiére période
de Fluxus, c'est-a-dire les premiers festivals et les premiéres performances collectives. Par la suite,
I'asthme dont il souffrait deviendra de plus en plus fort. Il sera obligé de retourner aux Etats-Unis,
car ses crises semblent avoir été accentuees par le climat européen, et I'US Air Force commence a
mal apprécier ses envois de courriers intempestifs par le service postal interne.

A cette premiére période européenne®! succéde une seconde qui commence fin 1963, durant
laguelle Maciunas, a cause de ses positions politiques extrémes, créera de nombreuses dissensions
au sein de Fluxus, et donc aura plus de mal a fédérer de grands événements et festivals réunissant

les protagonistes de ce groupe. De plus, obnubilé par sa volonté d'action et de révolution

81 Pour connaitre un peu plus les modalités de cette classification en période, cette historisation de Fluxus voir :
SMITH (Owen), Fluxus, The history of an attitude, San Diego, San Diego University Press, 1998, ou bien encore
MACIUNAS (George), Mr. Fluxus, A collective Portrait of George Maciunas 1931-1978 (textes édités et compilés
par WILLIAMS (Emmet) et NOEL (Ann)), Londres, Thames and Hudson, 1997
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communiste, il organise entre 1964 et 65 de nombreuses manifestations contre d'autres artistes ou
musiciens, ce qui lui crée pas mal d'inimitiés.

Cependant, cette période, pour lui, est aussi celle ou il commence a essayer de réaliser et a
commercialiser des petites boites ou objets labellisés Fluxus, et a ensuite les promouvoir a travers
des publications. De 1965 a 1969, Maciunas développe de nombreuses éditions. En 1965, sort la
premiére « Yearbox », qui est appelé Fluxus 1%°, et qui se présentait comme une bofite en bois
contenant des petites cartes, des dessins, et des papiers. Ce kit est trés orienté vers les formats
papiers. De plus, Maciunas passait déja plusieurs heures par jour a créer des produits Fluxus, et
s'économisait le travail inutile en ne produisant les travaux que lorsqu'on les lui commandait et en
fonction des boites qu’il avait sous la main. Ainsi, les Fluxboxes ont connu différentes variantes et
différents contenants. La valise Fluxkit, sortie en 1965, était, quant a elle, congcue comme l'attaché-
case du V.R.P. Fluxus pour vendre les objets en porte a porte. Elle contenait beaucoup de boites et

de petits objets-jouets, telle que la boite Games and Puzzles de George Brecht.

Il faut dire qu'entre-temps et ce, depuis 1964, Maciunas avait commencé a créer des
microéditions de petites boites de jeux d'artistes, telles que la Finger Box de Ay-o0, ou bien encore
les Bean Rolls de Alison Knowles. Cette valise en est une sorte de compilation. Pour la Fluxus
Yearbox 2, il faudra attendre 1966. Elle contenait de nombreux petits objets, mais aussi toujours des
papiers et des event cards, auxquels étaient rajoutées des bobines de films d'artistes, qu'il est
possible de lire avec une liseuse a main qu'il avait trouvé dans les magasins d'écoulement de stocks
de New York. Fluxus connaitra une édition anthologique n° 3, mais qui n'en sera pas vraiment une,
puisque la Fluxbox 3 sera un Fluxpack 3, qui contenait essentiellement du matériel imprimé.

Dans le méme temps, Maciunas publie le journal cc ¥ TRE®, reprenant le nom utilisé par
Brecht pour un journal® regroupant des travaux d'artistes qu'il avait fait paraitre durant le Yam
festival de mai (May) 1963. Le journal connaitra des parutions assez réguliéres entre 1964 et 1966,
ensuite une édition John, Yoko et Flux en 1970, puis un numéro créé par Geoffrey Hendricks dans le
cadre d'un repas surprise organisé en I'honneur de Maciunas en 1976 (aprés son tabassage par des
électriciens a qui il devait de I'argent), avant la derniére et onzieme édition posthume pour Maciunas

réalisée en 1979. Les cc V TRE, étaient des journaux qui contenaient en général 4 pages et étaient

82 Pour une meilleure vue de ces boites, voir HENDRICKS (Jon), Fluxus Codex, New York, Harry N. Abrams, 1988
ou bien http://www.fondazionebonotto.org/fluxus/maciunasgeorge/artistsbook/fx1251.html et enfin
https://www.moma.org/interactives/exhibitions/2011/fluxus_editions/category works/fluxus1/

8 Encore une fois ici, je ne peux vous renvoyer qu'au livre de Jon Hendricks, ou bien aux archives de la collection
Bonotto concernant CC V TRE : http://www.fondazionebonotto.org/fluxus/collective/periodical/fxc1092112.html

8 Le titre de base de la publication de Brecht était V TRE, sGirement dérivé des échoppes de noél vendant des sapins
vivants (Live Trees) dont les néons dysfonctionnaient, que I'on pouvait voir depuis l'autoroute entre Metuchen, New
Jersey (ou il habitait) et New York.
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agrémentés d'articles, de dessins, de gags et de faux articles de presses creés par le groupe
changeant d'artistes qui voulaient bien travailler avec ou qui n'avaient pas été «virés » par

Maciunas.

Ces travaux réunis sous I'égide du "groupe Fluxus™ montrent bien une orientation clairement
intermédia. Il est a constater que tous ces travaux s'approprient une forme qui n'est pas celle
traditionnellement dévolue a I’art (tableaux, sculptures ou autres objets exposables dans un musée).
Que ce soit celle de la mise en scéne de performances, du jeu, de la partition musicale, du journal,
des cartes a jouer ou bien de la boite a souvenir, ces objets artistiques n’ont pas di sembler, a cette
époque, relever du domaine de I'art. C'était le souhait de Maciunas. Cependant, quelles ont été les
caractéristiques de cet intermédia, et qu'a-t-il provoqué sur la fagon dont nous voyons ces ceuvres ?

Nous souhaiterions commencer par chercher a definir de facon tres genérale et globalisante
qu'est-ce qu'a été Fluxus ? On a dit qu'ils ont été un groupe, un front uni, une galaxie, une nébuleuse
d'artistes... Cherchons peut-étre un peu plus loin.

Ce sont toujours dans les dissensions, les divergences d'avis de ces artistes que nous voyons
apparaitre la multiplicité de Fluxus. Je souhaiterais explorer en premier lieu ces controverses et voir
si elles nous révélent un locus commun d'existence de ces artistes. Ensuite, nous tenterons de voir, a
partir ce territoire partagé de Fluxus, si les projets de Maciunas peuvent révéler un espace neutre,
une forme d'intermédia utopique dans lequel son imaginaire de Fluxus et la réalité de ces artistes
puissent exister. Henry Flynt, dans ses visées particuliéres, a pu créer un certain intermédia entre art
et sciences prompt a nourrir les artistes Fluxus, étudions-le plus attentivement. Faisant suite a cela,
nous chercherons a voir la dimension ludique de Fluxus et ainsi, nous demander de quelle fagon
celle-ci peut nous montrer un aspect intermédia entre art et jeu. Nous regarderons ensuite les
qualités de quotidienneté et de concrétude de ces ceuvres, et ce que cela peut provoquer sur la
personne qui fait I'expérience de ces travaux. La notion de concrétisme en philosophie nous aidera a
y voir plus clair. Nous pourrons ainsi projeter une définition plus globale de Fluxus en nous
demandant en quoi cela peut se rapprocher de la notion d'intermédia de Dick Higgins, puis nous

poser finalement la question de la place de George Brecht dans les travaux de ces artistes.
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1.2.1) Chercher a définir la globalité de Fluxus a travers les

controverses

Parler de Fluxus de fagon générale n'est pas chose aisée, et de nombreuses dissensions ont
couru dans ce groupe quant a ce que devait étre Fluxus. George Maciunas constitue Fluxus au
départ comme une marque-repére qui permet a un groupe assez etendu de s’agréger autour d'un
nom et d'une identité visuelle. Pour lui, il s'agissait surtout de lui donner une coloration politique.
Mais ne voir que cela serait omettre la générosité de cette personne qui n'a jamais compté ses heures
pour pouvoir éditer certains objets pour des artistes, et cela, sans lui-méme toucher un dollar. Fluxus
était aussi une facon pour Maciunas d'éviter la récupération des artistes, qui ont constitué le socle de
ce groupe, par des personnages plus connus comme Alan Kaprow, ou bien Stockhausen. Chez
Maciunas, I'aspect tactique, voire la fourberie, est indétachable des efforts qu’il a faits pour aider

ces artistes a éditer leurs travaux et de la générosité relative de son entreprise.

1.2.1.A) Le festival de Wiesbaden : Fluxus comme contre-culture ?

La premiere veritable concrétisation de Fluxus sous ce nom se déroule du premier au 23
septembre 1962 & Wiesbaden. Maciunas, arrivé la méme année des Etats-Unis (Pour échapper a ses
dettes américaines), avait déja organisé des petits festivals mais pas de I'ampleur de celui-ci, ni dans
des endroits aussi réputés. En effet, il se déroule dans la salle de conférence du prestigieux
Stadtischen Museums de Wiesbaden. Quelques journalistes assistent a une des représentations.
\oici quelques extraits du commentaire d'un reportage de la télévision allemande diffusée durant le

festival :
Les écrivains de Wieshaden ont commencé le Fluxus Festspiele Neuster Musik en écrivant sous forme de
graffiti sur les affiches : "Les fous sont lachés". Parler de musique nouvelle, c'est encore trop conformiste.
(...) Le public, surtout composé de jeunes, ne sait pas trés bien comment réagir. George Maciunas,
I'Américain qui présente le Festival, dit que "la musique était depuis longtemps en danger, qu'il faut

mettre tout sens dessus dessous".

(...) Le public s'est partagé en deux, le plus grand nombre a pris cela pour du cirque, et un petit nombre

I'a comparé a lonesco et a Beckett. Le public ne jette pas des tomates, mais rit beaucoup.

(...) Oh, sublime Mozart, il ne faut pas t'effrayer, les gens vont toujours s'agglutiner dans les salles de
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concert pour ta musique®.

On voit bien dans les réactions face a cette Neuster Musik, et I'appel a Mozart que « ces
fous » qui ont été « lachés » venaient de créer une musique si différente de ce que I'on voyait avant,
que la seule réaction possible était de penser soit qu'ils avaient perdu la raison, soit de voir cela
comme une blague. Cependant, derriére I'ironie des commentaires, on sent poindre une réelle

incompréhension face au pourquoi et au comment de ces manifestations.

Un article de I’Allgemeiner Zeitung datant du 3 septembre 1962 déclare : « Quel était le
propos de tout cela ? Etait-ce censé étre une provocation ? Si c'est ¢a, alors ceux qui devaient étre
provoqués ne sont pas venus®. » En fait, ce qui ressort a regarder un peu les réactions des publics
face a ces représentations est simplement que ce qu'ils voient est si loin de ce que I'on appelait de
I'Art, de la musique ou de la Culture, qu'il leur est impossible de les penser en ces termes. La mére
de George Maciunas raconte également :

Cette extraordinaire performance devait méme étre montrée a la télévision. Le soir est venu et, je n'ai,
heureusement, pas pu regarder ce programme (nous n'avions pas de téléviseur). Le lendemain, j‘ai
rencontré dans la rue I'ancienne propriétaire de notre hotel et j'ai été frappée par sa sympathie... Elle avait
vu le programme du soir passé et en avait été horrifiée. Il montrait comment quelques jeunes personnes,
dont mon fils, avaient détruit un piano avec des marteaux et des haches. (...) Ces gens se sentaient
désolés pour moi, sympathisant et comprenant comment le cceur d'une mere souffrirait de voir ce que

faisait son fils®’.

En effet, ces quelques jeunes personnes avaient commis un acte si incompréhensible que la
seule réaction appropriée était la pitié. La mere de Maciunas était devenue une personne a plaindre
car son fils avait mal tourné, était devenu un « sauvageon » détruisant des instruments. C'est
exactement cela que voient les gens lorsqu'ils assistent, a la télévision, a la destruction d'un piano

par les membres de Fluxus, c'est-a-dire des barbares s'en prenant au symbole de la musique.

Cette vision de Fluxus par les journalistes semble trés proche de ce que Théodore Roszak
appelle la contre-culture. Cette derniere est née comme une réaction face a la culture dominante,

qu'une partie de la jeunesse souhaitait mettre a mal et de lui substituer une nouvelle forme ; c'est-a-

8  Citation tirée du Reportage diffusé sur la Hessische Rundfunk en septembre 1962. On peut retrouver cette émission
en streaming ainsi que sa traduction sur http://www.donguy-expo.com/williams.html. Traducteur inconnu (slrement
Jacques Donguy lui-méme)

8 Musik und Antimusik, dans I’ Allgemeine Zeitung, 3 Septembre 1962 p. 13

87 MACIUNAS (Leokadija), manuscrit Mon fils de 1979, cité dans Emmet Williams et Ann Noél : Mr. Fluxus, A
Collective Portrait of George Maciunas, Londres, Thames and Hudson, 1997, p. 51-52, la traduction nous est
personnelle. Une autre version traduite existe dans CLAVEZ (Bertrand), George Maciunas, une révolution furtive,
Dijon, Les presses du réel, coll. L'écart absolu, 2009
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dire «une culture si radicalement desaffiliée des présupposés traditionnels de notre société, que
pour la plupart des gens, elle ressemble a peine a une culture, mais prend l'alarmante apparence
d'une intrusion barbare®®. »

La mére de George Maciunas insiste bien la-dessus : « Les gens ne pouvaient retenir leurs
larmes devant une fin si honteuse et tourmentée de cet instrument®. » C'est le symbole méme de la
haute culture qui est attaqué par ces jeunes. La réalité est d'ailleurs bien différente de la sauvagerie
qui avait été présentée dans les journaux, en affirmant qu'ils s'en étaient pris aux pianos du lieu. En
fait, George Maciunas avait acheté pour 5$ des pianos déja hors d'état et devait les faire sortir en
petits morceaux, sinon il aurait d payer leur déménagement. Ainsi I'event de Philip Corner appelé
Piano Activities, qui recommande simplement d'utiliser l'instrument pour faire tous les sons
possibles, sauf celui produit par les touches, est devenu un symbole forcé de la violence anti-
culturelle de Fluxus.

Roszak formule le souhait du triomphe des "barbares” de la contre-culture, car la culture est
pour lui malade de sa raison, contagieuse, et ménerait a la destruction de I'étre humain. En fait, sous
la plume de Roszak, ce que l'on voit apparaitre c'est la scission déja mise en place par les
surréalistes d'une culture dominante qui ferait appel essentiellement a la rationalité, a laquelle on
oppose une force, une puissance subliminale, inconsciente, qui ressemble a la folie, mais qui est une
expression d'un moi plus profond. Malgré tout, cette contre-culture n'est pas non plus un
mouvement discipliné et ne peut étre caractérisée directement par un manifeste. Cela semble donc
convenir tres bien au dépassement qui s'opére dans la galaxie Fluxus, ou il n'y a plus un groupe
solidaire et structuré. Lorsque Roszak fait une comparaison avec les croisades mediévales, la

ressemblance avec Fluxus devient troublante.
La contre-culture est assez peu un mouvement discipliné. C'est quelque chose de méme nature qu'une
croisade médiévale : Une procession bigarrée, constamment en flux, acquérant et perdant des membres

tout le long de la route. Assez souvent, il trouve sa propre identité autour d'un symbole nébuleux (...)% .

Cette intention est clairement décrite dans les premiéres visions de Fluxus que fait valoir
George Maciunas. Dans son premier manifeste®!, il se base sur les trois définitions que prend ce
mot dans le dictionnaire, pour tenter de définir I'art Fluxus. En premier lieu, il signifie la purge d'un

corps de ce qui le rend malade, que Maciunas réinterpréte par une volonté de se débarrasser, de

8 ROSZAK (Théodore), The Making of a Counter Culture, Oakland, University of California, 1969, p.42

8  MACIUNAS (Leokadija), manuscrit Mon fils de 1979, cité dans Emmet Williams et Ann Noél : Mr. Fluxus, A
Collective Portrait of George Maciunas, Londres, Thames and Hudson, 1997, p. 52, nous traduisons

% ROSZAK (Théodore), The Making of a Counter Culture, Oakland, University of California, 1969, p.48

%1 MACIUNAS (George), Manifeste, 1963, traduit dans FEUILLIE (Nicolas), Fluxus Dixit, Une anthologie Vol. 1,
Dijon, Les presses du réel, collection L'écart absolu, 2002, pp. 93-94
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purger la culture de I'art bourgeois. Ensuite, il donne la définition de Fluxus en tant que flux de
remise en cause, de révolution permanente, pour promouvoir un art vivant, non-réifié. La derniére
description qu'il utilise est celle d'une substance utilisée pour aider a la fusion des métaux, et que lui
interprete comme Fluxus, la matiere qui aiderait a fusionner les cadres sociaux, pour créer une

union de toutes les révoltes sous une seule banniére.

Ce rassemblement des diverses tendances de la jeunesse contre la culture dominante et sous
une seule banniére dont les limites sont fluctuantes est exactement la description que Roszak fait de
la contre-culture. Pareillement, de nombreuses constructions et idées de Maciunas sont devenues
des symboles de l'identité (nébuleuse) Fluxus : tels que la représentation de la Piedra del sol,
montrant le dieu Maya Tonatiuh personnification du soleil, qui a soif de sang, de flux vital, et qui
fait tourner I’univers. Pareillement, I'imagerie médicale des instruments de lavement était tres
souvent présente dans les imprimés, symbole du flux sortant permettant a I'étre d'éliminer tout ce
qui le rend malade. Ainsi, voyant ces rapprochements de Fluxus avec les pensées contre-culturelles,
il nous semblerait presque possible de ranger ces artistes avec les représentants de la contre-culture.

1.2.1.B) Maciunas et sa vision de Fluxus : pour une contre-culture subversive

Maciunas développe d'ailleurs, durant les années soixante, une vision trés particulieére de
Fluxus, comme un front commun d'artistes souhaitant militer contre I'art officiel, et ne produisant
que ce qu'il appelle de I'« art-amusement », accessible a tous et fondé sur le gag. Son but était la
révolution culturelle qui devait amener a la révolution politique.

Il fonde, avec Henry Flynt, le comité Action Against Cultural Imperialism (AACI), qui a eu
pour réalisation essentielle des piquets de gréve contre les institutions officielles de Il'art, par
exemple le Moma de New York, le Metropolitan Museum of Art, et le Philarmonic Hall. Le plus
connu de ces piquets est celui contre la représentation de la piéce musicale Originale de
Stockhausen, au Judson Hall, le 8 septembre 1964 lors du Second Annual Festival of Avant-Garde.
Cet exemple semble tres bien décrire de fagon globale ce qu'a été Fluxus dans ses dissensions et ses

manifestations.

Le nombre de personnes présentes est variable selon les différentes lectures des artistes,
mais on sait pour sir que Flynt, Maciunas, Ay-o, Takako Saito, Marc Schleifer et Tony Conrad
étaient présents au piquet. A l'intérieur, se trouvent Charlotte Moorman, Nam June Paik, Jackson

Mac Low Joe Jones, Dick Higgins et Alison Knowles, rejoints ensuite par Alan Kaprow qui a
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participé au piquet et est ensuite rentré jouer la piece. Cependant, il ne faut pas oublier qu'il est

difficile de savoir exactement quels membres étaient a l'intérieur et lesquels étaient a I'extérieur, car

les histoires changent avec ceux qui les racontent. Hannah Higgins raconte I’histoire contée par ses

parents, puis se base sur les noms marques sur le programme :

Le programme du concert liste comme performeurs et/ou artiste les membres Fluxus Nam June Paik (sans

surprise), Dick Higgins, Jackson Mac Low, Joe Jones, et George Brecht, aux cotés de Charlotte

Moorman, Mary Bauermeister, Lette Lou Eisenhauer, Allan Kaprow, et Michael Kirby, qui faisaient

quelque fois des performances Fluxus. Cependant, d’autres artistes Fluxus—Ben Vautier, Takako Saito,

George Maciunas, et Henry Flynt—distribuaient un flyer au concert pour protester. Contribuant a la

confusion, au moins trois artistes (Dick Higgins, Allan Kaprow, et Alison Knowles) ont a la fois joué

dedans et protesté contre le concert®,

Cependant, dans tous les témoignages que nous avons, aucun ne fait mention de la présence de

Brecht. Bien souvent, il faisait jouer ses pieces par d’autres parce qu’il ne pouvait pas étre présent.

Pareillement, le peu d’information concernant les personnes présentes au concert font que Owen

Smith ne parle méme pas des personnes dans le concert, mais seulement des personnes a I’extérieur

(et les noms ne correspondent pas avec ceux de Hannah Higgins: « Il y a avait six manifestants,

incluant Maciunas, Flynt, Ay-O, Saito, Marc Schliefer, et Tony Conrad®3. »

Henry Flynt, lui, fait un diagramme des pro- et anti-stockhausen dans un texte de 1990 sur I’histoire

de Fluxus®* :

Pour Stockhausen

Contre Stockhausen

M. Bauermeister
D. Behrman
R. Breer

R. D. Brown
L. Eisenhauer
V. Gaeta

A. Ginsberg
G. Graves

G. Harris

D. Higgins
A. Kaprow
M. Kirby

Ay-O
Conrad
Flynt
Maciunas
Saito
Schleifer

Vautier

92 HIGGINS (Hannah), Fluxus Experience, Berkeley, Los Angeles, University of California Press, 2002, p. 72, nous

traduisons

9 SMITH (Owen), Fluxus: The History of an Attitude, San Diego, San Diego State University Press, 1999, p. 158,

nous traduisons

% FLYNT (Henry), Mutations of the Vanguard : Pre-Fluxus, During Fluxus, Late Fluxus, dans BONITO OLIVA
(Achille) Ubi Fluxus, ibi motus 1990-1962, Milan, Mazotta, 1990, p. 114, nous traduisons

61




O. Kluver (maintenant O. Adorno)
P. Leventhal

A. Lucier

J. MacLow

C. Moorman

M. Neuhaus

N. J. Paik

M. Strider

J. Tenney

Et il dit aussi : « Toutes paroles d’autres performeurs d’Originale ayant pu dire qu’ils ont protesté
avant, était une fabrication (Ginsberg était le seul maraudeur dont Maciunas m’ait parlé)®. » Dans
tous les cas, aucune version ne s’accorde, et aucune conclusion finale ne peut jamais étre apportée
quant aux "histoires Fluxus", et nous ne saurons jamais vraiment qui y était ou pas.

Pour en revenir aux raisons du piquet, Charlotte Moorman, qui participait auparavant a
Fluxus, avait lancé un an plus tot le premier festival of avant-garde, réunissant de nombreux artistes
tels que Varese, Cage ou Tudor, mais aussi des events ou piéces de Stockhausen, La Monte Young,
ou Toshi Ichiyanagi. Maciunas n'avait pas trop apprécié cette entreprise, puisque cela faisait en
quelque sorte concurrence a son projet, dans lequel il souhaitait attirer, lui aussi, de nombreux
artistes de l'avant-garde. Il décrit dans une lettre a George Brecht ce qu’il voit dans le projet de
Moorman : « Cela serait totalement comique si son but n'était qu'un concours de qui est le meilleur,

plutdt que le besoin d'un ego surdimensionné de détruire Fluxus comme compétiteur®. »

Il en est de méme avec Stockhausen. Maciunas n'avait au départ pas d'animosité particuliere
envers lui, mais considérait simplement que le travail du compositeur concernait la tradition de la
musique classique européenne et n'avait rien a voir avec Fluxus.

Il est vrai que, si la piece Originale semble étre d'une relative liberté, sa structure est, elle,
assez inflexible dans l'articulation des parties. C'est une piéce congue comme un théatre musical
pour des peintres, des poetes, des acteurs, qui pouvaient créer des actions spontanées et
indéterminées. Cependant, la structure de la piéce donne des points de marquage temporels trées

précis qui obligeaient le performeur a une rigueur toute musicale. Dans tous les cas, durant les

% Ibid.

% MACIUNAS (George), Lettre a George Brecht, 28 aout 195, traduction personnelle de cette lettre citée dans
SMITH (Owen), Fluxus, the History of an Attitude, San Diego, San Diego State University Press, 1999, p. 159,
nous traduisons
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annees 63 et 64, aidé par les positions de plus en plus antiélitistes et anti-bourgeoises que Maciunas
développe avec Flynt, sa haine envers la musique de Stockhausen ne fait que grandir.

Ce choix n'était pourtant pas si innocent que ce qu'on peut souvent lire. Premiérement, le
compositeur aurait qualifié les musiques non-européennes dans ses conférences de primaires ou
barbares ®, ce qui avait des chances d’énerver des amateurs de musiques traditionnelles et
populaires comme Flynt ou Maciunas ; ensuite, et plus important, Stockhausen est vu par le grand
public comme un représentant de ce qu'est la Musique d'avant-garde (avec un grand M). Malgré
cela, il souhaite maintenir une structure affirmée et qui demande une certaine habileté pour la
musique ou la composition, faisant ainsi la promotion au grand public d'une vision bien plus rigide
et fermée de la musique que celle de Cage ou bien de David Tudor. Par ce rapprochement entre leur
énervement contre le projet de Charlotte Moorman et la musique élitiste de Stockhausen, Maciunas
et Flynt choisissent la représentation d’Originale durant le festival of avant-garde, comme meilleur
moment pour créer un coup d'éclat subversif contre la musique et I'art de I'élite avant-gardiste.

Les réactions des journalistes sont révélatrices de la tension provoquée par cet événement.
Ils montrent les participants au piquet comme un groupe rival & ce qui se passait dedans, se faisant
appelé Fluxus et portant des panneaux « combattez I'art snob des riches ». Le journaliste du Zimes
rajoute une pointe d’humour en notant que « I'ouverture au Judson Hall n‘aurait pu se faire sous des
conditions plus propices®®. » Le Nation parle de protestataires qui «sont contre I'art des riches
crétins américains comme Leonard Bernstein et Benny Goodman®®. » Les piqueteurs distribuent un

prospectus écrit par Flynt dans lequel ils précisent leur volonté.

9« Le second recueil des textes de Stockhausen fut publié. A I’intérieur se trouvait son Musikalischen Eindriicke
einer Amerikareise (Impressions musicales d’un voyage américain, 1959). Cette contribution fut aussi publiée dans
Incontri Musicali @ Milan et un an auparavant, dans un programme du WDR. Il se peut que ces impressions soient
des souvenirs de cette premiére conférence a Harvard et que le motto, "Jazz [black music] is primitive... barbaric...
beat and a few simple chords... garbage..." [nda : "La musique Jazz (de noir), est primitive... barbare... des
boumboums et quelques accords simples... de la merde..."], soit un résumé de sa position en matiere musicale. »
LUSSAC (Olivier), Fluxus et propagande politique : des buts sociaux, non esthétiques, dans Actuel Marx, fevrier

2002, n° 32, p. 169-183, disponible sur www.cairn.info/revue-actuel-marx-2002-2-page-169.htm

% Avant-Garde: Stuffed Bird at 48 Sharp, dans le magazine Time, 18 Sept 1964. Nous traduisons une citation de
HIGGINS (Hannah), Fluxus Fortuna, dans FRIEDMAN (Ken), ed., Fluxus Reader, Chichester, Academy Editions,
1998, p. 33

%  BOWERS (Foubion), 4 Feast of Astonishments, The Nation, 28 Sept 1964, p. 174. Tnous traduisons une citation de
HIGGINS (Hannah), Fluxus Fortuna, dans FRIEDMAN (Ken), ed., Fluxus Reader, Chichester, Academy Editions,
1998, p. 33
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THE FIRST CULTURAL TASK is PUBLIGLY
10 EXPOSE AND (FIGEZ T THE
DOMINATION OF WHITE, EVROPEAN-U..

RULING CLASS ART

George Maciunas, Henry Flynt, détail du prospectus PICKET STOCKHAUSEN CONCERT,
1964

La premiere partie du document fait état de l'art aristocratique occidental. 1l montre
comment les lois de la musique classique telle que I'harmonie ou les 12 tons musicaux, sont des lois
relatives qui se sont imposées par une vénération forcée, en écrasant toutes les autres formes
musicales. La deuxieme partie précise en quoi Stockhausen serait le représentant des artistes de la
classe dirigeante. Ses faits et gestes seraient « supportés par le gouvernement ouest-allemand aussi

bien que les riches américains*®

» et il serait « La source des "idees" pour répandre la doctrine de la
suprématie de l'art européen.» Le dernier paragraphe oppose a cet art, la figure des
"révolutionnaires culturels” qui refuseraient cette domination. La suprématie de I'«art
ploutocratique des blancs européens » est maintenue par la violence oppressive et entretiendrait un
climat raciste, une peur d'étre "contaminé" par les autres cultures. Le tract se finissant sur
« Stockhausen, le théoriste-patricien de la suprématie des blancs : Va en enfer ! »

Nous voyons bien dans l'organisation de cet événement et dans le plan du tract, que
Maciunas et, ici, Flynt souhaitent créer une scission avec ce que l'on appelait le « High Art »

incluant l'art d'avant-garde, et y opposer l'art Fluxus en tant que révolution culturelle. Par les

1% FLYNT (Henry), Action Against Cultural Imperialism, PICKET STOCKHAUSEN CONCERT, prospectus
autoédité, 8 septembre 1964, disponible dans les archives du MAM Saint-Etienne ou sur
http://id3419.securedata.net/artnotart/fluxus/hflynt-actionagainst.html
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réactions de la presse, Fluxus apparait ici comme un groupe politique univoque et opposé a tout l'art

officiel, c'est-a-dire une véritable contre-culture.

1.2.1.C) Les réactions des artistes de Fluxus : Un groupe éclaté

Les lettres que Maciunas envoie aux autres artistes sont trés révélatrices de sa volonté
subversive. Un an avant I’épisode du piquet de gréve, a lI'occasion de son envoi du 6 avril 1963, la
Fluxus News-Policy Letter n°6 %1, il propose aux membres de Fluxus d'organiser pour le mois de
novembre 1963 des actions de propagande et de subversion. Cela se traduirait par des piquets de
greve, des distributions de tracts, le bouchage des intersections les plus passantes de New York par
des pannes de voitures, encombrer le métro en essayant d'y faire rentrer des instruments immenses,
ou de déranger les représentations des salles de concert avec des bombes puantes.

Dans ce courrier, Maciunas se pose directement en réaction contre la culture officielle, et en
appelle a faire des gestes qui dérangent ou perturbent le bon déroulement de la vie quotidienne des
New-Yorkais. Méme si cela semble plus éloigné de la définition de Roszak, le positionnement de
Henry Flynt comme celui de Maciunas correspondent en tout point a la vision ouverte de la contre-
culture que donne Christiane Saint-Jean-Paulin ; c'est-a-dire «un style de vie et de conceptions
philosophiques qui se définissent avant tout par leur opposition avec les modes de pensée de la

grande majorité de la population - en somme la culture de la société industrialisée®?. »

Cependant, face a ce courrier les réactions des personnes ne se font pas attendre : George
Brecht qui commencait déja a se poser des questions sur ce qu'entendait Maciunas sur les activités
de « propagande Fluxus », en a confirmation. Il s’énerve et lui envoie une lettre pour ne plus faire
partie de Fluxus. Jackson Mc Low lui répond par un courrier entiérement en lettres majuscules :
« JE NE SUIS PAS OPPOSE A LA CULTURE SERIEUSE — BIEN AU CONTRAIRE. JE SUIS
ENTIEREMENT POUR ; JESPERE ET JE CONSIDERE QUE MON TRAVAIL Y EST UNE
AUTHENTIQUE CONTRIBUTION®, » Les lettres des autres personnes répondent toutes & peu
pres sur le méme ton. On voit que, malgré les aspects contreculturels du projet Fluxus-Maciunas, la

réalité des membres est bien différente. 1l écrit peu de temps aprés a Emmet Williams :

George Brecht s'est mis en rogne, parce que les propositions devenaient trop terroristes et agressives,

Henry Flynt pensait qu'elles étaient trop artistiques, trop culture sérieuse comme il dit. Jackson Mc Low

01 MACIUNAS, (George), Fluxus Newletter No6 , Elhalten, 6 avril 1963, cité dans NOEL (Ann), WILLIAMS
(Emmet), Mr. Fluxus, A Collective Portrait of George Maciunas, Londres, Thames and Hudson, 1997, p. 93-94

102 SAINT-JEAN PAULIN (Christiane), La contre-culture, Paris, Autrement, 1997, p.9

103 MAC LOW (Jackson), lettre a George Maciunas, du 25 avril 1962, située dans les archives Sohm, Staatsgalerie,
Stuttgart, citée dans HIGGINS (Hannah) Fluxus Experience, Berkeley, University of California Press, 2002, p.77
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pensait qu'elles n'étaient pas assez sérieuses. Chacun tire dans un sens différent comme la piéce pour

piano de Paik%4,

Ces réactions sont trés représentatives de ce qu'a été Fluxus, vu de facon plus large, c'est-a-
dire en tant que projet imaginé par Maciunas, mais qui nécessitait la participation d'artistes déja
reconnus. En effet, Maciunas était un excellent designer, mais beaucoup moins enclin aux arts
plastiques. Il souhaitait, durant les années 63 et 64, creer un front commun des arts et de la société
qui se lancerait dans des actions subversives contre la culture dominante, mais les artistes qui
étaient parties prenantes de son projet ceuvraient déja dans le domaine de la culture sérieuse, et donc
ne se sentaient pas du tout I'envie d'aller a I'encontre de celle-ci et de se lancer dans des actions
violentes de subversion.

La vision véhiculée par la presse de Fluxus comme activisme, comme un groupe subversif
en combat contre la culture, quasiment un groupe d'action politique, est bien sir fausse. Lors de la
représentation d’Originale de Stockhausen le 8 septembre 1964, une grande partie des artistes de
Fluxus s'engueulent avec Maciunas et rentrent jouer la piéce. La plupart le critiquent et, soit disent &
Maciunas qu'ils demissionnent, soit veulent carrément faire un putsch et qu'il s'en aille de son poste

de directeur. Ainsi, comme nous le décrit trés bien Hannah Higgins dans son texte Fluxus Fortuna :

Puisque tous les membres de Fluxus qui participaient au concert risquaient I'expulsion (...) sur ordre de
Maciunas, et vu que les piqueteurs ne faisaient pas face a la menace, la protestation fonctionna comme un

site de différenciation au sein-méme de Fluxus, comme c'était le cas dans I'esprit de Maciunas®.

En plus de fonctionner comme un schisme extérieur entre Fluxus et I'art "d'avant-garde™, cet
événement peut étre vu comme une scission interne a Fluxus. Cependant, le petit groupe n'a pas
imploseé suite a ces deux incidents. Certains artistes ont pris de la distance avec Maciunas, d'autres
ont fini par refaire des pieces avec lui, aprés que, face a ces réactions, il ait renvoyé des courriers
pour expliciter (sans vraiment directement s'excuser de) ses positions. Dans tous les cas Fluxus se
montrait dans ses années comme une contre-culture (comme nous I’ont montré les réactions de
Maciunas, ou de la presse), mais il n’en était rien. Si, pour la plupart des gens dans les années 60,
Fluxus «ressemble a peine a une culture, mais prend l'alarmante apparence d'une intrusion

106

barbare*™ », cela ne signifie pas que tous veulent mettre a terre la culture. Jackson Mac Low (mais

aussi Brecht, Higgins, Paik et ainsi de suite) dit a Maciunas qu’il n’est pas opposé a la culture

104 MACIUNAS (George), lettre a Emmet Williams, Elhalten, ler Mai 1963, cité dans WILLIAMS (Emmet), NOEL
(Ann), ed., Mr. Fluxus, A Collective Portrait of George Maciunas, Londres, Thames and Hudson, 1997, p. 95

105 HIGGINS (Hannah), Fluxus Fortuna, dans FRIEDMAN (Ken), ed., Fluxus Reader, Chichester, Academy Editions,
1998, p. 34, nous traduisons

16 ROSZAK (Théodore), The Making of a Counter Culture, Oakland, University of California, 1969, p.42
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sérieuse. Tous aimaient la culture traditionnelle et I’art de cette époque, ils souhaitaient simplement
créer des travaux qui soient plus simple, plus détendus et qui aient rapport plus direct au quotidien.
Cette constellation d’artiste ne semble donc correspondre ni a I'idée de culture classique, ni a
celle de contre-culture, mais fonctionne comme des fragments auxquels il nous semble impossible
de donner une unité. Pourtant, Fluxus a été un groupe avec une esthétique donnee, ainsi qu'une
forme d'unité au niveau de leurs travaux. Etant donné la fagon dont ces artistes ont marqué l'art de
leur époque, il nous semble difficile de ne les voir que comme un éparpillement insulaire, et il nous

faut donc chercher un autre moyen de décrire ce phénomeéne artistique.

1.2.1.D) George Brecht et le neutre : Fluxus comme espace utopique ?
La seule position sur Fluxus qui puisse se rapprocher de ce que nous avons vu est la non-

position de George Brecht dans son texte de 1965 appelé Quelque chose a propos de Fluxus :

Que vous pensiez que les Hall de concerts, et les galeries d'art sont les endroits naturels de la musique,
des performances, et des objets d'aujourd’hui, ou que vous trouviez ces endroits momifiants, leurs
préférant les rues, les maisons et les gares, ou que vous ne trouviez pas utile la distinction entre ces deux
aspects du théatre du monde, il y a toujours quelqu'un associé avec Fluxus qui est d'accord avec vous.
Acrtistes, anti-artistes, non-artistes, anartistes, les engagés politiquement et les apolitiques, poétes de non-
poésie, non-danseurs dansant, faiseurs, défaiseurs, Fluxus inclut les opposés. Envisagez votre opposition,

votre support, votre ignorance, le changement de votre esprit*”

Lisant cela, un détail nous touche. Fluxus semble effectivement et depuis le début se situer dans un
espace entre-deux, qui embrasse les contraires, qui « inclut les opposés ». Méme lorsque Maciunas
presse ces artistes de s'inscrire dans des actions subversives et politiques comme avec la Flux News
Policy Letter N°6, George Brecht lui répond concernant ses propres travaux artistiques « Je suis
intéressé par des actions neutres®, »

En cherchant son étymologie, le mot neutre vient de Ne-uter : ni I'un, ni l'autre, il est écart
entre les termes contradictoires. Il se présente donc comme un troisieme terme, qui ne peut étre ni
I'un, ni l'autre, qui garde en lui les opposés dans toute leur vitalité.

Louis Marin, dans son livre Utopiques : Jeux d'espace présente le neutre sous un jour

nouveau : Il est le «lieu autre (ni I'un, ni l'autre) », mais aussi «l'autre du lieu (non-lieu,

W7 BRECHT (George), Quelque chose d propos de Fluxus [écrit en 1964], traduit dans Nicolas Feuillie : Fluxus Dixit,
Dijon, Les presses du réel, Coll. « L'écart absolu », 2002, p.98

18 BRECHT (George), Lettre a George Maciunas, 18 avril 1963, Archive Sohm, citation prise dans SMITH (Owen),
Fluxus, The history of an attitude, San Diego, San Diego State University Press, 1998, p.114

67



utopie)!® ». Le neutre, en tant que troisiéme terme, se situe entre les contraires, dans une zone
intermédiaire. Il n'est pas la synthese de ces termes, car la synthése leur est supérieure, elle englobe
les contradictoires. Le neutre n'est que passage, transition entre deux termes qui ont gardé toute leur
virulence contradictoire. Le neutre est « écart des contradictoires, la contradiction méme maintenue
entre le vrai et le faux, ouvrant dans le discours un espace que le discours ne peut accueillir ;
troisiéme terme, mais supplémentaire, et non synthétique®® ».

Si I'on regarde Fluxus de fagon plus globale que ce que nous avons vu des pour et des contre,
si I'on prend le temps de lire les conceptions artistiques de chacun, il apparait en fait comme une
cacophonie culturelle, ou chacun a un avis différent sur la question, et ou, pourtant, tout le monde se
réunit pour créer des pieces dans un espace artistique qui n'est ni culturel ni contreculturel, et c'est a

ce champs artistique neutre que Maciunas a donné le nom de Fluxus.

Les Fluxus-Leute, habitaient aux quatre coins de la planete, et ne se voyaient que tres
rarement, leur lien essentiel était celui des communications téléphoniques ou bien le courrier. 1l n'y
avait pas un lieu donné ou tous les artistes se réunissaient pour créer ensemble.

La plupart des projets Fluxus n'ont eu d'existence que par l'intermédiaire de la poste et des
réseaux de télécommunications. Les events, par exemple, sont le fait de George Brecht qui
commenca a envoyer a tous ses amis par la poste des petites cartes qu'il fabriquait avec des sortes
de regles du jeu. Ces events-cards, lettres et, ensuite, les journaux Fluxus sont devenus le moyen
principal de ces artistes pour rester en contact. Bien sir, les festivals ont aussi été des lieux
d'existence physique de ces events, mais ils n'ont été que l'actualisation d'une toute petite partie des
échanges de lettres ou d'instructions pour des performances qui existaient a travers ce réseau d'idée.
De plus, le but essentiel de ces festivals a souvent été, pour Maciunas, celui d'un événement
publicitaire devant diffuser les idées (sociales et politiques) de Fluxus. D'ailleurs, méme les
Fluxshops qui vendaient des objets plus concrets, se réduisaient bien souvent a des travaux stockes
dans le salon des artistes et étaient plus congus comme les entrep6ts d'un magasin de vente par
correspondance, dont le catalogue se retrouvait dans les différentes publications.

Ces ceuvres matérielles étaient la plupart du temps de petits objets qui devaient pouvoir étre
envoyés a peu de frais par la poste et n'ont eu, dans les faits, que trés peu d'acheteurs durant
I'existence de Maciunas. Ainsi, cet espace neutre dans lequel la plupart des events et objets
(reproduits en photos ou en instructions) Fluxus ont réellement existé est bien plus I'espace

109 MARIN (Louis), Utopiques : Jeux d'espace, Paris, Les éditions de Minuit, Coll. « Critiques », 1973, p.29
U0 pid., p.21
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démateérialisé des réseaux transnationaux de communication, qui émergent grace a
I'amoindrissement du colt des communications et des transports.

Un trés bon exemple est celui de La Cédille qui sourit créée entre 1965 et 1968 a
Villefranche-sur-Mer. Durant cette courte existence, elle a été non seulement un des Fluxshops
officiels, mais aussi un lieu de création géré par George Brecht et Robert Filliou. Cependant, d a
un manque d'acheteur catastrophique, la boutique finit par fermer. Cette banqueroute de La Cédille
qui sourit est annoncée en grande pompe comme le début vers autre chose : la création par Filliou
de I'Eternal network (réseau éternel), traduit en francais comme La Féte permanente. Cette
invention en plus d'étre une dématérialisation de la coopeération qui avait commence entre Filliou et
Brecht, est aussi une extension, un moyen de transmettre a tous ses amis des creations qui existent

sans avoir de lieu de production concret.

Ce réseau trouve son actualisation dans « des fétes, des noces, et des divorces comme
spectacles, et aussi bien des débats judiciaires des funérailles, le travail dans les usines, des tours de
villes, des manifestations pour les noirs et contre le Vietnam, les bistrots, les églises etc...1*! », c'est-
a-dire dans la plupart des événements de la vie quotidienne, que I'on peut annoncer par courrier ou
au téléphone. Il dit « l'artiste doit se rendre compte qu'il fait partie d'un réseau plus vaste de la "Féte
permanente” qui I'entoure partout et ailleurs dans le monde. » Avec I'Eternal Network, 1'espace de
création de Filliou et Brecht devient réellement celui d'un espace neutre, a travers les réseaux de

communications, tout comme cela a éte le cas de fagcon générale pour Fluxus.

Fluxus est & mi-chemin entre la réalité artistique et humaine de ses participants, qui avaient
tous des volontés, des individualités antagonistes et, d'un autre c6té, le réve de George Maciunas,
d'une sorte de communauté artistique qui fonctionnerait sur le principe du communisme
économique, comme avant-garde d'un changement a venir dans la société. Louis Marin décrit
justement la forme littéraire de I'Utopie comme cet espace neutre entre des contraires inconciliables,
c'est-a-dire entre la réalité de la société anglaise du 16e siecle et le réve d'une société parfaite que

décrit Thomas More. Plus précisement, Marin en dit :
Au plan du concept, le discours utopique occupe la place inoccupable théoriquement — puisque bloquée
par l'idéologie — et historiquement vide — puisque "les temps n'étaient point encore venus" — de la
résolution historique et théorique d'une contradiction. Il est au lieu du neutre, le remplagant comme

supplément-suppléant*??,

U1 FILLIOU (Robert), Catalogue Robert Fillliou, Hannovre, Sprengel-Museum, 1984, p. 63-64
12 MARIN (Louis), Utopiques : Jeux d'espace, Paris, Les éditions de Minuit, 1973, p.25-26
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Cet espace neutre de la pensée ne trouve sa concrétisation que dans I'espace du récit de
voyage, qui avait été popularisé par la diffusion a grande échelle permise par l'invention de
I'imprimerie. C'est aussi I'espace neutre utopique qui semble le mieux convenir pour décrire le lieu
d'existence de Fluxus!?2,

Entre la réalité culturelle de cette époque et le réve de Maciunas, le seul espace ou peuvent
se résoudre virtuellement ces contradictions est celui du réseau d'artiste Fluxus concrétisé dans
I'espace des réseaux transnationaux de communication. Au-dela de I'utopie de Maciunas, la plupart
de ces artistes ont réutilisé ces moyens de communication comme des outils de création et de
production a I'échelle planétaire, un Eternal Network, en tant que réseau de communication et de
féte permanente transnationale. C'est dans cette interzone utopique que I'on peut trouver le locus le
plus probable qui puisse convenir a décrire les personnages de Fluxus. Il semble ainsi intéressant
d'étudier plus en profondeur, de faire un retour analytique sur les essais de concrétisations de ces

projets utopiques par Maciunas.

113 Pour plus de précisions sur les liens qui existent entre certains artistes proches de Fluxus et I'utopie, et plus
exactement entre les avant-gardes du vingtiéme siecle et certains penseurs utopistes, voir le travail de Michel
Giroud, dans ses manifestations artistiques, les articles qu'il écrit, ainsi que dans la ligne éditoriale de la collection
L'écart absolu qu'il dirige aux Presses du réel.
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1.2.2) Quelgues exemples de I'utopie Fluxus par George Maciunas

Maciunas a ceuvré toute sa vie, et bien souvent au prix de sa santé, a chercher a ouvrir des
breches, des niches dans lesquelles puissent exister ses idées, voire ses idéologies sur I'art. Il pensait
que l'art Fluxus ne devait étre qu'une passade. Que ce n'était qu'un moment de transformation vers
une société communiste dans laquelle I'art concrétiste aurait rendu I'Art simplement inutile. Ce sont
les modalités physiques et spatiales de réalisation de ces travaux sur lesquelles nous nous

concentrerons.

1.2.2.A) Les premiéres galeries : I'art comme prétexte

Il fonde en 1961 avec Almius Salcius, la Galerie AG a New York. Dés le début, on voit qu'il
y a chez Maciunas un déplacement et une ouverture par rapport aux espaces de culture traditionnels.
La ou une galerie classique se concentrait a cette époque sur la monstration et la vente de travaux
d'art, dans la galerie AG (pour Maciunas en tout cas), les peintures ne sont quasiment qu'un prétexte
pour faire venir les gens. En effet, les peintures exposées ont été décrites par Dick Higgins comme

du «trés mauvais art moderne »'*

, et étaient choisies par Salcius. Il y a eu quelques exceptions
notables dont, par exemple, I’exposition de peinture de Yoko Ono appelée Painting & Drawings of
Yoko Ono, en juillet 1961, qui avait été montée par Maciunas. Cependant, de facon plus générale,
George Maciunas avait plutot la charge des soirées, qui réunissaient le cercle de I'avant-garde New

Yorkaise. Jonas Mekas raconte trés bien cette facon de faire de I'AG gallery :

Une exposition était annoncée a la galerie AG et la presse avait été invitée a la voir Je ne peux me
rappeler qui était l'artiste, mais cet artiste avait renoncé deux ou trois jours avant l'ouverture. Je rentre
dans la galerie, et je vois le sol entier recouvert de toiles blanches. "Aide-moi"”, dit George, "Aide-moi a
étendre de I'eau sur les toiles, je dois les avoir réalisées pour demain.” (...) En quinze minutes, a peu pres,

nous avions "peint" au moins vingt toiles!*®.

En tant que galerie, censée montrer un travail artistique et surtout visuel, Maciunas reprend
ici les codes de I'exposition pour n'en faire qu'une sorte de support a communication qui permettrait
dattirer le plus grand nombre de personnes vers les concerts d'avant-garde et de musique baroque
qu'il produisait parallelement. Des le départ, il se place dans une position assez étrange. Il est censé

étre galeriste et ne produit quasiment pas d'exposition, ou bien les fabrique de toutes pieces. Dans le

14 HIGGINS (Dick), Jefferson s Birthday/Postface, New York, Something Else Press, 1964, p. 66
115 MEKAS (Jonas), Lettre @ Emmet Williams, de Juillet 1993, dans WILLIAMS (Emmet), NOEL (Ann), Mr. Fluxus, A
Collective Portrait of George Maciunas, Londres, Thames and Hudson, 1997, p.34
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méme temps, il produit des concerts d'avant-garde, des concerts de musique baroque, pour lesquels
il importe et vend des instruments baroques lituaniens.

En peu de temps, faute d'acheteurs et de visiteurs, la galerie AG fait faillite. Pour échapper a
ses créanciers, Maciunas part en Allemagne. Cette expérience ne veut pas du tout dire un arrét de
ses activités artistiques. Il continue la-bas de vouloir organiser des concerts et des festivals avec les

personnes qu'il a connues a New-York et des artistes qu'il rencontre sur place.

1.2.2.B) Les premiers festivals Fluxus

Le Fluxus internationale Festspiele neuester Musik de Wiesbaden en 1962 en fait partie. La
lecture du programme pourrait nous faire attendre un festival de musique d'avant-garde assez
classique, avec de la musique sérielle ou moderne, puisque I'affiche liste entre autres Stockhausen,
Ligeti, Pierre Henry ou Pierre Schaeffer. Cependant, suite aux renvois de musiciens par Maciunas,
ou au départ volontaire d'autres a cause de la coloration trop « gag » des pieces Fluxus, seule une
petite partie des concerts de musique a lieu et la plupart des événements qui se dérouleront seront
des Happenings, des events ou de I'Action-music (c'est-a-dire les formes qui vont créer ce que sera
I'event Fluxus). Concernant I'espace dans lequel ces évenements prennent place, aucun lieu n'est fait
pour la présentation de pieces Fluxus, et trés peu de lieux d'art souhaitent les accueillir. Le seul
endroit ou Maciunas réussit a faire jouer son festival est une salle d'écoute de musique classique
située dans le Stadtischen Museums de Wiesbaden. Les gens qui sont habitués a venir y trouver de
la grande musique ou a aller au musée, en définitive tombent quasiment par hasard sur un
événement bien différent de ce & quoi ils s‘attendaient, permettant a Maciunas de faire la
démonstration de cette forme artistique au plus grand nombre de personnes possibles.

Au lieu de n'étre que simple producteur de ce groupe d'artiste, il devient a la fois producteur,
artiste et, en quelque sorte, médiateur avant I'neure, puisque toutes les pieces qu'il décidait de jouer
avaient une teneur populaire, de gag, et une simplicité qui ont fait le succes de Fluxus. Il ne faut pas
oublier qu'au-dela de l'aspect managérial de Maciunas, c'est lui qui a l'idée d'utiliser les petites
piéces performatives, plutét quotidiennes d'artistes comme George Brecht ou bien La Monte Young
pour les mettre en scene dans des sortes festivals-foire expo-freak shows. Regardant cela de plus
pres, il apparait que, des le debut, le rdle de Maciunas se situe a la croisée de plusieurs spécialités
différentes. Il se comporte plus comme un metteur en scene, le manager d'un courant artistique, que

comme un Vvéritable producteur ou bien éditeur.

72



1.2.2.C) Fluxhall et Fluxshops : Du petit magasin jusqu'a I'entreprise et le centre
commercial

A la fin de l'année 1963, Maciunas retourne aux Etats-Unis et loue un loft, qu'il divise en
deux parties : d'un coté un Fluxhall et de I'autre un Fluxshop. Le Fluxhall se présente a I'opposé des
espaces dédiés a la musique ou au théatre, car il n'implique aucune scene ou séparation entre le

public et le performeur, comme le décrit Owen Smith :
Le Fluxhall en lui-méme était une salle rectangulaire de taille moyenne avec aucune scéne démarquée,
mais un espace pour la performance était installé prés de I'entrée du hall. Il n'y avait aucune séparation
physique entre l'audience et les performances, dont un grand nombre avaient été présentés durant le
premier Fluxfestival a New York, et impliquaient une interaction directe entre les performeurs et le

publictte,

Le Fluxhall casse les codes traditionnels, en poursuivant le but de pouvoir rendre
I'interaction entre public et performeur toujours plus grande et, ainsi, parachever en partie le projet
de Maciunas, c'est-a-dire la fusion concrétiste de la forme et du contenu. Le but poursuivi est
toujours le méme qu’avec le théatre d’Antonin Artaud, ou bien avec la scéne du cabaret \oltaire :
casser le mur qui existe entre le performeur et le public. Artaud le fait en introduisant des moyens
théatraux qui touchent le spectateur au plus profond de son inconscient. Les Dadas Zurich le font en
utilisant des moyens de spectacles de divertissement grivois, ou de provocation envers le public, qui
crie, qui hue, qui s’excite et s’emporte.

Le Fluxhall, en un sens, ne fait que retirer le piédestal de la scene et jouer sur I’effacement
de cette frontiére. Bien que les events Fluxus ne soient pas tous complétements interactifs, et qu’il
reste donc une certaine démarcation entre public et performeurs, celle-ci n’est plus signalée par un
quelcongue moyen. La piéce est jouée au milieu du public. Cette situation permet de tenir la
frontiere, I’intermédia que souhaitait créer Fluxus : une ceuvre qui ne soit ni hiérarchique, ni un
enfermement et une obligation du public a jouer. Les gens pouvaient décider de briser la frontiere
entre eux et le performeur ou pas, le choix était a I’appréciation de chacun. Le FluxHall est donc
devenu un lieu de rencontre, de médiation!!” entre le public et I’artiste, un espace intermédiaire

entre créateur et récepteur.

Le Fluxshop, lui, était a la base un magasin assez classique, qui vendait des produits Fluxus.
Cependant, et c'est la que se trouve la particularité, le Fluxshop ne ressemble pas tant a une galerie

16 SMITH (Owen), Fluxus.: The History of an Attitude, San Diego, San Diego State University Press, 1998, p. 147-148

117 Nous entendons bien sir ici médiation dans son plein sens, de se mettre au milieu, d’étre une zone intermédiaire
entre créateur et receveur. La médiation telle que nous la voyons pratiquée dans les lieux d’art aujourd’hui n’est pas
un entre-deux, c’est une infantilisation du spectateur qui est pris par la main, et a qui on expligue I’ceuvre.
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gu'a un magasin de petits objets. D’ailleurs, méme les ceuvres vendues dans le Fluxshop ne sont la
plupart du temps que des petites boites avec des objets de grande distribution, des éléments
poétiques ou bien une simple phrase. Pour Maciunas, le but de la création était de donner les

moyens au public de supprimer le statut supérieur de l'artiste.

Cela peut faire penser a un travail de Claes Oldenburg qu’il a appelé The Store :
Manufacturing Ray Gun. L’artiste commence, au tournant des années cinquante et soixante, a creer
des tableaux-sculptures en papier maché peint sur du grillage a poule, qui sont censes représenter le
visage de la rue, qu’il appelle The Street. 1l commence a réfléchir au dispositif de mise en scene de
I’art et ouvre ainsi tout d’abord une exposition tres chaotique faite a partir de débris de cartons
peints et ramassés dans la rue, a la trés expérimentale Judson Gallery. Par ce geste, il utilise déja la
rue et la vie quotidienne comme matériau principal de son ceuvre, bien que ces ceuvres soient
montrées dans un contexte artistique de galerie. 1l garde, en méme temps que I’exposition a la
Judson, les pieces plus objectales et artistiques qu’il crée pour une exposition a la Reuben Gallery.
Cette derniére exposition n’était pas un remake commercial de la premiére, mais simplement, une

facon différente d’appréhender son sujet.
Il n’y a pas eu de performances ou autres activités a I’exposition de la Reuben. Oldenburg a donc fait
évoluer la performativité expérimentale de I’exposition Street a la Judson sous la forme d’installations
d’objets pour I’exposition Street a la Reuben ; lls pendaient, gisaient, étaient assis, apparaissaient comme
des écriteaux de magasin hors du mur, en changeant leur échelle et leur texture. Il planifia un nombre de
possibilités dans lesquelles le regardeur se promenant dans I’espace deviendrait une composante intégrale

de I’installationté,

C’est ainsi déja une idée de I’intégration d’éléments de la rue et méme le spectateur lui-méme au
travail artistique auquel pense Claes Oldenburg a ce moment-Ia.

Cependant, un autre de ses travaux réalisé par la suite est encore plus intéressant pour notre
propos. Il loue a partir de juin 1961, un magasin, qu’il utilise tout d’abord comme studio et qu’il
ouvre ensuite a partir du premier décembre 1961. Dans ce magasin, ce ne sont plus des debris de la
rue qui sont présentés, mais plutdt des sorte de sculptures-tableaux (toujours réalisées en papier
maché peint sur du grillage), et qui représentent tous les éléments de la culture populaire que I’on
pourrait trouver dans un vrai magasin. On y trouve des sculptures de gateaux ou de hamburgers
dégoulinants de peinture, ce qui les fait ressembler a des gateaux ratées ou ultra-caloriques. Les

robes, masques poupées, caisses enregistreuses ou vétements sont, eux aussi, créés sur cette

118 HOCHDORFER (Achim), From Street to Store : Claes Oldenburg’s Pop Expressionnism, dans HOCHDORFER
(Achim), ed., Claes Oldenburg: The Sixties, New York, Prestel, 2012, p. 34
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structure et dégoulinent de peinture. Cela apparait au final a une mauvaise reproduction d’un
magasin, dans lequel pourtant, tous les éléments auraient été curieusement meéticuleusement
rassemblés. On trouve tout ce que I’on pourrait voir dans une magasin, les objets sont posés sur des
vitrines, il y a tout type de "marchandises”, et méme une caisse enregistreuse. Cependant, ce n’est
pas un vrai magasin.

Pour Oldenburg, la forme artistique qu’il crée nait d’une inspiration de la vie, elle ne doit en
aucun cas étre congue pour les musees, mais trouver son inspiration dans la rue, dans les réalités

politiques, érotiques et spirituelles du temps present.

Cependant, Maciunas ne recrée pas une forme qui s’inspire d’un magasin, il ouvre un vrai
magasin, dans lequel on trouve des petits objets rigolos Fluxus, et une vraie caisse enregistreuse. Il
y a un déplacement qui s’opére chez Fluxus, et que Maciunas a souvent vu comme un rapport au
concret. Les pieces de ces artistes ne s’inspirent plus de la vie pour leur donner une forme artistique
qui en décale le sens. Elles sont directement issues de la vie et sont vendues par des moyens qui
coupent I’abstraction possible de ces piéces avec le quotidien. En vendant les objets Fluxus (qui
n’étaient déja plus que des ready-made ameliorés) dans des conditions de la vie du New York des
annees soixante, le déplacement qui s’opere floute de plus en plus la frontiére avec la vie
quotidienne.

Le Fluxshop est donc un reflet de cette volonté, de cette distinction de plus en plus ténue par
rapport aux magasins plus classiques de jeux ou de souvenirs. Maciunas lui-méme se crée un réle
qui se situe dans un intermédia entre vendeur ou éditeur d'objet artistique (réle que l'on attendrait
d'un galeriste), créateur d'événements artistiques, metteur en scéne de micro-événements
commerciaux et préteur de scene, voire architecte d'espaces scéniques et de configurations de

représentations.

Cette idée des objets artistiques Fluxus vus comme non-précieux et produits en série trouve
son point d'orgue lorsque Maciunas, dépassé par les dizaines de projets qu'il a sans arrét dans la téte,
crée avec Robert Watts et Lee Heflin Implosions Inc. C'est une entreprise vouée a produire les
multiples des artistes Fluxus qui étaient les plus proches des objets de grande série. Plus
spécifiqguement, la compagnie produit des décalcomanies, des tabliers et des habits imprimés, des
carte postales ou des fournitures a bas prix. Avec ces différents objets que chacun d'entre nous
possede chez lui, la catégorie dans laquelle les objets artistiques Fluxus (qui n'en sont plus)

s'inscrivent devient réellement et pleinement celle du quotidien, du partout tout le temps.
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En fait, les objets deviennent eux-mémes réellement un entre-deux, un intermédia entre les
jeux ou les objets-souvenirs, et les ceuvres artistiques. A cela, la casquette de Maciunas change aussi.
D'éditeur et impresario de Fluxus, il devient réellement a moitié éditeur d'art et a moitié patron

d'une entreprise de petits objets rigolos.

Pour revenir au Fluxshop, ce n'était au début qu'un loft ressemblant a un magasin assez
classique et qui avait pour seule étrangeté un lot de sonnettes & gauche de la porte declenchant des
petits events sonores ou bien lancant de I'eau sur celui qui y appuyait. Ce projet a cependant muté de
plus en plus dans I'esprit de Maciunas, pour devenir remarquable. Durant I'été 66, il développa I'idée
de transformer le fait-méme de vendre ou d'acheter en performances interactives. Par exemple, en
posant sur la caisse enregistreuse des dispositifs qui déclencheraient des events sonores, des chutes
de neige artificielle ou bien I’extinction des lumiéres, en plus d'events qui se tiendraient en continu
dans le Fluxshop.

Ce qui pourrait étre un espace seulement dédié a l'art déborde sur d'autres catégories et
devient un projet mélant l'art a la communication et au marketing. L'artiste va jusqu'a faire des plans
pour un centre de jeux et de divertissements qu'il appelle Greene Street Precinct, et auquel il
dévouerait un batiment tout entier avec au rez-de-chaussée, un dancing, et au deuxieme étage, des
échoppes telles que des magasins de disques de jazz, un chiromancien et un stand de journaux
underground. Il souhaite donc créer des intermédias entre la galerie et les centres commerciaux,
c’est-a-dire comment imaginer donner une résonance artistique a la plupart des produits de grande
distribution. Il ne semble y avoir, pour Maciunas, aucune limite a I'entreprise artistique qu'il se voit
diriger et il se sent prét & assumer toutes les casquettes nécessaires a la promotion et a la réussite de
Fluxus en tant qu'intermédia entre art et produits de grande série.

1.2.2.D) Des projets a moitiés virtuels et & moitié actuels

Il est a voir aussi que la plupart des projets imaginés par Maciunas n'ont eu d'existence que
sur papier. Faute de moyens, il doit abandonner de nombreuses propositions gu'il avait faites. Le
Greene Street Precinct est par exemple arrété, car les gens avec qui il veut créer ce batiment ne sont
pas d'accord avec son idée. Avec Fluxus, la communication sur les événements, les magasins ou les
objets en vente ne sont pas a prendre au pied de la lettre.

La plupart des objets qui apparaissent en vente dans les magazines Fluxus ne sont en fait
qu'en partie, voire pas du tout réalisés. L'intérét est ici le floutage que fait Maciunas entre le projet

virtuel et son actualisation en objet. Par une sorte de maitrise communicationnelle qui se situe entre
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la filouterie et une technique tres acerée de marketing (Nous appellerons cela une sorte de flux(us)
tendu : on ne construit I'objet que si on le commande), les objets se mettent a prendre sur papier une
existence quasi-concréte ; 1a ou la plupart du temps ils n'en sont qu'a I'état de prototype.

Un bon exemple de la virtualité relative de ces projets est lorsque Maciunas souhaite ouvrir
des succursales des Fluxshops dans dautres pays. La photo du salon de Willem de Ridder a
Amsterdam est bien connue de toute personne s'intéressant un tant soit peu a Fluxus. Bien souvent
dans les livres, on peut lire que cette photo est une preuve d'un des Fluxshop existant en Europe.
Cependant, I’ European Mail - Order/Fluxshop, comme le précise Hannah Higgins « a existé dans le
salon de De Ridder pour seulement une soirée!® ». Elle dit d'ailleurs plus loin : « En plus de n'étre
pratiqguement que temporaire et imaginaire, ce Fluxshop — et ce grace a une photographie souvent

reproduite — est devenu une conceptualisation des pratiques de vente Fluxus. »
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Willem de Ridder, European Mail-Order Warehouse/Fluxshop, Amsterdam, hiver 1964-65

19 HIGGINS (Hannah), Fluxus Experience, Berkeley, Los Angeles, University of California Press, 2002, p.129

7



Cet exemple est tout a fait intéressant, en cela qu'il semble étre congu comme un gag ou,
plus exactement, une singerie du systeme traditionnel de la grande distribution. En effet, avec
Fluxus, les lieux de culture ou les lieux de ventes de leurs travaux deviennent eux-mémes supports a
"subversion” et imagination. En voyant cette image, on pense qu'en Europe il y avait des
succursales pour vendre les objets Fluxus qui contenaient des dizaines et des dizaines de boites,
offrant toujours plus de choix (tout comme dans la grande distribution, les boites de produits sont
sans cesse mises sur le devant des rayons de supermarché pour donner I'impression d'opulence).

En fait, en tant que galerie ou Fluxshop d'’Amsterdam, méme si cet appartement a en effet eté
un entrepdt pour les Mail-order Fluxus, quasiment aucune vente n'y ont été réalisées, et les objets y
étaient simplement stockés et non pas présentés. De Ridder, lui, avait rapidement accepté de peut-
étre vendre des objets Fluxus et ne s‘attendait pas a recevoir de la part de Maciunas une caisse
entiére de boites et de jeux Fluxus. En regardant de plus pres, la facture de la photographie elle-
méme nous évoque les images publicitaires avec, par exemple, le nom Fluxus qui revient sans cesse
et en grosses lettres sur les boites a l'arriere. Au centre de I'image, la petite amie de l'artiste a cette
époque, Dorothy Mejer, nous regarde, dans une position suggestive digne des pinups. Tout concourt,
tout se recoupe, ici, pour que I'image ressemble trait pour trait a une publicité de I'époque. Ainsi, les
codes de la vente en masse et de la communication sont rejoués, car c'est I'image "publicitaire” qui a
fait exister dans les textes des historiens la galerie-entrepdt et pas l'inverse. Reprenant la logique de
la publicité comme support a vendre un produit déja existant, Fluxus pousse cela jusqu'a I’extréme,
en faisant exister grace a I'image des projets, des événements ou des objets qui ont été a moitié

virtuels et a moitié construits.

1.2.2.E) Prendre en charge la vie entiére des artistes : Fluxhouses et FluxIsland

Un autre projet de Maciunas, quant a lui beaucoup plus concret, est celui de Fluxhouse. En
effet, friand de financements et de bonnes occasions, il découvre en 1966 le projet de loi
Experimental Housing Bill qui permet de faire des préts avantageux pour des rénovations de
batiments destinés a devenir des lofts d'artistes. Ainsi, il commence un projet qui durera quasiment
jusqu'a la fin de sa vie, et qui était celui de rénover différents Cast-Iron-Buildings dans le quartier
de Soho.
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George Maciunas, Design du mobilier de cuisine standard d’une FluxHouse, 1970

Le but était de créer dans chaque batiment un systeme d'ascenseurs et de ventilation
communs, d'équiper les logements de toutes les commodités modernes, et que chacun des occupants
devienne copropriétaire du batiment gére par un collectif d'artistes, ou plus exactement comme un
Kolkhoz pour artistes. Ici, I'idée d'espace de création, ou d'atelier d'artiste, est déplacée. Par la facon
dont le batiment était fait et les appartements vendus, la personne qui y vivait était censée participer
a la collectivité.

Les modalités de la création (le plus souvent trés individualistes en Europe et aux Etats-
Unis), deviennent par ce projet, un espace collectif ou les artistes sont obligés de se rencontrer et de
vivre ensemble. La casquette de Maciunas change ici. De producteur et impresario, ou patron
d'entreprise, il devient créateur et designer d'espaces de vie pour ces artistes, en plus d'étre aussi le
chef d'une entreprise de rénovation. Toujours a la croisée de toutes ces occupations, Maciunas
souhaite endosser tous les réles qui seront nécessaires pour pouvoir faire la promotion de cet art
Fluxus. 1l ne faut pas oublier qu'avec ce projet, et malgré I'échec commercial absolu qu'a été cette
entreprise, Maciunas a rénové pas mal de batiments dans Soho, devenant, au prix de sa santé, un des

pionniers de ce quartier, aujourd’hui le point central du New York artistique.
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George Maciunas, Carte de I'Tle Ginger, 1969, disponible sur <http://fluxusfoundation.com>

Continuant sur I'idée de collectivité, un dernier projet de Maciunas est particulierement
notable : c'est-a-dire la FluxiIsland, qui concernait I'établissement d'une communauté artistique sur
Ile Ginger, située dans les Tles Vierges britanniques. En effet, Maciunas avait trouvé cette ile et le
propriétaire était prét a lui en vendre une partie.

Aussi est-il parti quelques jours sur cette Tle déserte faire des plans pour une FluxColony
accompagne de Yoshi Wada, Milan Knizak, Igor Demian et (ce n'est pas une blague) Robert de Niro
en vacances avant le tournage de Taxi Driver. Cependant, les aventuriers ont eu quelques
mésaventures plutdt désagréables, telles un manque d'eau potable ou un aveuglement temporaire di
a des arbres toxiques. Dans tous les cas, le temps que tout ce petit monde rentre de voyage, le
propriétaire était mort et ses successeurs avaient d'autres projets que de vendre a Maciunas.

Le projet virtuel supplante, comme avec les Fluxshops, son actualisation en termes de
colonie d'artistes. Cependant, la proposition est remarquable en tant que point culminant du projet
collectif Fluxus. Sur ses derniers projets, Macinuas ne réinvestit pas differemment les lieux de
culture, comme les premiers concerts Fluxus, ni ne cherche a renverser les lieux et les codes de
production de I'art, comme on le voit avec les objets Fluxus et les Fluxshop. Non, avec les
kolkhozes artistiques Fluxhouse et surtout la FluxIsland tout est centré sur le vivre-ensemble, c'est
la totalité de I'existence du participant qui est prise en charge par la collectivité. Avec Maciunas, la

culture, en tant que construction de modes de perception partagée par une collectivité d'individus,
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est poussée jusque dans ses retranchements, voire reconstruite depuis sa base, pour amener a de

nouvelles pratiques trans-individuelles, de nouveaux modes de vie plus collectifs, voir collectivistes.

1.2.2.F) Maciunas comme refondateur de la culture
Cette recherche de transformation directement des modes de vie et d'habitation, se trouve
étre ce que nous pourrions appeler une intuition dans l'action d'une thése d’Edward T. Hall sur les

cultures :

Le rapport qui lie I'nomme a la dimension culturelle se caractérise par un fagonnement réciproque.
L'homme est maintenant en mesure de construire de toutes piéces la totalité du monde ou il vit : ce que les

biologistes appellent son « biotope ». En créant ce monde, il détermine en fait I'organisme qu'il sera*?,

A travers les dimensions cachées, inconscientes de la culture, c'est I'environnement de I'étre humain
qui forme sa culture tout autant que lui forme ensuite cet environnement a I'image de ce qu'il percoit.
On voit, par cet éclairage, se dessiner un peu mieux les raisons de la quéte de Maciunas tout d'abord
de nouveaux modes et lieux de création et de vente, puis ensuite d'espaces de vie qui pourraient
réunir les personnages de Fluxus.

Ces projets etaient les premiers pas vers une utopie, un réve fou qu'il a poursuivi sans
relache et qui était la refondation de la culture (ou au moins celle des artistes autour de lui) selon de
nouvelles modalités collectives. Ainsi, a travers la modification des lieux de création et de vie,
Maciunas souhaite changer aussi les conceptions culturelles et mentales de ceux qui habitent ou

voient ces projets, et pouvoir au final reconstruire de nouveaux modes de vivre-ensemble.

Finalement, c'est surtout la notion d'intermédia que I'on voit ressortir des travaux et des
aspirations de Maciunas. Loin de n'étre que des travaux artistiques, les ceuvres Fluxus avaient pour
Maciunas un but bien different de celui traditionnellement accepté. Pour lui, les ceuvres d'art
n'étaient qu'un prétexte a refonder la culture et les conceptions culturelles des individus. Toutes les
ceuvres qu'a éditées, ou les lieux de culture qu'a fondés Maciunas ne sont que des entre-deux.

Entre la tradition artistique (galerie, ceuvres et publications dart), et leurs équivalents
populaires (magasin de souvenirs, petits objets décoratifs ou rigolos, fanzine), tous les travaux
Fluxus-Maciunas se veulent toujours des intermédias entre le high art et les traditions populaires,
entre objets culturels et objets de divertissement, entre art et vie, en somme. A la fin de sa vie, ce

seront méme des plans pour des intermédias entre lieux de créations et de résidence que souhaitera

120 HALL (Edward T.), La dimension cachée, 1966, tr. fr. Amélie Petita, Points Seuil, 1978, p. 16-17
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créer Maciunas, n'étant jamais rebute par I'échelle gigantesque de ses projets (achats d'immeubles,

de terrains et méme d'Tles), et tout cela, la plupart du temps au prix de sa propre santé.
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1.2.3) Flyntet le concept art :

Un grand ami de Maciunas, partageant avec lui ses visées communistes et ayant gravité
autour de Fluxus était Henry Flynt. Chez lui, il n'y a pas de projet de création d'espaces ou de
nouveaux lieux de l'art. Bien qu'il ait partagé ses volontés politiques avec Maciunas, Flynt reste axé
sur un mode de redéfinition de la culture infiniment personnel. Il avait étudié les mathématiques, la
musique et s'est souvent distancié de Fluxus, en disant qu'il était bien plus intéressé par la
philosophie que par I'art. A partir de 1962, il rejette d'ailleurs ses travaux proches des events Fluxus
(plus précisément ses Word Pieces) et se désintéresse de l'art, préférant donner des conférences sur

la destruction de de la culture élitiste et de I'art.

1.2.3.A) Brend et Creep : pour une redéfinition personnelle de la culture

Dans la continuité de ces critiques, il introduit durant une de ses conférences*?

un nouveau
champ de la création, ce que lui appelle Brend. Flynt commence dans son discours par montrer que
I’ceuvre d'art est un objet que l'artiste adresse aux autres, et qui ne lui est que peu personnel. Ce
faisant, il montre que I’art traditionnel est lié de fagon inextricable aux regles d'expression et de la
forme, et n'est donc ni un véritable amusement pour les gens qui le font, ni quelque chose qui leur
est réellement personnel. Ainsi la plupart des gens, dans leurs loisirs censés étre un temps pour eux,
continueraient de s‘aliéner aux autres plutdt que de chercher ce que, eux, veulent vraiment faire

« juste parce qu'ils aiment le faire!?2

», une creation qui leur serait réellement personnelle.

Cette nouvelle aire de la création, axée sur une pratique hors de la forme artistique, mais que
I'on fait juste parce qu'on aime le faire, il ne nomme Veramusement (contraction de veritas et
amusement) ou bien finalement, Brend. Bien sir, chez Flynt, tout est lié a cette volonté de I'individu
de ne pas se laisser corrompre par la "société” et la culture bourgeoise dominante. Son contre-
modele est celui du Creep, ou du pauvre type, c'est-a-dire socialement inadapté, qui refuse de
grandir et devenir un membre productif. En fait, celui dont la personnalité repousse tant les autres
qu'il doit trouver des occupations non pas sociales, mais centrées sur lui-méme.

Sa théorie du Creep ne fait que créer et demontrer les aspects socialement positifs de ce type

de personnalité. Cela est a lI'opposé du projet de Fluxus mais il y a, chez Flynt comme chez

121 FLYNT (Henry), From Culture to Veramusement, conférence donnée dans le loft de Walter De Maria, New York, le
28 février 1963

122 FLYNT (Henry), ART OR BREND ?, dans Blueprint for a higher civilization, Milan, Multhipla, 1975, p. 65, nous
traduisons
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Maciunas, une volonté d’ouvrir de nouveaux espaces artistiques pour le plus grand nombre et,

surtout, qui soient transgressifs envers la haute culture.

1.2.3.B) Blueprint for a higher civilization : Pour une urdoxa imaginaire

Flynt fait paraitre, en 1975, son livre Blueprint for a higher civilization, qui est en fait une
compilation de textes qu'il écrivait et d'idées qu'il développait depuis deja bien longtemps. Le
moment de sa collaboration avec La Monte Young au tout début des années 60, puis avec George
Maciunas courant 63-64 sont des peériodes durant lesquelles il développe ses idées sur le Creep ou
bien sur le Brend. La plupart des thémes qu'il développe ont été pensés durant ses années de
rapprochement avec Fluxus. Ses ceuvres semblent donc pouvoir éclairer une partie de I’intermédia
des ceuvres Fluxus.

L'univers de Flynt lui est propre, et bien souvent difficile a comprendre pour quiconque le lit.
Toute sa pensée part d'une remise en cause totale de quelconque poids que la société ferait peser sur

I'individu. Les premieres lignes de son livre donnent le ton :

La philosophie sociale de pratiquement tous les régimes dans le monde dit que I'individu a pour devoir de
servir la société au meilleur de ses capacités. La reconnaissance sociale est censée étre la récompense qui
indique que l'individu a effectivement servi la société. (...) Cependant quand l'individu accompli de telles
taches, la vraie réponse de la société est quasiment toujours la persécution (Galilée), ou l'indifférence

(Mendel). Ainsi la doctrine disant que l'individu doit servir la société est une imposture hypocrite!2,

Cette critique I'améne a penser son livre comme une suite de textes permettant a l'individu de
s'émanciper des réalités sociales et, donc, d'arriver a une civilisation d'un niveau plus élevél?,

Il fonde ce projet sur une critique radicale et totale de tous les préjugés humains
habituellement acceptés. Ce livre en entier est une suite d’attaque a I'encontre des concepts et des
doxas traditionnels. Un de ses premiers textes s'appelle Les Imperfections de nos conceptions
profondes, et nous pose la question de I'existence d'un réel au-dela de nos perceptions. Le reste ne

peut que se citer :
Est-ce que I'Empire State Building continue d'exister méme quand je ne suis pas en train de le regarder ?
Si I'une ou l'autre de ces questions peut étre posée, alors il doit y avoir effectivement un champ au-dela de
mon expérience. (...) La raison, c'est qu'il doit y avoir un domaine au-dela de mon expérience pour que la

phrase "un domaine au-dela de mon expérience” ait une quelconque signification. La théorie de la

128 FLYNT (Henry), Blueprint for a higher civilization, Milan, Multhipla, 1975, p. 5, nous traduisons
124 \foir I'utopie que développe Flynt dans son texte Escaping "Social” Reality: Principles of a Higher Civilization,

disponible sur http://www.henryflynt.org/anarchic/escreal.html
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description définie de Russell ne marchera pas ici; il est impossible de sauter le gouffre entre mon
expérience et le champ au-dela de mon expérience. L'affirmation "il y a un domaine au-dela de mon

expérience” est vraie si elle est significative, et c'est précisément ce qui est faux*2,

Flynt fait une critique du sens commun, de notre expérience quotidienne du monde. Cependant, il
ne se base que sur des références peu communes provenant plutét du monde de I'épistémologie

(Carnap '?® ou Russel par exemple). Le texte nous donne au final Iimpression de faire la

125 FLYNT (Henry), Blueprint for a higher civilization, Milan, Multhipla, 1975, p. 13, nous traduisons

126« Il y a des régles implicites dans le langage naturel en ce qui concerne ce qui est légitime sémantiquement. Sans
une régle qui dit qu'une affirmation et sa négation ne peuvent étre simultanément vraies, par exemple, le langage
naturel serait dans un tel état de chaos qu'on ne pourrait l'utiliser. L'Organon de Aristote a été la premiére tentative
pour expliquer la forme de cette structure, et le supplément D de Signification et nécessité de Carnap montre que les
hypotheses sur les regles implicites du langage naturel sont bien définies et testables. Un exemple de sémantique
implicite est I'aphorisme "dire qu'une chose est ainsi ne la transforme pas.” Cet aphorisme a été véhiculé dans la
sémantique des sciences physiques : Son importance est qu'il n'y a rien de tel qu'une affirmation substantive qui est
vraie simplement parce qu'elle est signifiante. Si une affirmation est vraie simplement parce qu'elle est signifiante,
alors cela est aussi vrai. Ce doit étre une sorte de piége définitionnel qui ne dit rien. Et ce sera notre conclusion
concernant I'affirmation qu'il y a un domaine au-dela de mon expérience. Puisque ce serait vrai si c'était signifiant,
ce ne peut étre une affirmation substantive. » Ibid.
Dans cette citation, il cherche des lois de validation des axiomes de bases du langage et de la logique. Cependant,
cela ne peut bien sir étre validé scientifiquement, puisque les lois a la base du langage se sont constituées sur une
expérience et une pratique subjective du monde. Flynt déclare ensuite qu’Aristote et Carnap ont été les seuls a
s’intéresser réellement a la légitimation sémantique du langage, et cela lui permet de démontrer que I’existence
d’un domaine dépassant notre propre expérience peut étre dite, mais n’aura profondément aucune signification.
Nous laissons au juger de chacun I’appréciation de cette logique.
« Hume, Mach, et les positivistes du vingtiéme sieécles ont fait un pas en avant pour sauver la physique de
spéculations sans fondements en reconstruisant ses résultats comme des collectes frugales d'expérience des sens. Le
slogan était "A partir des impressions sensorielles collectons des impressions sensorielles.” Cela était corrélatif au
formalisme de Hilbert : Les mathématiques sont un jeu avec des pions tangibles. Comme I'a noté Carnap, le
positivisme a permis une interprétation solipsiste. Ce que nous ont montré les dernieres décades, c'est que la
physique est une culture en soi — qui a vicieusement supplanté les sauveurs positivistes et leurs contraintes. Ayant
grimpé a l'arbre des phénomenes du quotidien, la physique ne redescendra pas pour remonter ailleurs. La physique
moderne aura toujours une base de physique "fausse". La physique ne peut éjecter des idées qui n‘ont pas de
conséquences testables. La testabilité comme le laicat de la science I'imagine demeure un confinement inacceptable.
Les dichotomies méthodologiques dont le but est de rendre une option plus désirable qu'une autre peuvent étre
renversées par des leurres argumentaires : L'ontologie frugale opposée au contre-intuitif, les données primaires
opposées au jugement. » FLYNT (Henry), HOW PHYSICS DOCTRINE MORPHS ON A TIME-SCALE OF
DECADES, disponible sur http://www.henryflynt.org/studies_sci/physics_morphs.htm
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démonstration scientifique voire purement idéaliste d'une forme d'empirisme extrémiste. Il rajoute

dailleurs :
La méthodologie de ce texte requiert un commentaire spécial. Puisque nous considérons les questions
ultimes, il est inutile de chercher a avancer un argument sur des considérations basiques, généralement
acceptées de logique, de langage et de cognition. Apres tout, de telles considérations sont questionnées
ici. La seule approche possible dans ce texte est une critique interne du sens commun et du langage

naturel, qui les juge en se référant a des aspects d'eux-mémes*?’.

Il nous fait donc savoir que qu’il est inutile d’avancer des arguments pour contrer son propos,
puisque ce sont les considérations primaires de la logique et du langage qu’il questionne. Il fait
donc une critique du sens commun et du langage a partir d’aspects fragmentaires de ceux-ci. La
méthode est pour le moins peu scientifique. C’est tout le propos du livre et de la pensée de Flynt
que l'on voit se déployer, c'est-a-dire, une liberté prise face a la réalité, une recherche pour voir le
monde difféeremment & travers un raisonnement empirique.

Si I'on ne prend en compte que certains aspects de la réalité, on peut remettre en cause
quasiment toute la vision du sens commun, de I’ Urdoxa’?®, sur laquelle I'étre humain a construit sa
cognition du monde. C'est a partir de cette logique - qu'au moment de ses premiers textes il semblait
penser valide - qu'il continue a chercher a remettre en cause toutes les barriéres physiques de
I'existence humaine, par exemple, en pensant que si I'on n'était pas convaincu de ne pas pouvoir
traverser les murs, nous pourrions le faire !

La logique qu'il développe pour le prouver est une perle rhétorique, qui ressemble presque a

un raisonnement par l'absurde, tout en ne développant absolument aucun second degré.
Nous savons que les gens au Moyen-Age pensaient impossible de ne pas croire au fait qu'ils seraient
foudroyés s'ils proféraient un blasphéme. Pourtant je ne crois absolument pas que je serais frappé par la
foudre si je profére un blasphéme. De telles croyances, nous les appellerons ici des croyances de peur.
Ailleurs, j'ai postulé que toutes les croyances s'auto-illusionnent. J'ai également observé qu'il y a souvent
des motivations non-cognitives pour conserver une croyance, de telle fagon que méme une démonstration
technique et analytique du fait qu'une croyance soit trompeuse ne produira pas nécessairement un motif

suffisant pour y renoncer.

Dans ce texte, un autre exemple. Il tente de démontrer que les bases de la physique pourront toujours étre déclarées
fausses par la subjectivité empirique, mais cependant, la physique s’étant constituée entierement sur une base
idéaliste et positiviste, il est impossible de faire chemin arriére.

121 FLYNT (Henry), Blueprint for a higher civilization, Milan, Multhipla, 1975, p. 13, nous traduisons

128 Nous reprenons ici ce terme de Husserl 8 CAUQUELIN (Anne) , 4 l'angle des mondes possibles, Paris, Presses
Universitaires de France, 2010. 1l signifie I'ensemble des conceptions et doxas qui restent en arriére-plan dans notre
expérience de I'étre, et dont il semble impossible de nous détacher. Cauquelin utilise le mot ontologie d'arriére-plan
comme traduction de ce concept en francais.
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(...) Etant donné que les gens ont un jour tenu pour vrai la croyance sur le blasphéme, et moi pas, jai
donc réussi a supprimer une croyance de peur. Deux croyances qui sont exactement analogues a celle sur
le blasphéme sont que si je saute d'une fenétre au dixieme étage je me ferais mal, et la croyance que si je
tente de traverser un mur, je me ferais des bleus. Etant donné que je suis capable de supprimer la croyance
sur le blaspheme, il suit, en effet, que je suis capable de traverser les murs des personnes du moyen-age.
C'est-a-dire que ma capacité a blasphémer sans étre foudroyé serait tout aussi inimaginable a eux que
celle de traverser les murs a notre époque. Le sujet de mon essai est de se demander s'il est possible de

transférer ma réussite concernant le blaspheme a d'autres croyances de peur*?,

Ainsi, les croyances médiévales basées sur la foudre divine seraient comparables pour lui a certains
présupposés que nous avons acquis sur le monde (la dureté des matériaux par exemple). Cependant,
en tant qu’observateurs externes de ce texte, nous savons que de nombreuses personnes ont dd
blasphémer durant I’étendue de mille ans que couvre le Moyen-Age et, que, cependant, aucun cas
avére de foudroiement post-blaspheme n’a été rapporté par I’histoire, alors que nous voyons quasi-
quotidiennement des gens se heurter aux matieres solides de nos propres yeux. Son point de vue sur
la réalité est donc purement idéaliste et ne peut s’expérimenter concretement. Ses raisonnements
oscillent donc d’une fagon assez retorse entre empirisme pur et idéalisme auto-centré.

Il est assez comique de voir a quel point la remise en cause des conceptions et des limites
traditionnelles que nous mettons a notre environnement peuvent étre conduites a des extrémes par
les mots de Henry Flynt. Pour ma part, étant assez maladroit, il m'est souvent arrivé d'étre
convaincu qu'une porte ou une vitre étaient ouvertes et qu'elles me fassent tout de méme mal. Son
raisonnement semble donc en totale contradiction avec I'expérience pragmatique que nous faisons
du monde. Loin de se démonter, il finit son essai sur : « Un jour nous réaliserons que nous avons
toujours été libres de marcher a travers les murs. Mais nous ne pouvions pas exercer cette liberté
parce que nous structurions toute la situation, et I'évidence, d'une fagon asservissante3°, »

Il n'est pas non plus possible de seulement rigoler de Flynt, car il donne toutes les précisions
possibles, lorsqu'il écrit son texte. Il ne tombe jamais dans I'affirmation du fait que nous pouvons
marcher & travers les murs. Simplement, il explore un possible qui lui semble intellectuellement
valide (nda: bien que sa méthode de raisonnement lui soit tout de méme trés personnelle...) et
chercher la méthode a appliquer, pour que ce qui nous semblait impossible devienne une expérience
concrete. 1l donne une série d'instructions (bien sQr irréalisables pour un étre humain normal) qui

devraient nous permettre de traverser les murs :

1. ARRETEZ TOUTES LES "CROYANCES GROSSIERES", TELLES QUE LA CROYANCE EN
D'AUTRES ESPRITS, EN LA CAUSALITE, ET EN DES ENTITES FANTOMES DE LA SCIENCE

129 FLYNT (Henry), Blueprint for a higher civilization, Milan, Multhipla, 1975, pp. 16-17, nous traduisons
130 bid., p. 19
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(ATOMES, ELECTRONS, ETC.)
2. ARRETEZ DE PENSER EN TERMES DE LANGAGE PROPOSITIONNEL

3. ARRETEZ TOUTES FORMES D'HYPOTHESES SCIENTIFIQUES. NE CONSIDEREZ PAS VOS
"VISIONS" DE L'EMPIRE STATE BUILDING COMME DES CONFIRMATIONS QU'IL Y EST
LORSQUE VOUS NE LE REGARDEZ PAS—OU A CE PROPOS COMME DES CONFIRMATIONS
QU'IL EST LA LORSQUE VOUS LE REGARDEZ.

4. ARRETEZ D'ORGANISER VOS EXPERIENCES VISUELLES ET TACTILES A TRAVERS DES
OBJETS-GESTALTS. ARRETEZ D'ORGANISER CE QUE L'ON APPELLE LES "ORIENTATIONS
SPATIALES DIFFERENTES OU LES DIFFERENTES SURFACE TOUCHEES DES OBJETS" A
TRAVERS DES OBJETS-GESTALTS. CEST-A-DIRE QU'IL FAUT QUE VOUS ARRETIEZ D'AVOIR
DES PERCEPTIONS DES OBJETS.

5. ARRETEZ DE CROIRE AU TEMPS PASSE ET FUTUR. C'EST-A-DIRE VIVEZ HORS DU TEMPS.
ARRETEZ DE RESSENTIR DE LANOSTALGIE, DE LA CRAINTE, OU DU REGRET.

6. ARRETEZ DE CROIRE QUE VOUS POUVEZ BOUGER VOTRE CORPS.
7. ARRETEZ DE CROIRE QUE CES INSTRUCTIONS ONT UN QUELCONQUE SENS OBJECTIF.

8. VOUS ETES MAINTENANT LIBRES DE MARCHER A TRAVERS LES MURS (SI VOUS
POUVEZ LES TROUVER)®,

Il nous serait donc effectivement possible de traverser les murs, si, et seulement si, nous pouvions :
arréter de croire en la plupart des bases de notre vision du monde (électricité, causalité, altérite),
arréter d’utiliser le langage, trouver un moyen de ne plus hiérarchiser les expériences que nous
faisons de nos sens (sachant que par exemple, le primat de la vision sur les autres sens est un des
facteurs clés de I’évolution des singes en homo sapiens...), arréter de croire a I’existence du temps,
ne plus penser en terme de corporalité, et enfin, finalement, dédire ses propres mots en tant qu’ayant
un sens... Le raisonnement lui-méme semble assez juste, mais de la méme fagon que I’ensemble
d’un univers de science-fiction est cohérent. En fait, la proposition de Flynt est une sorte de
nihilisme total de tout ce que nous avons cru, ainsi que de notre propre étre (étant constitué sur ces
présupposés comme base de notre développement psychique). Il serait effectivement possible de
traverser les murs dans un monde ou nous serions pure énergie, c¢’est-a-dire un univers différent du

notre (puisque méme les particules les plus énergétiques de I’univers ont un poids qui les limite).

L Jpid., p. 25
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C'est le champ complet de la réalité que souhaite remettre en cause Henry Flynt. En fait, son
texte donne une impression de liberté pareille a celle que nous ressentons lorsque nous lisons des
livres sur la physique quantique®®?, c'est-a-dire le fait que notre réalité expérimentée n'est qu'une
fraction infinitésimale du champ des possibles, et que nous aurions trés bien pu vivre dans un

monde ou il était possible de traverser les murs.

1.2.3.C) Réinterprétation par la pensée d'Anne Cauquelin

Cette pensée se rapproche d’ailleurs du propos récent du livre d'Anne Cauquelin appelé 4
l'angle des mondes possibles. Elle se pose la question dans ce texte de I'existence d'autres mondes,
dautres formes d'étre. Elle souhaite explorer une sorte d’ontologie de I’imaginaire, qui nous
permettrait de nous projeter réellement dans les autres mondes, comme les mondes dessinés par la
peinture, les doubles virtuels de notre monde ou bien I’imaginaire que nous projetons sur notre
propre monde.

Elle pose, en premier lieu, la question de ce qui valide I’existence de notre propre univers en
tant qu’il est le seul et I’unique : « que penser d'un monde définitivement unique, le nétre que nous
qualifions de réel par rapport aux fictions!*® ? » De ce questionnement sur I’unicité de notre univers
nait la question d’autres univers paralléles au notre : « Qui nous certifie qu'il est vraiment unique, et
qu'il n'y a pas, au méme moment, parallelement a lui, un autre monde assez semblable mais
cependant distinct, que nous pourrions habiter ? » Ainsi la question d’univers possibles que nous
pourrions habiter ramene a cette recherche, chez Flynt, d’un monde dans lequel nous pourrions
remettre en cause ce que nous expérimentons de fagon scientifique ou pragmatique et ainsi pouvoir
traverser les murs. Cependant, la ou Anne Cauquelin cherche ces autres mondes dans les confins de
notre expérience, dans notre imaginaire, par exemple dans l'au-dela figuré par I'horizon du tableau,
ou par nos doubles virtuels dans le cyberespace, Henry Flynt pousse, de son coté, a créer des
expériences qui se situent a la limite du raisonnement et de I’imagination, qui tendent a prendre
corps dans la réalité.

Par exemple, il fait grand cas de décrire le monde des réves avec le méme raisonnement
scientifique que I'on appliquerait au réel, toujours dans le but de chercher a atteindre ce qu’il appelle

des « mondes extraterrestres » : « J'ai décide d'utiliser les réves comme matériel, pensant que mes

132 Nous conseillons tout particuliérement ici, et au-dela des livres de Stephen Hawking, un livre de vulgarisation
scientifique de SUSSKIND (Léonard), Le Paysage cosmique, 1ére édition 2006, Paris Gallimard, 2008. Celui-ci
nous montre a travers le champ des possibles de la physique quantique, comment le paysage de notre univers se
serait développé possiblement dans un multivers, dans lequel naissent des bulles d'espace-temps, chacune ayant un
paysage physique différent, et I'univers tel que nous le connaissons serait I'un de ces possibles actualisé.

133 CAUQUELIN (Anne), 4 l'angle des mondes possibles, Paris, Presses Universitaires de France, 2010, p. 12
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réves m'ameneraient vers des mondes extra-terrestres. Mais la plupart du temps, ils ne l'ont pas
fait'®. » Bien que cette déception soit présente, il continue : « L'accent a été mis sur la redéfinition
de la réalité de telle sorte que les réves étaient sur le méme niveau que la vie éveillée ; de facon a ce
qu'ils soient apprehendes comme ce qu'ils semblent étre : réalité littérale (et pas la mémoire, la
précognition, ou le symbolisme). » Ainsi, il nous propose pas moins que de transformer la vie
éveillée pour qu’elle prenne la méme forme que le réve, et que celui-ci puisse devenir « réalité
littérale ». 1l considére le réve comme ayant purement et simplement la méme substance que le

monde dans lequel nous vivons et s’intéresse a en dresser des lois quasi-scientifiques :

Jai commencé a me préoccuper de I'étude analytique de l'ordre naturel du monde des réves, une
investigation parascientifique. Comme je faisais face a des arguments rationnels contre le traitement des
réves en tant que réalité littérale, le projet est devenu un exercice analytique difficile dans la philosophie

des sciences. Le but original sensuo-esthétique était perdu®,

Lorsqu’on lui oppose des arguments rationnels contre son propos, il souhaite changer de catégorie
de recherche, pour pouvoir tout de méme la continuer. De la philosophie des sciences, il passe au
parascientifique, c’est-a-dire une science hors de la norme des sciences. Le projet encore une fois
apparait abscons, et Flynt semble le transformer au gré des critiques.

Partant de ces raisonnements, la pensée de Henry Flynt peut sembler friser la folie, si nous
ne considérons pas nous-mémes son entreprise de la méme facon que nous considérons la
philosophie de Cauquelin, c'est-a-dire comme un jeu de I'esprit, un frisson hors de I'expérience du

quotidien.
Si nous souhaitons nous embarquer a travers le postulat que les réves sont de la réalité littérale, il nous
faudra donc adopter un modéle cognitif bien différent de celui des sciences naturelles. (...) Nous
souhaitons étre au moins aussi rationnels, empiriques, et cognitivement aussi parcimonieux que ne l'est la

science®3®,

Le traitement des réves qu’il souhaite faire semble étrange, surtout lorsque nous voyons qu’il part
de la conclusion pour tenter de recréer un modeéle cognitif qui le valide. Il souhaite étre aussi
rigoureux que la science mais en n’entrant pas dans ses catégories. Il prend pour particulierement
importante une expérience de semi-réve qu'il a fait un matin et qui est, selon lui, un rempart contre
les «sciences neurologiques [qui] pourraient réussir leur entreprise de gagner le contréle
expérimental complet des réves'®’. » Ainsi, on sent bien qu'il y a un jeu chez Flynt, dans cette

recherche d'autres mondes et d'autres perceptions. Cependant cette vision avoisine souvent des

138 FLYNT (Henry), Blueprint for a higher civilization, Milan, Multhipla, 1975, p. 160, nous traduisons
135 Ibid.

13 bid., p. 164

37 Ibid., p. 165
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zones de pertes de prise avec la réalité concrete de notre existence, pour qui ne souhaiterait pas
considérer ce propos comme jeu.

Caugquelin, dans sa recherche de mondes possibles, d'une altérité totale, semble répondre au
projet de Flynt. Partant de la réalité modale, c'est-a-dire la supposition de I'existence de notre monde
en tant qu'il existe a coté d'autres, elle améne a remettre en cause notre propre vision de la réalite,
I'appréhension que nous avons de cette « ontologie d'arriere-plan ».

Tout d’abord elle commence par montrer le réalisme classique et I’idée de réalité tels que
nous les connaissions comme des privations d’autres possibles de la réalité : « L'assertion de la
réalité de notre monde exclut en effet le reflet des autres mondes pour nous ici, et le reflet de notre
réalité d'ici pour les mondes alternes. La réalité ainsi affirmée est donc privation de réalités
plurielles®*®, » Cependant, dans notre imaginaire, dans les ceuvres d’art, dans les mondes virtuels et
toute autre forme créatives, nous jouons a vivre, a voir, a chercher d’autres univers. L’ existence
d’autres univers est donc clairement commode pour la vie psychique des étres humains, bien que les
souvenirs de la confrontation avec le « réel » soit toujours présente : « La situation est délicate :
d'une part, la croyance en la réalité repose sur la somme d'expériences entrecroisées qui forment
I'arriere-plan, et qui refusent de se laisser leurrer par des abstractions, et d'autres parts, I'nypothese

d'une réalité de ces mondes est "utile" et donc vraiel®®

. » Cette utilité pragmatique d’autres mondes
ameéne donc a repenser la vision que nous avons du monde. Il faut perdre en partie notre idée de la
réalité (I’ontologie d’arriere-plan) pour pouvoir réver, imaginer, créer, méme si cela entraine a
perdre un peu ce que nous savions du monde :

Ainsi se penser en tant que multiple dans des mondes multiples, c'est tourner le dos a I'essentialisme, et
pratiquer, selon le terme de Quine, un relativisme ontologique. C'est Ia le mode d'accés aux mondes
pluriels que nous pouvons viser dés lors que, et cette fois dans le langage de Lewis, nous assumerions la

"perte ontologique" que cette attitude entraine4°.

Il est impossible de pénétrer entierement dans les autres mondes, sans perdre pied, sans détruire
toutes nos conceptions d'arriére-plan, il faudrait assumer une « perte ontologique ». Cependant, elle
remet cela en jeu en montrant comment les espaces imaginaires permettent de faire un voyage vers
d'autres mondes, sans pour autant réellement étre dépossédé de nous-méme et nous perdre.
Contemplant de I’art ou jouant a des jeux avec d’autres personnes, nous perdons pieds en

abordant presque un autre monde et une nouvelle ontologie. Cependant, le jeu comme la

133 CAUQUELIN (Anne) , 4 I'angle des mondes possibles, Paris, Presses Universitaires de France, 2010, pp. 184-185
139 Ibid., p. 188
10 bid., p. 199
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contemplation de I’art étant une activité coupée du monde a la base, nous revenons toujours a la

maison, dans nos conceptions du monde réel :
Nous sommes de retour au monde dit "réel" qui a vacillé le temps d'un jeu, laissant place a un réel d'une
autre nature, un réel des mondes alternes et des qua [nda : les mondes en tant que]. 1l en est de méme en
ce qui concerne l'art : aprés I'extase qui transporte le spectateur a la vue d'un tableau de Raphaél, I’extasié
rentre chez lui. Le monde dit "réel" reprend sa place et son importance. Le temps d'un jeu de regard, le
spectateur a été "en-tant-que" dans le monde de Raphaél. Le monde qui s'est ouvert et refermé est I'alibi

des mondes pluriels qu'il remplace®4L.

Les ceuvres d’art comme les jeux nous permettraient donc d’explorer ces autres univers pendant un
temps déterminé, sans pour autant nous perdre en cherchant a faire advenir des lois qui ne
correspondent pas & notre expérience du monde. En repensant aux ceuvres de Henry Flynt, nous
voyons bien le rapprochement entre l'art, le jeu et les questions d'ontologie qui se font dans sa
pensee. Ses ceuvres semblent simplement jouer a étre comme les mondes alternes des jeux et des
ceuvres d’art de Cauquelin, comme des fagons de nous faire perdre pieds pendant un temps sur ce

gue nous croyions sur I’univers.

1.2.3.D) Pour une science imaginaire : vers un intermédia entre science et art

Il faut pourtant penser les écrits de Flynt comme art, en tant qu'ils nous permettent d'explorer
des possibles différents de nos visions traditionnelles du monde. Les prendre comme argent
comptant serait nous perdre nous-mémes. Cependant, une question reste en suspens, qui est celle du
classement de ces textes. Henry Flynt, en 1975, s'est deja éloigné de Fluxus, il ne considere pas ses
projets comme relevant de I'art, mais, il le dit, ceux-ci ne sont pas non plus une étude de la réalité
comme le demande la science.

Prenons, par exemple un de ses textes appelé The Perception-Dissociation of physics, dans
lequel il montre que « Du point de vue du physicien, la dichotomie humaine entre la vue et le
toucher est une coincidence. Elle ne correspond a aucune dichotomie dans le monde physique
objectif. La lumiere exerce une pression, et les substances chaudes au toucher émettent une lumiere
infrarouge*2. » Il tente ainsi de comprendre, a travers des raisonnements a la fois mathématiques et
philosophiques, pour quelle raison nous avons adopté cette division entre le toucher et la vue, alors

que l'un et l'autre ne sont que des échelles différentes de ces ressentis. Il conclut qu'il faudrait

WL Ibid., p. 197
142 FLYNT (Henry), Blueprint for a higher civilization, Milan, Multhipla, 1975, p. 77, nous traduisons
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développer des outils pour voir cette gradation de la vue et du toucher dans I'analyse des résultats
des expériences scientifiques.

Les questions que pose Henry Flynt dans ce texte sont une sorte d'épistémologie tres libre,
mais qui cherche a faire comprendre des problemes philosophiques differemment. Il conclut
d’ailleurs son texte de fagon plus philosophique que scientifique : « nos simples perceptions sont en
fait apprises, des interprétations “inconscientes" de données brutes qui en elles-mémes ne
ressemblent a rien'*3. » On voit bien affleurer certaines références inconscientes a des philosophies
pragmatistes ou a la gestalt, mais sans réellement les citer directement ou éclaircir le propos a la
lumiere de ces sentiers deja défrichés.

Plus intéressant serait son texte Mathematical Studies de 1966, dans lequel il fait la
démonstration d'une forme d'activité ou de jeu qui consisterait a faire des mathématiques, mais dont
I'application directe ou bien la stricte logique n'auraient pas nécessité d'étre un axiome de base. Il
commence par décrire les mathématiques comme une forme de pratique qui ne doive pas étre
ancrée dans le réel : « Les mathématiques pures sont la premiere des activités intrinsequement
formalistes. Elle est la seule des activités qui raméne la valeur pratique dans les activités formelles.
Les jeux abstraits correspondent parfaitement a la tradition et au raisonnement des mathématiques

pures44

. » Cette catégorie des activités formalistes, qui rassemble les jeux et certains arts, semble
correspondre pour lui & un ensemble cohérent qui serait pourtant en partie abstrait de I’expérience
de la réalité quotidienne. Il souhaite pouvoir y inclure les mathématiques, en ce sens qu’elles sont
une activité dont le but n’est pas directement de s’appliquer a la construction du réel. Cette
abstraction de la réalité vécue empiriquement permet d’en faire un jeu qui sort d’une application

pratique :
Cela ne fait aucun mal si le mathématicien choisit de jouer a un jeu qui est indéterminé en termes de
standards logiques traditionnels. Tout ce qui compte est que le mathématicien spécifie clairement les

régles de son jeu, et qu'il ne déclare pas les résultats qui sont inconsistants avec ses régles®.

Les mathématiques sont une abstraction logique dont les regles n’ont pas a étre celles de notre
monde. Le mathématicien peut donc tres bien jouer a imaginer d’autres mondes logiques, et qui

seraient différent de celui-ci, dont on peut faire I’expérience, qui résistent a nos conceptions.

C'est ainsi qu’il cherche a construire une forme d'activité quasi-esthétique qui utiliserait des

regles de mathématiques (comme un certain raisonnement logique ou l'utilisation, quelquefois, de

3 Ipid., p. 81
W Ibid,, p. 85
U Jpid,
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symboles mathématiques), mais ne s'encombrerait pas d'une description de la réalité aussi fidele que

dans les mathématiques classiques :
Par "mathématiques formalistes" j'entendrais ici les systemes mathématiques actuels (...). En fait, comme
de nombreux observateurs ont pu le voir, le succés des géométries "'imaginaires” non-Euclidiennes ont

permis de reconnaitre le caractére ludique inévitable des mathématiques. Le formalisme est

potentiellement la plus grande scission avec la tradition dans I'histoire des mathématiques 6.

Par la suite, il utilise les démonstrations de Carnap dans son livre La syntaxe logique du langage,
pour tenter de montrer que nous « sommes libres de choisir les régles d'une systeme mathématique
arbitrairement », et que donc, essayer de créer des mathématiques vraies n’est plus un réel

probléme :
Ne vous souciez pas du fait que votre jeu arbitraire corresponde a la vérité, a la tradition ou a la réalité : il
est toujours légitime en mathématiques. Malgré ce merveilleux Principe de Tolérance en Mathématiques,
Carnap ne s'est jamais aventuré au-dela des bonnes vieilles structures encre-sur-papier et axiomatique-
déductive. Moi, cependant, j'ai pris Carnap a son propre jeu. Le résultat en sont mes "mathématiques
post-formalistes'4”."

En plus d’interpréter la pensée de Carnap, Flynt semble déja la dépasser, en proposant d’aller au-
dela des formes encrées sur papier (chiffres, lettres et schémas), pour créer des mathématiques sur
d’autres dimensions, sous d’autres formes ou d’autres supports.

Flynt construit, a la suite de ce constat, des formes de raisonnements mathématiques, mais
selon deux axes qui lui sont purement personnels. En premier lieu, il souhaite utiliser des formes
différentes des raisonnements écrits sur papier. En second lieu, il voudrait s’affranchir des regles
logiques du raisonnement mathématiques et de la temporalité du raisonnement mathématique (du
raisonnement vers le résultat et pas I’inverse par exemple...). « Mes systémes ne suivent pas
nécessairement la structure axiomatique-déductive ou bien déclaration-implication-axiome-preuve
théoréeme®®, »

Il commence donc a mettre en place des jeux mathématiques dont la déclaration de base
n'est composée que d'une figure géométrique, ou d’axiomes mathématiques. Par exemple, avec la
reprise d’une illusion d’optique bien connue qu'un segment de droite est plus court que l'autre, alors
qu'elles sont de méme longueur. Le but étant de «corriger » en quelque sorte cette illusion
d’optique de facon a ce que le plus grand nombre de personnes puissent avoir I'impression que ces

lignes sont de méme longueur.

U Ibid., p. 87
Y Ipid,
U8 Jpid,
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Henry Flynt, schéma d’une forme de mathématique post-formaliste, appelée Illusion, 1975

Il est intéressant de voir a quel point certains themes traversent tous les travaux de Flynt,
c'est-a-dire une forme de raisonnement pur qui semble nier certains préceptes mathématiques ou de
corrélation avec le monde concret. Dans ce jeu de raisonnement, des questions de perception de la
réalité ressortent toujours, ainsi que celles des illusions qui peuvent se glisser au milieu.

Ces jeux mathématiques n'ont pourtant pas plus de réalité que la peinture abstraite, ils jouent
d'une abstraction libératrice face a la description d'une réalité expérimentée. « Depuis que le
Principe de Tolérance de Carnap a ouvert les vannes de l'arbitraire en mathématiques, nous avons
été confronté a la prospection de mathématiques indiscernables de I'art-pour-l'art, ou de
I'amusement-pour-l'amusement*®. » Les mathématiques de Flynt, ayant été libérées au maximum
de toutes structures les raccrochant au réel, deviennent proches de certaines problématiques de I’art
abstrait, de I’art pour I’art. 1l faut cependant voir que, pour Flynt, la possibilité d'existence de ses

constructions mathématiques n'est pas toujours exclue, ou pas si facilement. Il rajoute plus loin :
Mais maintenant que les mathématiques sont grandes ouvertes, et que tout peut en sortir, nous devrions
étre plus que jamais conscients que l'applicabilité scientifique est la seule valeur qu'ont les
mathématiques. Je n'aurais pas mis en place la théorie de la mémoire construite ou les systémes post-
formalistes si je ne croyais pas qu'ils pouvaient étre appliqués. Quand et comment ils le seront est une

autre histoire®°,

49 Jpid., p.100
150 Jhid,
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Tout cela pourrait rappeler les mathématiques révolutionnaires de la physique quantique, qui
calculent des abstractions sans se soucier de savoir si cela correspond directement & notre monde.
Cependant Flynt semble penser qu’ils pourraient avoir un jour une application pratique. 1l considére
que de nombreuses choses que nous pensons aujourd’hui impossibles, comme simplement les
limites physiques de notre corps ou de notre univers, pourront, un jour, étre dépassées. Il nous
apparait pourtant que tenter de méconsidérer aujourd’hui ces frontieres du monde physique tendrait
a nous plonger dans la folie. L’intérét des travaux de Flynt est évident, en tant qu'ils restent dans un
entre-deux entre mathématiques et art, en tant qu'ils sont comme les mondes possibles de Cauquelin,
un entre-deux fragile entre la réalité et I'imaginaire. Tenter de les coincer dans l'une ou l'autre des
catégories, tenter de chercher a faire lI'expérience de ces mondes, comme semble vouloir le faire
Flynt a certains moments, serait perdre pied avec notre ontologie d'arriére-plan, avec ce qui
maintient dans une certaine idée de la réalite.

Cependant, cet intermédia est pour le moins notable en tant qu'il fait se rencontrer
concréetement les mathématiques et I’abstraction artistique. Dans ces mondes possibles des
mathématiques et de la physique, tout comme dans les surfaces informes de la peinture abstraite,
gisent des possibles, des inexplorés de I'expérience et de la cognition humaine que Flynt semble

vouloir ici mettre en jeu en les faisant se rencontrer.

Il propose pareillement, dans d'autres textes du Blueprint for a Higher Civilization, des
sortes d'expeériences consistant a vouloir traiter de la méme fagon nos idées imaginaires et celles des
souvenirs. Il les decrit comme des démonstrations mathématiques sur des possibilités d'altération de
la mémoire. Par exemple, en démontrant les conséquences possibles de ce qu'il appelle une
Mémoire-M : « Une "Mémoire-M" est une mémoire d'un organisme conscient de telle sorte que
I'organisme peut penser précisément une declaration a la fois, et chacune d'entre elles a la force de

la mémoirel®!

. » Ainsi, dans cette expérience, il semble que chaque déclaration ne pourrait qu’isoler
les déclarations en unité et chacune d’elle aurait la force du souvenir, ¢’est-a-dire serait imprimée en
nous. Cette pensee ressemble un peu a une sorte d’idéalisation scientifique totale des processus
mentaux, comme si Flynt cherchait des moyens de disséquer scientifiguement des cerveaux devenus
rationnellement parfaits. 1l continue a chercher d'autres formes de mémoires qui ne fonctionneraient
pas comme ce que l'on observe au quotidien, tout en remplissant ce texte de démonstrations

mathématiques plus ou moins absconses.

150 Jpid., p. 103
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On voit bien a quel point tous les aspects de la realite classiguement admise sont questionnés
par Flynt dans ce livre. Il a aussi une fagon trés personnelle de créer des activités totalement
nouvelles, qui ne se situent pas dans l'idée de réel, tel qu'on le voit dans les « mathématiques
formalistes », ni dans le pur imaginaire, tel qu'on pourrait le voir dans l'abstraction picturale. Les
activités de l'artiste semblent se situer dans un intermedia assez fragile entre imaginaire et réalité ou
chacun nourrit l'autre au prix du risque.

Ces jeux sont d'un intérét évident pour notre propos en tant qu'ils représentent de reels
intermédias entre l'art, la science, la philosophie, l'ontologie et I'épistémologie. Ce sont des
Veramusement, pour reprendre la dénomination de Flynt, c'est-a-dire des intermedias entre vérité et
amusement scientifique, des formes d'activites nouvelles qui se situent a la frontiére entre

imaginaire et réalité, entre exploration et rejet de I'idée de réel.

1.2.3.E) Pour un art du concept
Tout cela se retrouve condensé dans une des idées les plus importantes de la carriére de

Henry Flynt, en tant que découvreur jamais remercié ni cité par ses suiveurs : c'est I'idée de concept
art. Il I'a défini ainsi :

Le concept art est le premier des tous les arts dont les matériaux sont des concepts, tout comme les

matériaux de p. ex. la musique sont des sons. Puisque les concepts sont étroitement liés avec le langage,

le concept art est un type d'art dont le matériau est le langage. C'est-a-dire, contrairement p. ex. a un

travail musical, dans lequel la musique correcte (opposée a la notation, a I'analyse, etc.) est simplement du

son, le concept art correct impliquera le langage. De la philosophie du langage nous apprenons qu'un

concept peut aussi bien étre pensé comme l'intention d'un nom ; c'est la relation entre les concepts et le
*
Iamgage152 . La notion d'un concept est un vestige de la notion d'une forme platonique (la chose que p.

ex. toutes les tables on en commun : la zabléité), laquelle notion est remplacée par la notion d'un nom
objectivement et métaphysiquement liée a son intention (pour que toutes les tables aient maintenant en

commun leur relation objective a la table)*2,

Flynt souhaite créer une forme artistique qui puisse utiliser pour matériau principal le langage et les
concepts. Cela peut sembler au premier abord antithétique, puisque I’art se décrit dans le ressenti,
I’expérience, plus que dans une rationalité exacerbée telle que celle des concepts. Cependant,

toujours dans une recherche d’intermedes entre la réalité scientifique et son imaginaire individuel, il

152 | 'extension du mot "table" représente toutes les tables existantes ; l'intention de "table" est de représenter toutes les
possibles occurrences d'une table
153 Jbid., p.125
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cherche a triturer le concept lui-méme et pouvoir, ainsi, essayer d’influer imaginairement sur la
chose-en-soi, sur I’objet en tant qu’externalité pure.

A la base de cet art, il y a le souhait de Flynt de sortir de la rigueur du modéle logique et de
corrélation avec le reel dans les mathématiques et ainsi pouvoir en faire une pratique proche des

jeux ou de I’art.
La révolution a pris place premiérement car, pour des raisons de godts, j'ai souhaité moins mettre l'accent
sur la découverte en mathématiques, les mathématiques comme des théoréemes de recherche et des
preuves. Je n'étais pas trés bon a ce type de découvertes et elles m'ennuyaient. Seulement, les univers
mathématiques ainsi créés ne peuvent simplement pas étre corrélés avec I’univers dans lequel nous

vivons®,

Cependant, il reprend les livres de Rudolf Carnap pour tenter de montrer que ce relachement du
modele mathématique ne signifie pas nécessairement que cela soit mathématiquement faux. Il
souhaite s’abstraire aussi de la notation écrite du langage et de la logique scientifique, et pour cela,
la notion de concept semble lui apporter exactement ce qu’il souhaitait. Par le biais du concept, il
peut donner forme, c’est-a-dire tenter de créer un univers de signifiants semblant cohérents entre
eux qui n’ont pas nécessité a s’ancrer dans nos expériences du réel. Au passage, cela lui permet de
montrer que son travail de concept art devient le cas géneral de tous les autres jeux de I’esprit bases

sur I’idée d’expérience du réel. Par exemple :
La catégorie des mathématiques, en tant que vestige du platonisme, en est une copie batarde, déformée.
Mon travail en mathématiques nous amene a la nouvelle catégorie du concept art, dont les mathématiques

traditionnelles (de recherche) sont une partie atypique, petite mais intensivement développée®®s.

Ainsi, son art des concepts découle d’une volonté d’explorer de nouveaux mondes, qui semblent
avoir une cohérence (mais qui sont pourtant différents du notre), par le biais d’un raisonnement
quasi-subjectif, ou en tout cas ayant la possibilité de s’affranchir des supports de réflexion
traditionnels. Tout cela fonctionne comme si Henry Flynt souhaitait effectivement créer des univers
dans lesquels il serait possible d’étre raisonnement pur, ou bien énergie pure et pouvoir enfin
réellement marcher a travers les murs.

Pour Flynt, cette activité se pose en tant qu'activité esthétique, car elle provient d'un
relachement de la structure de cette discipline scientifique. Il prend la liberté de ne plus chercher a
valider la corrélation entre les signes mathématiques et les expériences concrétes. C’est en partie la

raison pour laquelle le Concept Art reste une activité artistique :

Je peux maintenant retourner a la question de pourquoi le concept art est un art. Pourquoi n'est-il pas une

15 Jbid., p. 126
155 Jpid., p. 127
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activité totalement nouvelle, ou au moins, non-artistique, non-esthétique ? La réponse est que les
antécédents de concept art sont regardés de fagon commune comme des activités artistiques, esthétiques ;
a un niveau plus profond, les concepts intéressants, les concepts plaisants en eux-méme, spécialement
lorsqu'ils se déroulent dans un contexte mathématique, sont communément reconnus pour étre beaux. En
appelant mon activité de l'art, je reconnais par conséquent simplement cet usage commun, et l'origine de

l'activité dans I'art structurel et les mathématiques?®.

Le concept art n'est pas réellement pour lui une catégorie des beaux-arts, mais il ne peut pas
non plus étre classé comme une recherche mathématique (pour des raisons évidentes). C'est
exactement la définition de I'intermédia que donne Dick Higgins. L'intermédia de Flynt se situe a la
lisiére entre imaginaire et description rationnelle de la realité, entre sciences dures et beaux-arts, et
le plus souvent entre mathématiques et art. Cependant, chez Flynt, ces préoccupations sont une
parmi tant d'autres. Il s'intéresse également a nos perceptions, a la philosophie, a la musique et aux
arts populaires.

Il semble qu'étant donné son implication dans d'autres domaines que l'art, Flynt dépasse la
catégorie des artistes intermédia. Il a contribué a décrire certains des intermédias les plus
intéressants de son époque et que I'on retrouve dans de nombreuses ceuvres Fluxus. Nous avons
particulierement souligné son invention du concept art, en tant gu'intermédia entre concepts de
sciences dures et abstraction artistique. Le veramusement, proche du concept art et du brend a aussi
été important en tant qu'activité artistique libérée des contraintes formelles de I'art ainsi que de

I'inutilité traditionnellement échue aux sciences humaines et aux activités créatives.

Nous souhaiterions pouvoir montrer une des applications les plus dréles du concept art de
Flynt, et qui était celui de Mock Risk Games. Ce sont des jeux ayant pour principale caractéristique
de reprendre ce que Flynt appelle les Risk Games, c’est-a-dire le fait de jouer a essayer de prendre
un risque délibéré en tentant au maximum de I’éviter. Se tenir derriére une porte avant que
quelqu’un ne I’ouvre vers vous en tentant de sauter en arriére le plus tard possible pourrait y
correspondre, ou bien la tres traditionnelle roulette russe. Les Mock Risk Games, cependant sont une
moquerie de cela, qui tente d’inventer des jeux a risques qui ne semblent pas pouvoir exister dans la
réalité telle que nous la connaissons. Il faudra ainsi tenter de se prémunir d’un risque qui ne semble
pas probablement pouvoir advenir. Flynt voit cela comme une nouvelle aire du comportement

humain, une fagcon d’étre qui n’a encore jamais eu lieu :

Les mock risk games constituent une nouvelle aire des comportements humains, parce qu'ils ne sont pas

quelque chose que les gens faisaient auparavant, vous ne savez pas ce qu'ils pourront étre sans les tester,

156 Ihid.
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et il m'a fallu un effort particulier pour les concevoir. Ils ont un avantage formidable par rapport a d'autres
activités de signification comparable, car ils peuvent étre produits dans I'intimité de votre chambre sans
nécessiter d'équipements spéciaux. Essayons d'explorer ce nouvel effet psychologique, et nous demander

quel peut étre son utilité avant de nous familiariser avec lui®®".

Il liste quelques exemples de ces comportements possibles, tels que chercher a s'ancrer au
sol pour éviter un renversement de gravite ; éviter d'étre grillé par le plafond devenu brdlant si la
gravité devait s’arréter ; ou encore deux joueurs doivent tenter d'éviter le choc psychologique
d'avoir eu leur conscience échangée, et qu’il faut donc qu’ils essayent d’avoir des perceptions les
plus semblables possibles.

La ou nous pouvions voir un sérieux quelque fois dérangeant dans certaines des Creep
Theories de Flynt, les Mock Risk Games font la demonstration d'un humour salvateur. D'ailleurs, ces
piéces, bien que partant d'une forme de veramusement trés personnel & Flynt, et donc assez proche
de la science, de ses régles et concepts, semblent trés bien correspondre I'idée d'event telle qu'on la
voit chez Fluxus.

Elles sont également des mises en scene de situations ancrees dans le quotidien, mais en y
ramenant une fantaisie ou une poésie qui nous permet de nous concentrer sur des perceptions que
nous ignorions d'habitude (la gravité et ses effets, ou bien I'écart de perception qu'il peut exister
entre nous et une autre personne). La seule différence reste toujours I'imaginaire scientifique qui
travaille Flynt, ainsi que sa volonté indéfectible de créer des travaux pour les Creeps, c'est-a-dire
pour les personnes seules et dont le contact avec les autres étres humains parait étre un défi.

L'intermédia du concept art peut avoir de nombreuses similitudes avec les Word Pieces et
Events Fluxus, et trés spécialement lorsque celles-ci prennent I'aspect du jeu. Ces différents aspects
intermédias se retrouvent souvent dans les piéces et les jeux Fluxus, et il semble intéressant de les

explorer plus profondément.

157 Jpid., p.153
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1.2.4) Fluxus et le jeu, un intermédium ?

1.2.4.A) Lushetisch et les jeux Fluxus

Nous avons commenceé a voir les boites de jeux de certains artistes Fluxus, dérivées de jeux
préexistants, et récréant des regles ludiques pour la réalisation de performance ou d'actions
artistiques. Avec Fluxus, le jeu et I'art se mettent a étre les différentes facettes d'un méme objet, tant
et si bien qu'il n'est plus possible clairement d'identifier la différence entre chacun des objets. C'est
ainsi une forme d'intermédium entre l'art et le jeu dont il est question et que nous souhaiterions
essayer d'analyser ici plus en profondeur.

Il a été difficile de trouver des articles et des personnes qui parlaient specifiquement de ce
sujet. Cependant, notre point de départ méthodologique était de développer une analyse des travaux
Fluxus dans leur globalité, par rapport aux théories du jeu, telles que celle de Roger Caillois, ou
bien celle de Joan Huizinga. Ce propos a cependant été largement défriché par Natasha Lushetisch
dans un article du Theatre Journal**®. Nous tenterons ainsi ici d'en faire un résumé critique et de

développer ensuite notre point de vue concernant l'intermédia du jeu dans Fluxus.

Lushetich commence par poser dans ce texte, la question de ce qui semble étre la
contradiction entre la vision Fluxus de I'Art-Amusement (en tout cas tel que défini par Maciunas) et
le fait qu'il se soit déroulé une exposition de ces jeux en 2008, & la Tate Modern, mais aussi entre le
soutien de la UBS Bank a cette exposition et les petits objets sans prétentions que sont les jeux et
events Fluxus.

Au-dela de ces contradictions un peu rapides, lI'auteure finit son introduction sur un propos

on ne peut plus intéressant pour notre étude :
Cette apparente incongruité voire incompatibilité de position, qui fonctionne comme une balance et une
interpénétration continue de ce que I'on pourrait appeler structure (ou peut-étre méme une restriction) et la
liberté, reflete beaucoup des positions irréductibles opératives dans Fluxus et est évidemment un théme
récurrent de cet essai. Il fait figurer de fagon importante dans la pratique-concept méme de I'Art-
Amusement, qui a inspiré la fameuse notion d'art comme amusement & Marcel Duchamp et inversement,
les jeux comme art et défini par George Maciunas comme une "fusion de Spike Jones, du Vaudeville, des
gags, des jeux d'enfants et Duchamp”, qui ne peut pas étre réduit a aucune catégorie, ni celle de I' "art", ni

celle de I' "amusement” ; & la place, nous montrerons ici qu'il constitue une pratique socio-esthétique qui

158 | USHETICH (Natasha), Ludus Populi : The Practice of Nonsense, dans le Theatre Journal, Vol. 63 n°1, Baltimore,
John Hopkins University Press, Mars 2011, pp. 23-41, disponible sur
https://www.academia.edu/9506831/Ludus_Populi_the Practice_of Nonsense
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provient de la dissolution des distinctions dualistes entre l'art et 'amusement*®°,

Dés le départ, c'est dans un entre-deux que se situe Fluxus, entre des structures fermées et une

volonté de liberté, entre l'art et I'amusement.

Elle donne ensuite I'exemple de Smell Chess de Takako Saito, qui est un jeu d'échec dans
lequel la reconnaissance des différentes pieces se fait par I'odeur qu’elles dégagent. On comprend
rapidement que jouer avec ces pieces devient tout au moins malaisé, voire, la plupart du temps,
impossible. Ainsi, «Le but habituel du jeu et ses maniéeres de déroulement contemplatives,

160' »

transcendantes sont ici subverties voire déjouées par une série d'interférences concretes

Lushetich considére le concrétisme non pas comme un élément premier, mais plutét comme
un moyen de déjouer les regles habituelles du jeu, créer une situation qui soit hors du contexte et
des regles fixées, hors d'une pratique ou certains éléments du jeu sont plus importants que d'autres.
« Ce décentrement essentiel, dans lequel chacun des éléments multiples entre dans une relation
équivalente et non-hiérarchique avec les autres (...) est cruciale pour comprendre le saut de

conscience que la pratique du ludus populi effectuel®!

. » Dans les FluxGames, chaque élément du
jeu semble étre aussi important que les autres. La matiére de la boite, son odeur, semblent avoir leur
importance, et d’ailleurs cette interférence est en général trés présente voire méme empéche le cours

du jeu, comme avec le Smell Chess.

1.2.4.B) Nouvelles catégories du jeu chez Fluxus : vers I'escalade de termes

Le texte de Natasha Lushetich décrit les FluxGames comme des ludus populi, des jeux
populaires, c'est-a-dire une nouvelle catégorie qui n'existerait pas encore. L’auteure reprend le terme
différance & Derida pour chercher a caractériser ce qu'étaient les FluxGames, c'est-a-dire un concept,
une forme qui differe de ce qu'est traditionnellement le jeu, et que le mot ludus populi incarne.

Effectivement, Derrida et sa déconstruction de la langue écrite semble tout indiqué pour
Fluxus. Eux aussi ont tenté, a travers le jeu et I’art, de déconstruire les présupposés a la base de ces
formes, pour mieux montrer les notions inconscientes qu’elles portent en elles. Derrida cherche a
créer des concepts en dehors des clous, ou plus exactement, il cherche une différence, un autre sens
que celui communément admis par les concepts que portent les mots. Il utilise le mot différance, qui

sous-entend essayer d’étre différent de la signification communément acceptée, mais aussi différer,

199 Jbid., p.24
180 Jpid., p.27
161 Jpid., p.27
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c'est-a-dire remettre a plus tard la définition-méme de cette catégorie. Ce concept semble créer une
breche dans les anciennes limitations. Il «dissout la structure hiérarchique qui ségregue la
signification, la réalité atemporelle et idéelle de I'existence®2. » Ainsi, ce flou créé autour de la
catégorie du jeu par les ceuvres Flux « prévient la réduction a une signification ou une position
ultime®®3, »

Elle nous montre aussi ces jeux comme une facon de réaliser une Tactique aveugle. Derrida,
lui, voit la différance comme une recherche a l'aveugle, qui se situe hors des concepts et des
catégories traditionnelles. C'est d'une stratégie aventureuse dont il parle, qui n'est pas que calcul et
but, mais qui se veut aussi ouverte au hasard et a la contingence, au-dela de I'antagonisme hasard et
nécessiteé.

Stratégie finalement sans finalité, on pourrait appeler cela tactique aveugle, errance empirique, si la valeur
d'empirisme ne prenait elle-méme tout son sens de son opposition a la responsabilité philosophique. S'il y
a une certaine errance dans le tracement de la différance, elle ne suit pas plus la ligne du discours
philosophico-logique que celle de son envers symétrique et solidaire, le discours empirico-logique. Le

concept de jeu se tient au-deld de cette opposition, il annonce, a la veille et au-dela de la philosophie,

I'unité du hasard et de la nécessité dans un calcul sans fin*.

Le jeu est, pour lui, une trés bonne concrétisation de cette tactique aveugle. Ainsi, on pourrait dire a
la suite de Lushetich que le Jeu Fluxus serait, lui aussi, en quelque sorte différant des jeux normaux
et chercherait au-dela des antagonismes entre tactique et hasard, a créer une nouvelle forme ludique.

Cependant, cette définition philosophique du jeu Fluxus comme différance semble ici, de la
part de Lushetich, assez peu a-propos. Il semble bien plus direct et intéressant de revenir
simplement a l'ouverture, au champ libre que sous-entend Dick Higgins lorsqu'il parle
d’intermédium, c'est-a-dire comme des objets difficilement descriptibles selon les catégories
traditionnelles, créant un flou autant entre les médiums anciens qu'entre les termes et les concepts
traditionnellement liés a l'art.

Nous avons vu au chapitre précédent que, pour Coleridge, l'intermédium était une
signification nichée entre deux concepts, c'est-a-dire dans le flou utopique de ces inter-médias, de
ces inter-concepts. Higgins ne fait que différer la conceptualisation et la réification des inter-
médiums qu'il vient de nommer, c'est de toute facon un préalable a son texte. Ainsi, la dimension de
remise a plus tard du concept de différance semble bien présente chez Higgins. Il écrit cela

justement pour dire que ces intermédiums ne peuvent devenir des pieces de musée. lls se vivent

162 Ihid., p.28

163 Ibid.

164 DERRIDA (Jacques), la différance, dans DERRIDA (Jacques), Marges de la philosophie, Paris, Les éditions de
Minuit, 1972, p.7
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dans l'inquiétude conceptuelle qu'ils créent. Juste pour le plaisir, citons a nouveau le texte de
Higgins :
Le théatre a proscenium découle des idéaux sur I'ordre social du XVI1I¢ siecle. (...) Nous avons besoin de
plus de mobilité et de flexibilité, ce que ne peut apporter le théatre traditionnel. 1l était congu pour
Versailles ou pour des seigneurs sédentaires, non pour des démons vivants motorisés, qui parcourent mille
kilomeétres par semaine. La voix de Versailles ne nous parvient presque plus aux oreilles, puisque nous

pensons a 150 km/h65,

Ainsi I’idéal et I’ordre social du dix-septieme siecle sont, pour Higgins, enchainés a une vision du
monde qui privilégiait le théatre avec scéne et la fixité de la dramaturgie classique. Pour lui, les
events et les intermédias Fluxus ne peuvent plus rester dans cette fixité réfléchie qui caractérisait
I’art classique. Puisque I’ceuvre d’art Fluxus pense a 150 kilomeétre par heure, il n’est plus possible

de la trouver suffisamment fixe pour la réifier dans des concepts.

Au-dela de cet aspect, et en tenant compte du fait que ce que décrit l'auteure comme
différance, est déja compris dans la notion méme d'intermédia, nous pouvons voir dans ce texte
nombre d'intéréts pour catégoriser comment operent les intermédias que sont les jeux Fluxus.

Lushetich parle de cet entre-deux de certaines ceuvres Fluxus ou de celles qui les ont
inspirées, et qui se situent entre le hasard et la nécessité, ce que Derrida appelle la « tactique
aveugle ». Elle prend I'exemple de 4”33’ de John Cage, ou bien Le Grand verre de La Mariée mise
a nu par ses célibataires, méme de Duchamp, qui operent dans leur fabrication comme dans leur
réalisation entre une structure fermée et la liberté du hasard dans la réalisation. Effectivement, dans
les 4 minutes et 33 secondes précises de la piece de Cage, la fixité des trois parties ainsi que la
rigueur du dispositif (une configuration de musique classique on ne peut plus rigide) semblent étre
contrebalancés par le hasard de la réalisation. Rappelons que la piece de Cage ne dit a l'interpréte
que de faire silence, et apres, I'interprétation est laissée au jugé. Tous les sons que I’on peut entendre
durant cette piéce ne sont que ceux qui proviennent de I’extérieur. La structure de la piece n’a pour
seul intérét que de concentrer I’écoute durant quatre minutes et trente-trois secondes, tous les sons
qui adviennent proviennent de I’en-dehors de cette structure.

L’ceuvre de Duchamp se basse aussi sur un modus operandi strict : I’artiste tire avec un
canon en jouet sur une feuille pour trouver la position qu’occuperont les moules méaliques sur son
Grand Verre. Ainsi, le processus semble arrété voire fixe. Cependant, le hasard de I'endroit ou

tombe le projectile du canon en jouet permet de déjouer I’idée de I’artiste qui place ses éléments sur

185 HIGGINS (Dick), Intermedia, publié dans The Something Else Press Newsletter vol..1 n°1, février 1966, traduit
dans FEUILLIE (Nicolas) dir., Fluxus Dixit, Une anthologie vol.1, Dijon, les presses du réel, 2002, p.204-205
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la toile (ici une trés grande vitre) selon un ordonnancement seulement lié a I’esthétique et a son
talent. Avec Duchamp, cette maitrise est impossible. Encore une fois, si la regle de réalisation de
I’ceuvre semble fixe, voire rigide, elle ouvre pourtant a un hasard non réductible, qui questionne ce
que nous pensions étre la maestria de I’artiste ou de I’interprete.

Il en serait de méme pour de nombreux jeux créés par Fluxus dans lequel les régles du jeu
traditionnel sont perverties pour en arriver a une réalisation hasardeuse. Nous prendrons lI'exemple
ici de l'event Proposition de Alison Knowles de 1962, qui indique « Make a salad » peut sembler
plutdt injonctif. Faire une salade est plutdt une activité fermee de la vie de tous les jours. Au
premier abord, on peut se dire qu'on ne fait pas 100000 salades différentes. Pourtant, dans cet event,
rien n'est précisé sur le cadre dans lequel réaliser cette salade, et ce que celle-ci doit étre. Ainsi,
lorsque je fais ma salade verte pour manger a midi, je réalise I'event de Knowles, mais je peux aussi
le réaliser dans un musee et faire une salade pour 200 personnes avec toute sorte d’ingredients
farfelus. et cette salade ne sera pas du tout celle que je mangerais chez moi. Dans un cas comme
dans I’autre, je réalise cet event.

Autant l'injonction de départ de cet event peut sembler enfermer dans une activité
quotidienne et embétante, autant sa réalisation peut ouvrir a des possibles infinis. Encore une fois
avec Cage, Duchamp et surtout les FluxGames, on se retrouve face a une catégorie de jeux (ou
d'activités) nouveaux, que Lushetich réifie sous le terme ludus populi. Elle en dit: « Le Ludus
Populi dissout cette structuralité et la supplante par la nonstructuralité du jeu, qui, au lieu de
produire des apercus transcendantaux, implique le participant dans le fait de forger une pratique

socio-esthétique et corpo-matérielle®

. » Le jeu populaire Fluxus serait donc une forme de jeu, dont
la structure serait plus Iégére et raménerait a des pratiques du corps, plutdt que de se concentrer sur
une structuration perceptuelle, telle que celle de la vision perspectiviste. Plutét que de créer des
univers concentreés sur une seule aptitude (ce qu’elle appelle apercus transcendantaux), ce jeu
permettrait d’ouvrir sa pratique a une dimension plus sociale, voire méme esthétique dans un sens
de poiesis, ancrée dans le faire et dans le corps du participant.

Elle continue sur cette dimension artistique : « Opérant par hypothese de I'art comme fagon
de faire, une gestalt cognitivo-actionnelle, et une fagcon de se comporter en tant que membre de la
societe, le ludus populi propose un changement de conscience concrétiste et enjoué, une expérience
sociale et esthétique®®’. » Ainsi, par ce qu’elle appelle une « gestalt cognitivo-actionnelle », nous

voyons se dessiner encore et toujours un intermédia dans les jeux Fluxus entre I’action et la

166 | USHETICH (Natasha), Ludus Populi : The Practice of Nonsense, dans le Theatre Journal, Vol. 63 n°1, Baltimore,
John Hopkins University Press, Mars 2011, p.30
167 1pid.
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réflexion (qui a été présent dans la plupart des jeux). Pareillement I’expérience sociale et esthétique
est tout le propos du changement de société dont parle Higgins dans son texte de 1965, une
transformation du monde permettant de ne plus hiérarchiser les rapports, mais créer des relations au
monde poétiques entre individus égaux.

Nous souhaiterions synthétiser tout le propos un peu complexe de Lushetisch en ramenant
simplement les FluxGames a des jeux intermédias entre hasard et nécessité, entre la régle et

I'amusement pur, entre expérience personnelle de transcendance artistique et pratique sociale.

1.2.4.C) Retour sur Huizinga

Lushetich souhaite faire un retour sur la théorie du jeu de Johan Huizinga et de son livre
Homo Ludens pour décrire les jeux Fluxus. Celui-ci parle essentiellement de la dimension culturelle
du jeu. Il cherche a contrer les formes de recherches du début du vingtieme siecle qui pensent qu'il
faut chercher un pourquoi, une explication biologique finale a I'existence du jeu chez les étres
vivants. Il voit que : « toutes ces explications ont un point de départ commun : I'hypothése que le
jeu se produit en fonction d'autre chose, qu'il répond a certaines fins biologiques. Elles demandent

188 » La concentration de ces études sur une nature du jeu dans I’étre

le pourquoi et le but du jeu
humain tend a évincer toute dimension plaisante, quasi-esthétique de la pratique du jeu. Lui

souhaite décrire cette pratique différemment :
La plupart de ces tentatives d'explications ne s'occupent qu'en second lieu de la nature du jeu en soi et de
sa signification pour les joueurs. Elles abordent immédiatement le jeu avec les instruments de mesure de
la science expérimentale, sans préter tout d'abord l'attention nécessaire a la particularité du jeu
profondément ancrée dans l'esthétique. Devant chacune des explications données, la question reste

valable : soit, mais quel est donc en somme le "plaisant” du jeu'®® ?

Ce plaisant, le bonheur que nous avons a jouer est le point de départ de Huizinga. Qu’est-ce que
provoque en nous le fait de jouer ? Et comment peut-on classer ces jeux en différentes catégories en
fonction des plaisirs différents qu’ils nous procurent ?

Il voit cette activité comme étant toujours librement consentie, et en méme temps, détachée
de la vie courante. « Il [le jeu] offre un prétexte a s'évader de celle-ci pour entre dans une sphere
provisoire d'activités a tendance propre!’™®.» Le jeu est cependant strictement réglé, délimité

spatialement et temporellement.

188 HUIZINGA (Johan), Homo Ludens, essai sur la fonction sociale du jeu, premiére édition 1938, Paris , Gallimard,
1988, p. 17

169 Ibid.

10 Ibid., p.24
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Pour résumer :

Sous l'angle de la forme, on peut donc en bref définir le jeu comme une action libre, sentie comme
"fictive" et située hors de la vie courante, capable néanmoins d'absorber totalement le joueur ; une action
dénuée de tout intérét matériel et de toute utilité ; qui s'accomplit dans un temps et dans un espace
expressément circonscrits, se déroule avec un ordre selon des régles données, et suscite dans la vie des
relations de groupes s'entourant volontiers de mystére ou accentuant par le déguisement leur étrangeté

vis-a-vis du monde habituel*"%,

Cette explication est on ne peut plus claire. Le jeu est une action libre, coupée de la vie, et qui
semble attirer toute notre attention. Cette activité n’ayant que peu d’utilité pratique ou sociale, on
retrouve le plaisir de jouer selon des régles différentes de celles de la société, ou en les retravaillant.
Cela suscite une forme de socialisation différente de celle du quotidien. Cet espace entre la réverie,
la suspension de la regle sociale et la vie quotidienne que I’on retravaille dans un espace a part, est
exactement I’intermédia des FluxGames, entre la vie et I’art, entre le quotidien et le jeu, bien que
Huizinga ne mette pas I’accent sur cet aspect.

Dans tous les cas, c'est le vertige et le plaisir provoqué par le jeu qu’il souhaite étudier, ainsi
que la fagon dont cette forme s'insinue dans toutes les parties de la culture humaine. En quel sens la
culture, la politique et les formes sociales humaines se sont développées comme jeu. Les jeux
peuvent étre cruels, ils peuvent aussi étre contournés, des tricheurs peuvent s'y insinuer, et donc
chaque aspect culturel peut étre vu comme une forme particuliére du jeu. Il cite quelque fois les
jeux de rhéteurs que l'on peut voir dans les assemblés nationales de certains pays. Lorsque nous
voyons la facon dont George Maciunas a essayé de «diriger » Fluxus, et de créer des utopies-
entreprises Fluxus irréalisables, il semble que cette vision de la culture et de la société humaine
comme jeu est une trés bonne description de ce que pointent les FluxGames dans leur modification

de la regle des jeux devenus des classiques (football, échecs, jeux de cartes).

Lushetich s'intéresse a une autre partie du livre de Huizinga.
Dans Homo Ludens le théoricien du jeu et historien de la culture Johan Huizinga théorise la disparition
graduelle de "I'élément de jeu" dans le champ du sport et des jeux. Le jeu, qui est essentiellement la
liberté prise face a la contrainte -une force créative essentielle pour I'innovation- ne peut étre trouvé que
difficilement dans le sport et les jeux modernes, nous dit Huizinga, cela a cause de leur assujettissement

croissant a la systématisation et a la rationalisation72,

1 Ibid., p.31
172 | USHETICH (Natasha), Ludus Populi : The Practice of Nonsense, dans le Theatre Journal, Vol. 63 n°1, Baltimore,
John Hopkins University Press, Mars 2011, p.30
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Tout d’abord Lushetisch réinterpréte Huizinga de fagcon qu’il faut bien appeler dérangeante. Toute la
pensée de Huizinga ne fait que montrer que les regles sociales sont instituées comme jeu. Que ce
jeu lui-méme peut-étre cruel et parfois injuste. Le jeu n’est pas du tout une liberté prise face a la
contrainte pour lui ! C’est simplement une fagon qui permet a I’étre humain d’apprendre a faire
avec la rigueur des contraintes sociales. Peut-étre que Huizinga voit qu’il se crée une contradiction
entre les valeurs du jeu et du sport et leur professionnalisation croissante, mais il ne semble pas aller
au-dela, et dire qu’ils seraient assujettis « a la systématisation et a la rationalisation ». Le jeu se fait
par des régles qui sont fixées, il est donc base sur des régles systématiques et rationnelles.

Au-dela de cette mésinterprétation de Huizinga, qui la conduit a montrer Fluxus comme
différent du jeu, le propos de Lushetich est intéressant sur Fluxus. Les ludus populi permettent de
résoudre cet antagonisme et de ramener au milieu du sport, de son sérieux d'entrainement et de
rationalisation, un élément du hasard, qui rend impossible cette approche sérieuse. Elle donne
I'exemple du Stilt Soccer de Bici Hendricks, qui est une partie de football, avec les méme regles et
les mémes prérequis, sauf qu'il faut utiliser des échasses, ce qui rend la maestria habituellement
accordée au jeu du football quasi-inopérante. Elle en dit :

Les Flux sports engagent le joueur dans un clash des opposés en lui demandant de poursuivre le but du
jeu dans des voies et par des moyens qui sont soit absurdes, soit entierement contre-productives. Ce
faisant, elles perturbent la division hiérarchique entre les moyens du jeu — par exemple, les gants de
boxes, la balle — et ses fins — par exemple, frapper un opposant ou marquer un but —. Bien que le Stilt
Soccer soit un jeu comme le football habituel dans la mesure ou il consiste en un ensemble de régles
auxquelles le joueur est daccord de se conformer pendant sa durée autant que des réles clairement

définis, il propose pourtant une reconfiguration structurelle des relations inhérentes au jeu'?,

1.2.4.D) Caillois et le jeu : Vers un Flux-brouillage

Lushetich utilise ensuite les quatre catégories de classification du jeu décrites par Roger
Caillois dans Les jeux et les hommes. Elle reprend d'ailleurs les définitions données par Huizinga.
Cette classification reconnait dans le jeu des typologies réparties en « agbn », « alea », « mimicry »,
et «ilinx ».

Il est bon de rappeler avec les mots de l'auteur lui-méme que I'4gon « apparait comme une
compétition, c'est-a-dire comme un combat ol I'égalité des chances est artificiellement crééel’. »

Cela signifie que I’agon dans le jeu permet a chaque joueur d’étre a égalité dans un certain domaine

13 Ibid., p.31
174 CAILLOIS (Roger), Les jeux et les hommes, premiére édition 1958, Paris, Gallimard, 1991, p. 50
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et donc de montrer sa maitrise technique a I’intérieur de ces limites. L'aléa « est en latin, le nom du
jeu de dést™. » Il « marque et révéle la faveur du destin. Le joueur y est entiérement passif, il n'y
déploie pas ses qualités ou ses dispositions (...). Il ne fait qu'attendre, dans I'espoir et le
tremblement, I'arrét du sort. » C’est ainsi, le frisson du hasard qui est mis en jeu. Les joueurs y sont
égaux face aux coups du destin. L'agon et I'alea obéissent tous deux a une loi d'égalité artificielle
entre les joueurs, la Mimicry, elle, fonctionne differemment. « Le jeu peut aussi consister, non pas a
déployer une activité ou a subir un destin dans un milieu imaginaire, mais a devenir soi-méme un

personnage illusoire et & se conduire en conséquence’®

. » Le théatre, les jeux de rbles ont tous se
point commun de la mimique, de chercher pendant un temps a devenir autre. « Une derniére espéce
de jeux rassemblent ceux qui reposent sur la poursuite du vertige et qui consistent en une tentative
de détruire pour un instant la stabilité de la perception et d'infliger a la conscience lucide une sorte

de panique voluptueuse®’’

. » Cette catégorie est I'//inx, qui nous fait perdre prise sur nos perceptions
habituelles du monde, comme le tourniquet des enfants fait tourner la téte.

Ces quatre catégories se répartissent elles-mémes entre deux pdles que Caillois appelle
Ludus et Paidia. La paidia est la puissance primaire du jeu, c'est la traduction d' « une agitation
immediate et désordonnée, une récréation primesautiére et détendue, volontiers excessive, dont le

178 % Le Iudus est,

caractére impromptu et déréglé demeure I'essentielle sinon I'unique raison d'étre
quant a lui, la force d'organisation et de tenue des regles du jeu, il « propose au désir primitif de
s'ébattre et de se divertir des obstacles arbitraires perpétuellement renouvelés'’® ». Il semble que,
pour Caillois, /udus et paidia soient en quelque sorte les deux forces fondamentales d'organisation,
de mise en ordre d'un c6té, et de chaos, de jouissance pure et désordonnée de l'autre. C'est ainsi
encore une fois le couple antagoniste structure et hasard qui fait jour dans les descriptions du
sociologue.

Natasha Lushetich reparle du Stilt Soccer pour démontrer que les différentes catégories de
jeu créeées par Caillois se retrouvent en fait mélangées, comme lysées a l'intérieur de ce Fluxgame,
mais toujours avec sa tendance a différencier Fluxus et le jeu. Pour elle, le football est
essentiellement basé sur I’agon, c’est-a-dire une égalité artificielle des chances par le biais de régles,
alors que le Stilt Soccer posséde aussi une certaine dose d’agon « parce qu'elle adhere aux régles

habituelles du fait de marquer des buts comme des moyens de réaliser le méta-but, celui de gagner

S Ibid., p. 56
176 Jbid., p. 61
7 Ibid., pp. 67-68
8 Ibid., p. 77
19 Ibid., p. 86
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le jeu'®

». Ce jeu ameéne aussi un tres fort aléa « par le biais du manque d'adresse du joueur,
puisque courir sur des échasses est une tache exigeante pour le joueur non habitué, sans parler du
fait de frapper la balle sans perdre son équilibre ». Le jeu de football sur échasse, pour Lushetisch,
est aussi un jeu de travestissement « puisque les joueurs prétendent jouer a un jeu que chacun d'eux
comprends, et auquel il sait jouer », ainsi qu’une déstabilisation des sens tout a fait proche de
I’llinx, «a cause du déséquilibre, du vertige, de la panique momentanée et du frisson qui
I'accompagne dus tous au fait de poursuivre la balle sur des échasses ». Ce jeu serait donc, pour elle,
un jeu qui contiendrait toutes les caractéristiques du jeu.

Ce FluxGame semble effectivement avoir un plus grand équilibre entre ces différentes
caractéristiques du jeu, cependant, on pourrait voir que le football ne se cramponne pas qu’au seul
plaisir de suivre des régles instituées pour démontrer la maitrise du corps. Le placement de la balle
arrive toujours de facon difféerente et aléatoire. Pareillement, les jeunes qui se mettent au football
ont toujours une facon d’essayer d’imiter les stars du foot ou les meilleurs joueurs pour la plupart
qui semble tres proche de la Mimicry. Finalement, le frisson ressenti avant un but (pour les joueurs
comme pour les spectateurs) est tres proche de la description de I’Zlinx de Caillois. 1l semble
simplement, qu’en déplacant un petit élément qui est acquis dans le football (avoir les pieds au sol),
Stilt Soccer nous fasse réfléchir a ce que nous prenons pour acquis dans la pratique du football. Ce
jeu Fluxus n’est donc pas un super-jeu, mais plutdt un détournement auto-reflexif de celui-ci. Il ne
cherche pas a subvertir le football traditionnel, mais plut6t a en révéler des aspects que I’on ignorait
auparavant.

De facon analogue, Lushetisch décrit une certaine égalité entre Ludus et Paidia dans ce jeu.
Les échasses rajoutent a la force d’organisation du football classique et de ses régles, une forme
d’aléatoire qui permet de retrouver une agitation primaire, « un tumulte euphorique et paniqué*®. »
Certains jeux Fluxus permettent de creer, pour Lushetisch, des sortes de super-jeux qui
contiendraient toutes les caractéristiques des différents jeux et permettrait de déconstruire la mise en

valeur de la maitrise technique qui permet habituellement de reconnaitre les bons joueurs.

Sur le Stilt Soccer, Lushetich pointe les différences avec le football « ou I'adresse, la force

ou la vitesse peuvent étre montrés et mesurés'®

». Pour elle : « le Stilt Soccer perturbe les positions
établies et subvertit la notion de terrain de test comme un existant purement idéal n‘ayant aucune

existence réelle ou matérielle’®® », c’est-a-dire que les FluxGames subvertissent les notions de

1

©

O ILUSHETICH (Natasha), Ludus Populi : The Practice of Nonsense, dans le Theatre Journal, Vol. 63 n°1, Baltimore,
John Hopkins University Press, Mars 2011, p.32, nous traduisons

181 JIbid., p. 33

182 JIbid., p.34

183 JIbid.
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compétition, et remettent en cause I’utopie égalitariste du terrain de jeu ou chacun aurait la méme
chance. «Cela signifie au-dela qu'il est impossible de former une quelconque idée du
développement du jeu avant d'y étre impliqué, et que la seule tactique utile est le type non-
stratégique a I'aveugle. » Ainsi, la seule tactique des FluxSport serait celle de la tactique a I’aveugle
de Derrida.

Nous voyons bien, a travers ce texte, que le jeu Fluxus crée un entre-deux difficilement
identifiable, loin de la perfection de régle et de structure idéale normalement impliquée dans la
compétition sportive. Lushetich pousse I'analyse de ce réle du sport un peu plus loin encore. Elle
développe son propos par une critique de la pratique sportive de facon générale : « Non seulement
le rdle de suppléance de la pratique sportive perpétue I'illusion de cette idéalité transcendantale, qui
est temporairement absente du domaine de la réalité, mais en consolidant plus tard les relations de
pouvoir que maintient cette illusion!4. » Ainsi, pour elle, les sports créent une certaine forme
idéale du corps qui tendrait a en avoir une image faussée, et qui, de plus, en perpétuant ce réve de
transcendance du corps, maintiennent les relations de pouvoir en place dans notre monde.

Cette pensée fait réellement penser au livre de Brohm et Perelman qui critique violemment
le football. Dans ce livre, les auteurs souhaitent passer de I’autre coté du traditionnel encensement
du football, pour en démontrer les mécaniques capitalistes et I’aliénation engrangée par ce spectacle.
Ils disent :

A tous les réveurs impénitents qui distillent & longueur d’années la mélasse populiste — et en cela consiste
leur travail de mystification, de manipulation et d’instrumentalisation de I’opinion publique — nous avons

donc mis le nez dans la boue des stades, ou pataugent de nombreux acteurs pas toujours trés propres:®,

S’il nous est permis d’analyser cela, tout d’abord, les réveurs, ceux qui aiment le football
comme un sport populaire seraient « impénitents » pour les auteurs. Ce livre serait donc faire un peu
a I’image du glaive de la verité, censé amener ceux qui aiment ce sport a faire pénitence, et donc a
s’auto-flageller pour avoir perpétué un certain idéal sportif. De plus la réference a la saleté quant
aux acteurs des stades, il nous semble, convoque le méme imaginaire que la déclaration de Jacques
Chirac sur « le bruit et I’odeur ». Tout cela semble une analyse critique bien rapide.

S’il faut effectivement reconnaitre une nécessaire autocritique de I’instrumentalisation
politique que subit le foot (une photo avec les joueurs de I’équipe de football francaise suffirait
presque a un politique pour éviter d’étre vu comme raciste ou faire oublier ses affaires de

corruption), ainsi que de I’affairisme et I’imagerie neo-libérale qui I’entoure (trafics d’argent de la

18 Ibid., p.34
185 BROHM (Jean-Marie), PERELMAN (Marc), Le football, une peste émotionnelle : La barbarie des stades, Paris,
Editions Gallimard, 2006, pp. 12 - 13
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FIFA, joueurs roulant en Ferrari et portant des montres en or), celle-ci, comme toute pratique
sociale, n’est qu’un reflet en miroir de la société qui lui a donné naissance. De plus, les auteurs
semblent critiquer un idéal du corps dans le sport et le football qui, en plus d’avoir toujours été
présent dans la plupart des cultures, est effectivement présent dans les grand messes du football
télévise, mais est assez peu reproduit par la plupart des pratiquants ou supporters de ce jeu.

Les auteurs poussent a bout cette critiqgue pour montrer le football comme une machine a
générer ces idéaux « populistes ». C’est exactement la que se trouve le point de notre critique. En se
concentrant sur les grand-messes du football et en niant sa reutilisation populaire (la plupart des
supporters de foot aiment jouer avec leurs amis, et avec des regles trés fluctuantes qui ressemblent
plus aux FluxGames qu’au football lui-méme), les auteurs font a ce sport un proces de populisme, et
il semble possible de répondre : et de quel droit ?

Reprenant I’exemple de la coupe du monde 1998, les auteurs disent :

Le consensus postmoderne autour du football — de la "gauche durable” a la droite libérale carnassiére — a
trouveé son terrain d’élection dans la Coupe du monde de football en 1998 qui fut un bon révélateur de la
crétinisation des intellectuels des "leaders d’opinions", particulierement des journalistes de "gauche", et
bien slr des légions de la pensée unique sportive ol se sont croisés vedettes du showbiz, starlettes
multimédias, "grands penseurs de notre temps", publicitaires affairistes et présentateurs serviles du prét-a-

penserte®,

Les auteurs nous disent ici que le football et la féte entourant la victoire de la France en 1998,
n’aurait été que prétexte a récupération politique, au nez et a la barbe des penseurs qui auraient été
manipulés par la « pensée unique », les empéchant d’avoir un recul critique. Cela semble tout
d’abord prendre ces intellectuels comme des grands enfants sans aucune responsabilité éthique et
rationnelle, qui semble pour le moins déformée. De plus, les auteurs semblent générer une
hiérarchie sur I’intelligence et les métiers des personnes qui nous semble encore une fois des plus
dérangeantes, comme si cela était un probleme de mélanger penseurs et vedettes du showbiz.

Leur concentration unique sur la dimension populiste du football les améne a rater
I’essentiel : Derriére le spectacle du 3-0, il y des millions de personnes qui se retrouvent dans les
rues pour faire la féte ensemble. Les auteurs semblent voir cette effervescence populaire comme une
facon de contenir élan profondément républicain d’étre ensemble. Comme si ce seul événement
avait réussi a diluer toute envie de réunion voire de révoltes populaires. Au contraire, il nous semble
que la force de cette effervescence n’est pas de se contenir dans un seul et grand spectacle, mais sa
tendance a se répéter. Pour résumer, plutdt que de ressembler aux jeux du cirque romain

(comparaison que font les auteurs) qui ont permis de faire ressortir tous les élans meurtrier et

1 Jpid., pp.16 — 17
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maintenir une société endormie, il semble que la réunion populaire et la féte qui a suivi ces matchs
de football a pu justement montrer aux gens qu’il était bon de tous se retrouver a un endroit, de
reprendre place tous ensemble dans I’espace public. La plupart des images de la coupe du monde
1998, de cette liesse dans les rues, ressemblent étrangement aux actuelles photographies des « nuits
debout ». Notre avis, ici serait méme plutot de penser que la ferveur de 1998 a été un moteur de
rencontre et de socialisation de classes qui ne se connaissaient pas. Les mouvements récents qui
tentent de s’approprier I’espace public ne font que réitérer cette envie.

Et dans les jeux Fluxus c’est bien de la mise en avant de cette force sociale et festive des
sports dont il s’agit. Point n’est question de détruire les jeux existants, mais de leur trouver une
nouvelle actualisation et de donner envie aux gens de jouer ensemble au football, au football sur
échasse, au football en ski, en patin a glace etc. Tout comme la ferveur populaire de certains matchs
permettent a des gens d’avoir envie de rejouer avec leurs amis a du football qui n’en est pas
vraiment (des sacs a dos comme buts, des equipes de 3 joueurs, une démonstration de jonglage avec

le ballon, et ainsi de suite).

Cette critique de I’instrumentalisation du sport présente chez Brohm et Perelman semble
travailler aussi la critique de Lushetisch, et I’auteure remet en place les mémes oppositions :
Individus/structure sociale, oppression/liberté, jeux populaires versus révoltes populaires. De la
mise en place de ces oppositions arrive, pour Lushetisch, une conclusion naturelle : Fluxus cherche

a déconstruire ces notions incluses dans le sport :
Les Flux Sports offrent une déconstruction performative — c'est-a-dire, interactive — d'un égalitarisme
idéal qui se cache derriére la notion de sport comme activité essentiellement récréative. En faisant cela,
les Flux Sports démantélent aussi I'instrumentalité engrainée dans la pratique hégémonique du sport et

engagent le joueur dans une exploration du carnavalesque et du transgressif'®’.

De cette déconstruction performative de I'égalitarisme idéal, de la structuration des jeux
sportifs, Lushetich en tire une volonté chez Fluxus de déconstruire I'instrumentalité oppressive du
jeu. Ensuite, elle semble montrer que le carnavalesque et le transgressif (qui correspondent a la
force de la paidia) semblerait plus présente dans ces Fluxgames. Nous pourrions remarquer en
premier lieu que Caillois lui-méme dit que I'existence de la structure (du /udus) dans le jeu n'est
jamais seule présente dans les différents types de jeu. Il donne de nombreux types de jeux qui se

situent entre structure et ivresse désorganisée (paidia).

%7 Jpid., p.35
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Aussi, chercher a voir la structure du jeu sportif en tant qu'outil d'oppression est un raccourci
un peu rapide. Déja le sport est bien souvent une fagon, pour la plupart des gens, de vivre une
certaine ivresse par procuration comparable a celle de certains events de Fluxus (I’attente du lacher
de papillon, ou bien lorsqu’un des joueurs sur échasse menace de tomber). Ensuite, les artistes
réunis sous le nom de Fluxus ne parlaient pas nécessairement d’une volonté de détruire ces cadres
sociaux, et de s’abstraire de la réalité des sports de leur époque. Simplement, ils en jouent. Ils
rigolent avec cette forme de compétition et ces réves Apollinien du corps modelé par I’idéal sportif.
Pour resumer, il n’y a pas de volonté de critiquer les sports et d’autant plus les sports populaires,
mais simplement de leur rendre hommage, tout en révélant des aspects cachés en eux (le vertige
qu’ils peuvent provoquer, la dimension sociale qu’ils génerent, les aléas qui se glissent a I’intérieur).
Les Fluxartistes semblent tout-a-fait conscients qu’il existe, dans le sport, une forme d’adhésion aux
structures sociales, mais plut6t que de rejeter en bloc le sport tel qu’on le vit traditionnellement, et
d’en proposer des déconstructions, ils souhaitent en créer une version qui révélerait les aspects
sociaux et rigolos de ces jeux et de ces sports. Bien que les FluxGames soient effectivement une
exploration transgressive et carnavalesque des jeux traditionnels, il semble que le jeu ne soit pas

I'élément a transformer, comme l'auteure semble croire que font les ludus populi.

Lushetich reprend d'ailleurs par la suite des notions bourdieusiennes pour pouvoir chercher a
montrer ces ludus populi, comme des activités qui, au lieu de valider les structures libérales et
capitalistes, les subvertissent et les rendent inopérantes, tout en créant de nouvelles modalités
relationnelles et sociales. Pour terminer notre propos, nous dirons que cette vision du jeu Fluxus
n'est pas sans intérét, il semble cependant ici qu'elle omet encore une partie des questionnements de
ces artistes.

Nous I'avons déja vu avec Dick Higgins, mais aussi avec George Maciunas et sa vision trés
personnelle de Fluxus : il existe une interprétation socio-politique, voire idéologique des ceuvres et
des concepts de ces artistes. Nous ne la partageons pas entierement. Bien que cette dimension soit
trés intéressante et existe sans aucun doute dans ces ceuvres, ne les voir qu'en termes de dialectique
oppression/libération, que comme barrieres contre l'enfermement de I'étre humain dans des
structures sociales et économiques est trés réducteur pour la puissance spirituelle des travaux Fluxus.
La plupart de ces artistes ne souhaitaient pas écarter ces structures sociales puisqu'ils vivaient parmi
elles, et, bien souvent, en profitaient (malgré tout ce que I'on peut penser, beaucoup vivaient soient
de fortunes parentales, soit de l'argent de galeristes, voire tout simplement d'emplois les plus

classiques possibles).
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Reprenant dans ce travail I'avis de George Brecht!®, nous préférerons éclairer ici la fagcon
dont ces Fluxgames créent un changement, une nouvelle fagon d'appréhender le monde chez les
spectateurs et cela dans la pleine subjectivité de celui-ci, plutdt que de ne voir que la confrontation
entre ces ceuvres et ces jeux avec les structures (oppressives) sociales. Nous souhaiterions ici
déplacer le propos d'une analyse socio-contextuelle, telle que celle que fait Lushetich, a une analyse
des enjeux psychologiques (donc spirituels) et surtout poétiques de ces jeux. En fait, tourner notre

regard vers l'intérieur.

1.2.4.E) Les Fluxgames comme méta-jeux : un hommage plutot qu'une déconstruction

On voit bien que les Fluxgames ne peuvent réellement étre classés dans une des catégories
que nous donne Caillois. Bien au contraire, les transformations qu’opérent les artistes Fluxus
semblent plus proches de la récupération populaire des sports et des jeux, c’est-a-dire qu’ils
semblent jouer avec ces catégories et ces codes. Lushetich nous parlait de super-jeux qui
contiendraient toutes les caractéristiques des jeux en un seul et qui deviendraient une arme contre
I’oppression genérée par la pratique du sport.

Il est clair que ce n'est pas un simple jeu auquel nous avons a faire ici. Les Fluxgames
utilisent le stock préexistant des sports et des jeux comme des modeles de base, mais en les
rassemblant, les subvertissant et les réinventant. Mais, faisant cela, ils nous questionnent sur ces
jeux. C'est ainsi le préfixe méta- qui correspondrait le mieux aux jeux Fluxus, en amenant I'idée
d’auto-référence réflexive, autant que I'idée de transcender, de dépasser I'univers seul du jeu. Ce
méme préfixe grec ancien, provient de I'indo-européen « meth », signifiant arracher, comme si les
méta-jeux Fluxus pouvaient étre réunis dans une catégorie de jeux qui s'est arrachée a la réalité du
jeu et des sports et, les regardant d'une vision supérieure, pouvait en restituer une version
syncreétique.

Ainsi, il semblerait possible que toutes les actions qu'ont le jeu sur I'étre humain puissent
étre concentrées dans ce jeu des jeux, qui ne serait pas différent des jeux précédents, mais
simplement tenterait de les synthétiser. L'intérét de cette utilisation syncrétique du meta-jeu serait, a

la fois de réfléchir sur ce que provoque en nous et dans la société la pratique du jeu, ainsi que de

18 Nous répétons ici : « Que vous pensiez que les Hall de concerts, et les galeries d'art sont les endroits naturels de la
musique, des performances, et des objets d'aujourd'hui, ou que vous trouviez ces endroits momifiants, leurs
préférant les rues, les maisons et les gares, ou que vous ne trouviez pas utile la distinction entre ces deux aspects du
théatre du monde, il y a toujours quelqu'un associé avec Fluxus qui est d'accord avec vous. Artistes, anti-artistes,
non-artistes, anartistes, les engagés politiquement et les apolitiques, poetes de non-poésie, non-danseurs dansant,
faiseurs, défaiseurs, Fluxus inclut les opposés. Envisagez votre opposition, votre support, votre ignorance, le
changement de votre esprit » BRECHT (George), Quelque chose a propos de Fluxus [écrit en 1964], traduit dans
Nicolas Feuillie : Fluxus Dixit, Dijon, Les presses du réel, Coll. « L'écart absolu », 2002, p.98
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pouvoir nous permettre de faire tomber les barriéres qui pourraient exister en nous et entre nous.
C'est, selon cette double articulation (socio-structurelle ET psychologico-mythique), que les
Fluxgames semblent vouloir provoquer chez le spectateur ce que Lushetich appelait un
« changement de conscience ». Pour continuer plus avant notre réflexion, il faudrait donc chercher
plutdt les fonctions psychologiques et mythiques qu'a le jeu sur la construction de notre esprit. Un

des premier travaux a avoir pu parler de cette relation a été celui de Donald Woods Winnicott.

1.2.4.F) Winnicott et I'espace potentiel du jeu

Dans son livre Jeu et réalité, Winnicott utilise tout son bagage des séances de thérapies qu'il
a conduites pour postuler une nouvelle aire de la psyché. Beaucoup de psychologues précédant ses
travaux s'attachaient a decrire I'évolution de la vie du nouveau-né comme une confrontation d'un
sujet intérieur avec l'objet extérieur, les deux étant bien sar clairement délimités.

Le jeu, ainsi que l'objet chez I'enfant, ne seraient donc que des zones qu'il internaliserait. La
force de Winnicott est d'avoir compris que ce qui se passe chez I'enfant au moment ou il prend
conscience gu'il existe un monde en dehors de lui, c'est qu'il se crée une zone intermédiaire entre
I'objectif et le subjectif. C'est précisement cette zone qui est I'entremetteur entre le réel et I'étre

intérieur : celle des jeux, celle de la culture et de la créativité.

On voit bien a quel point ce que postule Winnicott peut se rapprocher des travaux de
Huizinga. Ce dernier montrait I’omniprésence du jeu dans la réalité sociale et culturelle. Winnicott
dit qu'ils proviennent de la méme aire qu'il nomme « I'espace potentiel ». C'est bel et bien dans cette
zone que Vit la psyche saine qui n'est ni au-dehors (dans une rationalité et une objectivation
effrénee), ni au-dedans (dans une vision fantasmée, voire hallucinatoire). L'étre humain, dans son
quotidien vit ses expériences dans un espace ou se rencontrent et discutent librement réel et
imaginaire.

J’ai tenté d’attirer I’attention sur I’importance tant dans la théorie que dans la pratique d’une troisieme
aire, celle du jeu, qui s’étend jusqu’a la vie créatrice et a toute la vie culturelle de I’lhomme. Cette

troisieme aire a été opposée, d’une part a la réalité psychique intérieure ou personnelle et d’autre part au

monde existant dans lequel vit I’individu monde qui peut étre objectivement pergu®,

Ainsi, chez le nouveau-né, Winnicott découvre que la pratique du jeu a une importance toute

particuliére, et que cet espace du jeu a été jusqu’alors opposée a la réealité psychique et au reel tel

189 WINNICOTT (Donald Woods), Jeu et réalité, l'espace potentiel, 1ére édition 1971, Paris, Gallimard, 2002, p. 190
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qu’il est percu. Mais pour lui, cet espace potentiel symbolise I’essai pour I’enfant de créer un lien

entre la réalité psychique et le monde :
L’espace potentiel entre le bébé et la mere, entre I’enfant et la famille, entre I’individu et la société ou le
monde, dépend de I’expérience qui conduit a la confiance. On peut le considérer comme sacré pour

I’individu dans la mesure ou celui-ci fait, dans cet espace méme, I’expérience de la vie créative®®,

Pour Winnicott, cet espace du jeu plus tardif chez I’enfant répond a un besoin de recréer le lien
premier entre I’enfant et la mére, entre I’enfant et la famille, puis entre I’enfant et la société. Le jeu
est ici une fagon créative de surpasser les difficultés de I’étre au monde lorsque, grandissant, les
structures familiales et sociales se distancient.

Cependant, lorsque quelque chose s’introduit dans ce processus, cela ne peut étre sans
conséquences. Il dit : « A I’opposé, I’exploitation de cette aire conduit a une condition pathologique
ou I’individu est littéralement encombré d’éléments persécutifs dont il n‘arrive pas a se

débarrasser!®!

. » Cette zone est effectivement le lieu sacré ou se rejoue sans cesse ce que nous
avons connu dans notre histoire personnelle. Lorsque I’amour y est présent, et que les parents
conduisent I’enfant & grandir, ce dernier éprouve une confiance envers les autres et le monde. A
I’inverse si les parents y ont introduits des éléments persécutifs, ont exploités cette aire pour des
satisfactions personnelles, I’enfant et ensuite I’adulte aura plus de mal a établir contact avec les
autres. Le poids des parents sera toujours présent. C’est I’aire d’expéerience du monde que Lacan
appelle le symbolique.

Par le biais de Winnicott, nous retrouvons en partie ce que disait Lushetich, mais dans un but
qui ne tend pas a exacerber les oppositions entre le soi et les structures sociales. Le monde des
annees soixante est celui des débuts de I'économie libidinale, de la publicité de masse et de la
libéralisation des normes éthiques de l'individu. Les luttes antérieures des avant-gardes qui se
plagaient sur le terrain de la société et des structures sociales, semblent étre devenues obsolétes (de
nombreuses avant-gardes ont souhaité remplacer les modéles dominants de la culture bourgeoise
par des modeles rationalistes, souvent communistes, fascistes ou anarchistes). Le monde social est
effectivement de plus en plus libéré, les étres ne sont plus contraints a des modéles sociaux
normatifs, I'odeur du Flower Power commence a se faire sentir. Cependant, c'est l'aire inconsciente
de I'étre humain qui commence a étre colonisée, avec l'apparition du star-system, de la publicité
radiophonique et télévisée, l'utilisation de désirs premiers pour susciter I'envie d'acheter un produit.

Ce sont aussi les modéles utopiques du travailleur-vacancier, ou bien du voyage en quéte de soi qui

19 Jpid., p. 191
190 Jpid,
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se développent, bien sir seulement permis grace a un modéle de vie ayant la possibilité de
capitaliser ce temps et ces ressources.

Herbert Marcuse, dans Eros et Civilisation, en parle trés justement. Il reprend, comme
Winnicott, des notions de psychologie, cependant il déplace cela sur un terrain d’analyse plus
sociologique. Marcuse ne parle plus de I’opposition entre intérieur et extérieur, mais cherche a
montrer en quoi la confrontation de I’étre aux structures sociales se mettrait en place selon une
dynamique contradictoire entre pulsion et répression, entre nature de I’individu et culture partagée
socialement. Le discours que tient Marcuse s’intéresse cependant bien plus a la confrontation entre

I’individu et la société qu’a une zone tierce d’entente, de créativité et de jeu. Il dit :

La manipulation de la conscience qui s’est produite dans I’ére de la civilisation industrielle
contemporaine a été décrite dans les diverses interprétations des "cultures populaires™ et totalitaires : elle
consiste dans la coordination de I’existence privée et publique, des réactions spontanées et conditionnées.
La promotion des activités de loisir abétissantes, I’organisation monopoliste de I’information,
I’anéantissement de toute véritable opposition au systéme établi, le triomphe des idéologies anti-
intellectuelles sont des exemples de cette tendance. Cette extension des contrdles a des régions de la
conscience et des loisirs auparavant libres, autorise un relachement des tabous sexuels (qui étaient avant

plus importants parce que les contréles sur I’ensemble de la personnalité étaient moins efficaces)%.

Dans I’extrait ci-dessus, il montre a quel point le relachement de certains tabous (dont
sexuels) est dii a une prise de position des structures sociales a I’intérieur de la psyché humaine. Les
activités abétissantes de loisirs (comme la télévision ou le jeu vidéo), I’unipolarisation du monde
rendant impossible toute alternative au systeme libéral-démocratique, ainsi que le monopole
d’entreprises sur les grands médias, générent une forme fabrication de désirs a I’intérieur-méme de
I’esprit des gens. Ainsi, nous dit Marcuse, s’amenuisent les différences entre vie privée et publique :
les étres sont tout le temps en représentation d’eux-mémes, méme dans leur intimité (Facebook
n’est que le sommet de cet iceberg), les réactions conditionnées prennent le pas sur les réactions
spontanées (les publicités érotiques de nourriture ou de parfum créent un désir conditionné et
statistiquement vérifiable).

Cependant, d'aprés Winnicott, toute tentative d'exploitation de cette aire d'expérience
premiére conduit neécessairement a une condition pathologique, et a l'apparition d'éléments
persécutifs. C'est ce danger de la société de leur époque dont certains artistes Fluxus semblent avoir
été conscients, et ainsi chercher non pas a chasser ces contraintes extérieures, comme semble encore

vouloir le faire Marcuse, mais simplement a les utiliser differemment. Huizinga semble, lui aussi,

192 MARCUSE (Herbert), Eros et Civilisation, 1ére édition 1955, Paris, éditions de Minuit, 1970, p. 94
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affirmer quelque chose de comparable lorsqu'il conclut son livre et montre a quel point la culture

toute entiére semble étre un jeu sans réel but et librement consenti.
La vraie culture ne peut exister sans une certaine teneur ludique, car la culture suppose une certaine
modération et une certaine maitrise de soi, une certaine aptitude a ne pas voir la perfection dans ses
propres tendances, mais a se considérer toutefois comme enfermé dans certaines limites librement
consenties. La culture sera toujours, en un sens, "jouée"”, du fait d'un accord mutuel suivant des réegles

données®,

Par ces phrases, on voit a quel point le jeu et le comportement social, sont déja liés chez Huizinga,
avant-méme I’existence de la pensée de Winnicott. La culture doit étre jouée, puisqu’en ce sens, les
limites et les fixités sociales deviennent partie d’un jeu dans lequel on essaye de se promouvoir,

mais sans étre détruit lorsque I’on perd.
La véritable civilisation exige toujours et a tous points de vue le "fair play" et le "fair play" n'est pas autre
chose que I'équivalent en termes ludiques, de la bonne foi. Le briseur de jeu brise la culture méme. Elle ne
doit pas consister dans I'égarement, ou dans le reniement des normes prescrites par la raison, I'numanité
ou la foi. Elle ne doit pas étre le faux-semblant qui masque le dessein d'atteindre des buts déterminés au
moyen du développement intentionnel de formes ludiques. Le vrai jeu exclut toute propagande. Il a sa fin
en soi. Son esprit et son climat sont ceux de I'exaltation joyeuse, non de la fievre hystérique. La
propagande actuelle (nda : Huizinga écrit son livre en 1938 en Allemagne...), qui s'empare de tous les
domaines de la vie, utilise les réactions hystériques de masse. Par-13, il dépend de I’expérience qui méme
lorsqu'elle prend des formes ludiques, elle ne peut étre admise comme I'expression moderne de I'esprit du

jeu, mais seulement considérée comme sa falsification%.

Ainsi le joueur social doit-il accepter les regles et jouer de bonne grace pour Huizinga (ne pas
tricher, ne pas remettre en cause totalement le jeu social), tout autant que I’ambiance du jeu social et
de la sociéte doit étre celle d’une prise de distance, d’une zone de confort qui ne peut pas permettre
aux grands sentiments de masse et aux hystéries collectives de se produire. Pour lui et a son époque,
la propagande nazie est une falsification du jeu, en cela qu’elle déplace la zone pacifique du jeu
social vers des zones d’antitheses destructrices qui renient les normes de la raison, I’humanité ou la
foi.

Il semble en fait, et en reprenant le plus tardif Winnicott, que le jeu, la culture et la créativité
soient situés dans la méme aire de la cognition qui n’est ni intérieure ni extérieure. L'ensemble de
I'aire sociale que I'on appelle culture se joue, en tant qu' «accord mutuel suivant des regles

données. » Huizinga montre bien que la propagande, en n'étant pas située dans une certaine tactique

193 HUIZINGA (Johan), Homo Ludens, essai sur la fonction sociale du jeu, premiere édition 1938, Paris, Gallimard,
1988, p.289
194 1pid.
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aveugle, c'est-a-dire entre le hasard et les buts conscients, mais une exploitation de I’inconscient a
des fins utilitaires, conduit & I'hystérie de masse. Il en va de méme avec la publicité et
I'investissement de l'inconscient que I'on voit ressortir apres la deuxieme guerre mondiale, en ce
sens qu'ils sont « le faux-semblant qui masque le dessein d'atteindre des buts déterminés au moyen

du développement intentionnel de formes ludiques®®® ».

Les jeux Fluxus semblent opérer comme des fagcons de déjouer une certaine normalisation
des comportements autour des schémas reifiants du star-system publicitaire, ou bien du sport-star-
system. Toute personne souhaitant se réver étre aussi bon footballeur que Ronaldo, passera des
heures par jour a essayer d'atteindre de fagon monomaniaque un niveau technique aussi bon que
celui de la star, alors que de pratiquer une seule fois du Stilt Soccer, poussera la personne qui s'y
essaye a de telles déconvenues et de tels rires que le modele fantasmatique de la star sera aussit6t
liquéfié : I'organe star system est évacué par Fluxus'?°. Pareillement, la pratique du violon ou du
piano plusieurs heures par jour, pour devenir aussi bon que les stars de la chanson ne résistent pas
au choc direct ressenti lors de la désintégration d'un violon dans le One for Violin de Nam June Paik,
ou bien la destruction d'un piano par la reprise que fait George Maciunas de Piano Activities de Phil

Corner.

Les pieces dont nous parlons ici ne sont pas directement des jeux Fluxus, puisqu'elles sont
plutdt présentées dans des mises en scene theatrales (artistes sur scéne qui exécutent une action
pendant que le public regarde), cependant, la sorte de frisson qui nous parcoure lorsque I'on assiste
en direct a la mort d'instruments aussi sacrés jouent sur nous de la méme fagon et sur le méme
espace potentiel que les jeux. C'est réellement un étourdissement comparable a I'/linx de Caillois qui
a du parcourir les premiers spectateurs qui ont assisteé a ces pieces en 1962.

Ce n'est point un modele de reaction contre le systeme libéral, ni méme un combat contre les
structures sociales que I'on peut voir chez Fluxus a travers le travail de Winnicott et de Huizinga,
que bien plus une fagon amusante d'utiliser et de conforter « I’espace potentiel entre le bébe et la
meére, entre I’enfant et la famille, entre I’individu et la société ou le monde, [qui] dépend de
I’expérience qui conduit & la confiance®’. »

Ce n’est jamais I’hystérie que propagent ces artistes dans leurs représentations. Leurs
Fluxfestivals n’ont jamais ressemblé aux pieces de Dada Paris ou & la virulence des spectacles

195 Ibid.
19 Nous parlons ici du véritable terme médical.
17 'WINNICOTT (Donald Woods), Jeu et réalité, I'espace potentiel, 1ére édition 1971, Paris, Gallimard, 2002, p.191
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d’Artaud, qui devaient genérer une certaine peur et une certaine fascination destructive envers les
structures sociales établies. Ce sont, la plupart du temps, des choses de I’ordre de gestes quotidiens
tels que saluer avec un chapeau, observer un papillon qui s’envole ou jouer avec du papier. Ce sont
donc des actions qui n’impliguent pas du tout une impression d’emprisonnement ou des sentiments
extrémes chez les spectateurs. Tout-au-plus les a-t-on pris pour des gentils fous. De plus, I’aspect
gag que leur a donné Maciunas a permis d’alléger encore le poids que pouvait avoir, dans les années
soixante, le fait de réaliser sur des scénes de spectacles, des gestes du quotidien légerement
modifiés, qui faisaient plus penser a un quotidien réenchanté qu’a des véritables représentations
artistiques.

Fluxus joue plutdt que de remettre en cause. lls prennent les régles culturelles de la
représentation musicale ou théétrale (ils se placent généralement sur une scéne et sont habillés
comme des musiciens classiques) et reproduisent des gestes quotidiens tout a fait en décalage avec
la mise en scéne. lls créent aussi des jeux ou des sports qui ressemblent aux jeux classiques. Ils en
gardent d’ailleurs les régles de base, mais ils en changent un tout petit élément et tout est modifié.
Le football se fait sur échasse, le jeu d’échec n’utilise plus le regard pour reconnaitre les pieces
mais |’odeur, le ping-pong se joue sur des raquettes modifiées et ainsi de suite. Toutes les
modifications que font les artistes Fluxus, sur les jeux ou les sports qu’ils utilisent, pourraient étre
ceux que feraient des enfants dans la cour de récréation, ou bien un groupe de jeunes gens en mal
d’amusement en fin de soirée. Fluxus n’est pas une résistance aux structures sociales, mais
simplement une prise de position face aux travaux de leur époque qui commencent a comprendre un
peu mieux la psyché humaine. Si certaines normes sociales commencent a essayer de coloniser cet
« espace potentiel », Fluxus souhaite simplement le mettre en lumiere et révéler sa créativité
inhérente, par des déplacements joueurs et sans agressivité.

Fluxus ne fait que ramener a ce jeu dont « [I'] esprit et [le] climat sont ceux de I'exaltation

joyeuse, non de la fiévre hystérique®®®

. » Ces Fluxgames se seront présentés a nous ici en tant
qu'intermédias entre l'art et le jeu, en tant que meta-jeu (un jeu qui réfléchit sur les jeux) entre le
hasard et la contrainte (sociale aussi bien que personnelle), et surtout dont la pratique se situe dans
une aire inconsciente entre le sujet et I'objet. Tout cela pour permettre a I'étre humain, a travers le
rire-Fluxus, de sortir toutes ses névroses, ses « éléments persécutifs » et recomposer des relations
sociales pacifiées et amusantes, malgré les normes et structures sociales. Letty Lou Eisenhauer

résume tres simplement tout cela lorsqu'elle dit :

On pourrait dire que la performance/ I'event Fluxus sont des travaux dans lesquels "L'artiste inspire au

198 HUIZINGA (Johan), Homo Ludens, essai sur la fonction sociale du jeu, premiere édition 1938, Paris, Gallimard,
1988, p. 289
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public une nouvelle expérience dans un cadre spécialisé pour aider le public & réaliser son 'soi'1%, " 200

19 WINNICOTT (Donald Woods), Playing and reality, Londres, Routledge, 1982. Référence de Eisenhauer, nous
I'avons gardé telle quelle, et simplement traduite.

20 EISENHAUER (Letty Lou), 4 Version of Trace in 2008 ; An interpretation of Scores, dans HENDRICKS (Jon),

BECH (Marianne), FARZIN (Media), ed., Fluxus Scores and Insctruction, The Tansformative Years, "Make a
salad", Roskilde, Museet for Samtidskunst, 2009, nous traduisons
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1.2.5)  Multi-sensorialité des ceuvres : vers une réinterprétation

philosophique

De nombreux jeux Fluxus, nous l'avons vu, tentent de créer un saut de conscience en
déplacant les sens traditionnellement utilisés par le jeu. Le Smell Chess de Saito déplace la vision
des formes et des couleurs des piéces d'échecs vers l'odorat. 1l faut voir qu'au-dela du simple
intermédium, ces artistes créaient des ceuvres dans tous les médiums possibles.

Il'y a chez Fluxus un déplacement d'un art essentiellement visuel vers un art multi-sensoriel.
Que ce soit Saito, Filliou, Spoerri et tant d'autres, tous tentent d’ouvrir a tous les sens, a un rapport
véritablement sensuel. Tous aimaient non seulement l'art visuel, la musique et le son, mais ils
aimaient surtout manger, discuter, ainsi que tous les plaisirs du toucher et des sens. En fait, ces
artistes ouvraient la secheresse rationnelle de I'art rétinien, pour tendre vers une multi-sensorialité
qui est simplement celle de la vie. Hannah Higgins dans son livre Fluxus Experience®?, décrit cela

avec une acuité remarquable.

1.25.A) Au-dela du visuel, les Fluxus Experiences de Hannah Higgins

Dans la premiere partie, elle prend pour exemples deux Fluxfilms pour nous montrer la
facon dont ceux-ci sont devenus des représentants de la destruction qu'opére Fluxus sur ce que
Duchamp a appelé « I'art rétinien », c'est-a-dire la mise en avant absolue et non questionnée de la
vision dans les arts plastiques. Un tableau dans un musée ne se touche pas, tout comme une
sculpture ; et leur odeur est bien souvent celle de la poussiére...

Avec le film Flicker de John Cavanaugh (assemblé dans la boite Fluxfilms de 1966), ce sont

les limites de la vision que I'on atteint. Ce film est une succession ininterrompue de noir et de blanc :
Regarder, cligner des yeux ou manipuler la projection du film expose les limites physiques des yeux du
regardeur. Le regardeur expérimente les limitations a la fois du visible (ce que I'on voit dans le monde) et
de l'optique (Comment les humains voient les choses). (...) En ce sens, Flicker crée une expérience
optique qui se situe au-dela du domaine du visible, ou le terme visible se réfere a un monde de choses

objectives "en-dehors" qui peuvent étre percues ou observées par I’ceil "ici-méme?°2."

La succession d'images noires et blanches vingt-cing fois par seconde qui caracterise ce film, crée

une fatigue du nerf optique, qui fait apparaitre des formes et des couleurs qui n'existent pas dans le

21 HIGGINS (Hannah), Fluxus Experience, Berkeley, Los Angeles, University of California Press, 2002, nous
traduisons
202 1hid., p. 20
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film. Des taches jaunes ou violettes, des formes inconnues sont les manifestations que la plupart des
gens voient apparaitre en regardant ce film. C'est I’ceil non pas en tant que simple récepteur dont il
est question, mais en tant qu'outil vivant présent dans un corps et dans une subjectivité, et lui-méme
génerateur de formes et de plasticité. Higgins parle également d’EyeBlink de Yoko Ono qui montre
le clignement d'un ceil au ralenti. Ce film fait apparaitre tout le processus dans son entiereté :
comment ce point aveugle, cette suspension de la vision qu'est le clignement d'un ceil peut se
continuer et devenir le seul intérét d'une ceuvre. C'est cette suspension de la vision, des capacités
rétiniennes qu’annonce symboliquement Ono par son film.

Hannah Higgins conclue sur ces deux films: «Dans le jargon de [I'histoire de I'art
contemporaine, en forcant I’eil aux limites de ses capacités visuelles (Flicker) et en accédant au
fossé dans la visibilité caractérisée par un clignement (Eyeblink), ces films sapent l'autorite de

regard désincarné?®,

»
La premiére question qui vient a nous serait ce qu’entend Higgins par I’autorité du regard

désincarné. Elle répond peu apres :
En contraste avec ce modelage expérientiel de la vision, la perspective renaissante, avec son regard
désincarné, était, selon I’historien de la Philosophie Paul Virilio, "le nodule dans lequel le modelage de la
vision se développerait et, avec lui, tout standardisation possible des fagons de voir." Ce point de vue rend
I’introduction d’un autre mode de vision tres difficile dans un contexte post-Renaissance, en cela qu’il

sera inévitablement vu en opposition a la vision perspectivement organisée?®,

Le regard post-Renaissance se développe comme un systéeme qui rationalise I’espace selon une
grille unique qui est celle de I’espace du tableau appliquant les regles de la perspective. Par
« I"autorité » de ce modele de vision, Higgins entendait cette tendance qu’a eue la perspective a se
poser comme seul modéle de vision, comme seule grille de lecture du regard, puisqu’auparavant, il
n’y aurait eu aucune facon de régler et reproduire le champ de vision (nous savons d’ailleurs que
cela est faux). Cependant, le paradigme de la vision, qui se situe hors de I’ceil, dans un horizon
fantasmé et réglé par la perspective, a pendant longtemps été le plus utilisé et, comme le dit Higgins,
on pensait que « sans la grille/écran, le chaos regne?®. »

L’auteure décrit le fait que de nombreuses ceuvres Fluxus aménent un nouveau regard sur le
processus de vision. Il y a chez Fluxus une volonté de remettre en cause le processus de vision, le
regard de I’ceuvre comme une simple expérience optique. Dans les ceuvres Fluxus, c'est plutét I’ceil

incarné dans un corps qui est mis en jeu.

Le modele incarné de la vision est dynamique. L'expérience n'apparait que si le regardeur y met quelque

23 Ipid., p. 22
24 Ibid., p. 24
25 Ipid.
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chose : loin de s'évanouir, le regardeur affirme son existence face au point de fuite. L'effort nécessaire a
faire se passer cela peut étre décrit comme I'élément performatif de tout travail Fluxus : Les spectateurs

doivent faire quelque chose pour finir le travail 2.

A travers ce modeéle nouveau de vision de I’ceuvre, c'est le corps du regardeur qui fait jour. La
vision n'est plus abstraite de ses canaux de conduction, I’ceil est parasité par ses limites. Le corps et
la subjectivité du spectateur rentrent en compte dans la fagcon dont il voit une ceuvre. Elle est une
expérience que I'on fait et que chacun active et percoit différemment.

1.2.5.B) Les events et le quotidien : au-dela de I'opposition art/vie

La plupart des piéces Fluxus proposent au spectateur de modifier des gestes trés quotidiens
(le clignement d'un ceil, une partie d'échecs ou de football). Elles le poussent a agir, car les gestes
présentés dans les performances sont ceux qu'il est habitué a faire au quotidien. Méme les piéces qui
ne demandent pas l'action directe du spectateur (les events presentés lors de festivals Fluxus par
exemple) l'invitent, par les gestes de tous les jours présentés sur scéne, a y repenser apres. Tous
demandent au spectateur de faire un effort d'imagination ou de déplacement perceptuel, en appellent
a ses souvenirs et a ses habitudes.

En 1962, George Brecht se met a décrire les arrangements qu'il faisait sur des petites cartes
(plus proche des partitions que de l'objet dart), et faire prendre conscience de la nature
événementielle que peut prendre la rencontre avec tout objet du monde, méme le plus simple, méme
le plus quotidien. La ou beaucoup de monde confond la notion d’évenement chez George Brecht
avec les Events de festivals Fluxus (se passant bien souvent dans des contextes plus musicaux
qu'artistiques), ou avec le happening (bien plus théatral et mis en scéne), I'event chez George Brecht
n'est pas du tout congu de la méme fagcon que ceux des Festivals Fluxus. Emmett Williams nous le

rappelle :
Ces events, nés dans une configuration américaine, étaient pour lui (Brecht) "trés privés, comme des
petites illuminations que je voulais communiquer a mes amis qui sauraient quoi faire avec", et il n'a
jamais pensé a eux comme des performances publiques élaborées. Eh bien, dans les festivals Fluxus
européens, ils sont devenus exactement cela, a la plus grande surprise de George, des réalisations

publiques d'événements simples qu'il voulait que I'on remarque naturellement dans la vraie vie?"’.

26 Ibid., p. 25
207 WILLIAMS (Emmet), Happy Birthday Everybody, dans le magazine Art & Design n°28, Fluxus Today and
Yesterday, Londres, VCH Publishers, 1993, p. 28
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Les événements de Brecht sont ceux d'un quotidien qui s'éclaire et s'illumine. La chaise sur
laquelle je suis assis, lorsque je la regarde différemment et qu'inconsciemment, elle me révéle
quelque chose sur la nature du monde qui m'entoure, devient un event. Cela est bien sOr déclinable a
I'infini : le signe Exit, la table de cuisine, ou quelconque aspect de I'environnement rendu signifiant.
Les événements de George Brecht n'ont rien "d’événementiel” (au sens culturel qu'il a dans le
langage administratif francais), sauf pour la personne qu'ils touchent. George Brecht a travers
I'event ne fait que mettre la concentration (le focus) sur un événement qui se passe tous les jours et
qui, peut-étre, peut nous révéler certains points dont nous n'avions pas pris conscience.

Malgré cette concentration sur les événements du quotidien, l'artiste continue a créer des
arrangements et a faire des expositions. C'est, je pense, cette friction entre I'art et la vie quotidienne
que met en jeu la réalisation de certaines de ses partitions. George Brecht dit d'ailleurs dans

L'imagerie du hasard :
Je doute qu'une augmentation de notre capacité a reconnaitre la signification dans les images du hasard
que la nature nous présente a tous personnellement signifie une fin des activités personnelles que nous
avons appelées art. L'artiste continuera probablement a réaliser des images signifiantes, a la fois parce que
quelques-unes de ces images ne se produisent que rarement dans la nature, et du fait d'une libération

personnelle émanant d'une telle activité2%,

Son ceuvre n'est pas une élimination de l'art au profit de la vie, méme si ces pieces sont congues
pour étre jouées dans des contextes plus quotidiens qu'artistiques.

Pour en revenir aux events Fluxus tels qu'ils ont été montres par George Maciunas et lors des
festivals, ils ne sont pas aussi privés que ceux de Brecht. Les piéces Fluxus jouent d'un entre-deux
assez équilibré entre le spectaculaire d'un travail artistique et les gestes du quotidien mis en scéne
dans ces events. L'aspect performatif des piéces Fluxus joue indéniablement sur la quotidienneté et
la participation du spectateur a I’ceuvre, mais laissent cependant plus de distance. Bien souvent, les
piéces sont jouees dans des configurations scéniques (salles de concerts) ou théatrales, et méme si le
spectateur est amené a participer a la piéce, comme par exemple dans Paper Piece®®, il n'en reste

pas moins spectateur/acteur.

Malgré la vision tres ouverte et quotidienne de ces piéces développées par George Brecht,
les events Fluxus seront, de fagon générale, plus théatraux et mis en scéne. Nous pourrions dire qu'il

y a un équilibre plus juste entre art et vie quotidienne. C'est donc bel et bien encore un intermédia

28 BRECHT (George), L'imagerie du hasard (écrit en 1957), Dijon, Presses du réel, coll. I'écart absolu, 2002, p.114
29 Event de Benjamin Patterson, Paper Piece de 1960, dans lequel les performeurs envoient au public des bandes de
papiers ou des feuilles, ou des journaux et qui s'amusent a les froisser, les déchirer, les regarder.
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entre art et vie, entre quotidien et événementiel qui fait jour dans les piéces Fluxus. Les
problématiques développées par George Brecht avec ses petites cartes d'events semblent quant a

elles dépasser celles de Fluxus.

Cette vision d'un art Fluxus qui ne soit pas situé que dans le quotidien se retrouve aussi dans
le texte de Hannah Higgins. Elle se pose la question de I'intérét de Fluxus en tant que purs gestes du
quotidien qui évinceraient toute dimension artistique (ce qui était a peu prés le point de vue de
Maciunas dans ses premiers manifestes). Higgins se demande s'il y a intérét a considérer Fluxus en

tant qu'art, et y répond a travers le texte d'une historienne de l'art :
Dans son livre What Is Art For? L'historienne de Il'art darwinienne Ellen Dissanayake affirme que la
production de l'art est un impératif biologique universel, comme le langage, et bien qu'il differe du
langage a la fois dans sa forme et sa fonction. L'art produit par tous les peuples est “spécial”, estime-t-
elle, méme si ces peuples n'ont aucune notion de grand art (tel que fait par les artistes). Dissanayake
explore trois caractéristiques d'un art qui transcende a la fois les normes culturelles et la pratique
individuelle : toutes les sociétés produisent de Il'art ; les institutions d'art sont essentielles a I'ordre social ;
et lart est une forme d'engagement entre les gens psychologiquement, psychiquement et
intellectuellement agréable. Ses découvertes nous aident a comprendre les Fluxus Experiences en tant

qu'art?0,

L'engagement social de Fluxus (de fagon générale, c'est-a-dire en excluant les velleites
d'engagement révolutionnaire des travaux de Maciunas et Flynt) ne peut étre séparé de sa forme
artistique qui, en utilisant les expériences quotidiennes en tant qu'art gréce a l'event, nous propose

une expérience qui semble avoir une qualité particuliére, que n‘aurait pas le quotidien.

Les Fluxkits et les Events font apparaitre la réalité ordinaire comme spéciale a travers des occasions et des
objets a la fois dans et hors des situations esthétiques appelées art. Bien que ces travaux fonctionnent
occasionnellement comme de I'art dans un sens relativement traditionnel (on les voit dans des musées et
sont performés dans des salles de concerts), les artistes Fluxus a New York, travaillant dans un contexte
artistique qui privilégiait l'abstraction picturale, ont clairement récolté quelque chose d'autre. Plutdt que
de communiquer de fagon abstraite leur propre monde émotionnel, les artistes Fluxus ont dirigé I'attention
de leur audience aux matiéres quotidiennes concrétes — abordant la méta-réalité esthétique dans le sens le

plus large?,

Plut6t que de parler de leur propre monde d’artiste qui serait hors de la vie, Fluxus s’est tourné vers
le quotidien des spectateurs en tant que matériau artistique, et ainsi ont souhaité I’engager dans leurs

travaux. C'est a travers l'art et surtout de facon plus claire dans la performance, que Fluxus enjoint

210 HIGGINS (Hannah), Fluxus Experience, Berkeley, Los Angeles, University of California Press, 2002, p. 61
21 Ibid., .62
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le spectateur a s'engager plus pleinement dans son quotidien par un travail de renouvellement des
gestes vus lors des performances. Ces artistes voulaient faire apparaitre chaque aspect particulier de
I'existence et du quotidien de fagon plus claire et plus consciente. Pour cela, la dimension artistique
est toujours présente chez Fluxus, mais elle permet de mettre en valeur le quotidien et la vie. C’est

la fameuse phrase de Filliou : « Lart est ce qui rend la vie plus intéressante que I’art. »

1.2.5.C) Le multisensoriel de Fluxus entre cognition et sensation

Dans tous les cas, méme si les festivals Fluxus se passaient souvent dans des contextes plus
musicaux et leurs ceuvres étaient reconnues par des amateurs d'arts visuels, ces artistes,
individuellement, faisaient chacun de leur c6té des ceuvres tirées du quotidien a voir, a toucher, a
entendre etc. Leurs partitions en témoignent trés bien, depuis le feu de bois ou le lacher de papillon
de La Monte Young, jusqu'au partage de salade ou aux performances avec des graines d'Alison
Knowles, en passant bien sdr par la Finger Box de Ay-o, les Festum Fluxorom, Flux-wedding et
toutes autres formes de performances-repas. Méme les plus centrées sur la vue donnent a ressentir
autre chose. Par exemple, lorsque Michael Nyman parle a George Brecht de la musicalité de ses

events, sa réponse est sans appel :
Michael Nyman : Tu as dit qu'en Angleterre tu es plus connu comme compositeur que comme artiste. (...)
Water Yam est évidemment le centre de cette concentration musicale. Certaines des cartes de cette boite
sont des partitions auto-évidentes pour des performances musicales. (...) Avais-tu conscience de cela?
As-tu eu conscience de cela? As-tu congu ces events pour encapsuler certaines "veérités" générales a

propos des performances musicales ?

Gorge Brecht : Non pas que ¢a ait été un aspect spécial de celles-ci, ou que ¢a ait été plus important que

les autres?t2,

Higgins prend I'exemple de travaux comme Blink®!3 créé par George Brecht en collaboration
avec Charlotte Moorman et Robert Watts, dans lequel, on voit les deux artistes (Moorman et Brecht)
dont le corps a éte peint, puis en dessous en grosses lettres rouges le mot BLINK, puis encore plus
bas, des ciseaux qui s'ouvrent de plus en plus. En regardant ce travail, nous ressentons le méme
frisson, le méme malaise qu'a la vue du film Un chien andalou de Bufiuel, c'est comme si des
ciseaux coupaient nos paupieres pour nous permettre de voir. Comme si chaque coup de ciseaux

nous faisait mal et nous montrait ce que notre regard produit sur ce que l'on voit : il I'ana-lyse, il le

212 Brecht (George), NYMAN (Michael), An Interview with George Brecht, dans BRECHT (George), catalogue, Works
from 1959-73, Londres, Gagosian Gallery, 2004, p.46
213 \oir la reproduction sur le site du MOMA : https://www.moma.org/collection/works/128036
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découpe en petites parties. Ces personnes se tiennent dans une position qui semble suggérer un
intérét I'un pour l'autre, ce que les ciseaux semblent ensuite revenir découper. Il suffit que l'on
cligne des yeux et voila que ce que l'on croyait étre donné, ce lien entre deux personnes semble
aussitot incisé. Dans tous les cas, ces travaux montrent que lorsque les artistes Fluxus n'utilisent pas
directement d'autres mediums que visuels, il y a toujours une qualité sensorielle, quasi-tactile de
I’ceuvre, comme si on la sentait en la voyant.

Higgins enfonce le clou :
Les ciseaux en bas du mot BLINK invoquent le sens du toucher. S'ouvrant de droite a gauche, comme s'ils
étaient déplacés par une main invisible. Ils semblent avoir été imprimés a partir des choses dont ils sont
faits, leur encre argent qui brillent comme de I'acier poli. Ces objets quotidiens, ils semblent néanmoins
intéressants a utiliser, costauds, utiles, et froids au toucher. En ce sens, ils contrastent catégoriquement
avec leur fond jaune brillant. Ils ne sont pas une partie implicite d'un contexte plus large, une machine a
coudre ou une usine, par exemple, qui pourrait les faire sembler réels dans I'espace falsifié de la toile. Au

lieu de ¢a, ils passent simplement au-dessus du champ jaune indéterminé?%4,

Dans cette premiére analyse, nous voyons tout le brio du livre de Higgins. Elle ne fait pas du tout
une analyse visuelle, mais réellement et pleinement sensuelle de [I’ceuvre des trois
comparses/artistes. Elle nous parle de I’imaginaire qui accompagne inévitablement la vue de ces
affiches : les ciseaux semblent avoir été ouverts par une main invisible, ils sont brillants comme de
I’acier, ils sont costauds mais semblent froids au toucher. Ils semblent flotter dans un jaune infini,
comme s’ils étaient abstraits de tout contexte. Ainsi, parlant d’une image qui génere tant
d’impressions & toucher ou a sentir, Higgins cherche & nous montrer qu’elle appartient a une
catégorie particuliére :

C'est une image haptique, qui appartient a un "systeme de perception basé sur les valeurs de contact”, ou

de toucher. Les images haptiques tendent a apparaitre dans un espace restreint et suggerent le toucher en

accentuant les textures de surface, ou les contours des choses. Les images en trompe [’eil sont haptiques

en ce sens. Le besoin de toucher rend la rencontre troublante, et spécialement dans les musées. Dans le

cas de Blink, la réalité de remplacement des ciseaux représentés créent un Flicker avec I'étrange sensation

qu'ils sont imprimés sur les matériaux dont les vrais ciseaux sont faits. En invitant le spectateur a regarder

de plus prés, a toucher et a imaginer I'objet comme réellement présenté au-lieu d'étre représenté, Blink

offre une expérience multi-sensorielle?,

Bien que Blink soit imprimé dans un médium a la base essentiellement visuel, cette ceuvre semble
tout faire pour nous extirper de I’ceil et nous pousser a avoir envie de la toucher, a nous imaginer la

froideur de ces ciseaux, dont le gris acier dénote avec la chaleur du jaune. Ainsi, Blink crée une

214 HIGGINS (Hannah), Fluxus Experience, Berkeley, Los Angeles, University of California Press, 2002, p. 28
25 Ipid.
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image haptique, qui est visuelle mais en appelle a d’autres sens. Elle montre la voie aux expériences
multi-sensorielles qui seront I’apanage des boites Fluxus.

Mettant en jeu l'expérience du corps dans le processus de réception de I’ceuvre, et en
écrémant tout doucement toutes les idées recues sur celle-ci (I’ceil idéalisée, la vision désincarnee,
la réception objective), Hannah Higgins permet de faire ressortir le corps vivant et dynamique du
spectateur dans le processus multisensoriel d'expérience du travail artistique, et surtout celui de
Fluxus. Higgins nous dit : « Notre corps, loin de nous limiter dans notre rencontre avec le monde,
nous donne acces simultanément a ce que nos sens pergoivent et ce qui nous lie a l'univers tout
entier des perceptions humaines?®. »

Cette facon de décrire la perception humaine comme étant profondément ancrée dans le
corps est clairement proche de la phénoménologie de la perception de Merleau-Ponty. Ce dernier
part du besoin qu’a la philosophie d’étudier le monde des phénomenes, c’est-a-dire se concentrer
sur I’expérience vécue, plutdt que de poser I’existence des entités idéales « sujet » et « objet » dont
nous ne pouvons pas faire I’expérience. Il décrit donc la phénoménologie comme une science qui ne
s’intéresse qu’a une perception incorporée, incarnée. Il dit trées simplement : « Toute perception
extérieure est immédiatement synonyme d’une certaine perception de mon corps comme toute

perception de mon corps s’explicite dans le langage de la perception extérieure?’

.» Le corps et la
perception ne peuvent se détacher 1I’un de I’autre et le corps influence les sens autant qu’ils
influencent le corps.

Higgins voit, dans cette incarnation de la perception, la facon dont les ceuvres Fluxus
deviennent des outils vers un savoir acquis par I’expérience perceptuelle et donc incorporé

directement par le regardeur ou bien le spectateur :

Je crois que le but ultime de Fluxus se trouve précisément dans cette tache : former de multiples sentiers
vers un "savoir ontologique™ et I'expansion des "données de I'expérience humaine." Levin décrit cette
expansion comme le fait de devenir "plus pleinement humain," ce qui, loin d'étre prédit par aucune notion
de savoir universel humain, est richement déterminé par une croyance dans l'unique signification des

expériences particuliéres?:®,

C’est reellement le but des philosophies pragmatiques et aussi de la phénoménologie de la
perception que d’avoir permis de montrer que seules les expériences particuliéres pouvaient devenir
signifiantes et recomposer une nouvelle croyance en ce que nous ressentons. Higgins montre que

Fluxus n’est qu’un enfant de ces pensées, mais qu’ils ont réussi a le rendre concret a travers des

218 Ibid., p. 38
27 MERLEAU-PONTY (Maurice), Phénoménologie de la perception, Paris, Gallimard, 1945, p. 239
218 HIGGINS (Hannah), Fluxus Experience, Berkeley, Los Angeles, University of California Press, 2002, p. 38
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ceuvres-outils que seule I’expérience permettait d’activer. L’expérience de ces pieces ne se situe pas
dans une compréhension ou une analyse du travail, mais il faut les voir comme des outils nous
permettant de devenir "plus pleinement humains".

Nous voyons a nouveau poindre cette « sensation d'intégrité et de plénitude » que nous
avions déja vu dans le rapport de Fluxus au jeu. C'est encore et toujours dans cette zone
intermédiaire entre nous et le monde, entre sujet et objet que semblent se situer les piéces Fluxus ;

dans ce que Levin, qu'elle cite, décrit comme un « savoir ontologique ».
Le critique d'art spécialiste de Fluxus Henry Martin lie la qualité expérientielle de Fluxus a la "recherche
implacable™ sur les relations entre sentir et savoir qui "contribue[nt] a une sensation d'intégrité et de
plénitude," une qualité qui est a la base de Fluxus. La phrase de Martin résonne a travers les mots de John
Dewey, qui a décrit les mécanismes de cette sensibilité esthétique intégrée : "Dans l'art vu comme
expérience, la réalité et la possibilité ou idéalité, le nouveau et I'ancien, le matériau objectif et la réponse
personnelle, la surface et la profondeur, le sensible et le sensé, sont intégrés en une expérience au sein de
laquelle ils sont tous transfigurés par rapport au sens qui est le leur quand ils sont segmentés par la
réflexion. 2" L'expérience esthétique, en résumé, se déroule dans un espace intermédiaire entre les

opposés apparent, ceux dont Dewey parle??,

Les travaux Fluxus nous semblent bien faire partie de cette expérience esthétique que décrit Dewey.
Ils ameénent une sensation d'intégrité et melangent cognition et sensation. Ces ceuvres semblent faire
la part belle a une expérience qui ne se situe ni a l'intérieur ni a I'extérieur. Ce sont donc peut-étre
les philosophies pragmatiques de William James, et a sa suite John Dewey, qui peuvent étre les plus
aptes a décrire ces expériences quotidiennes et la fagcon dont elles se retrouvent dans l'art.

1.2.5.D) Fluxus et le pragmatisme
L'histoire de cette philosophie commence au début du vingtiéme siécle avec l'opposition
entre empirisme et idéalisme, qui faisait rage sans trouver reellement d'entre-deux, ou plus

exactement de troisiéme terme. A cela, William James réponds clairement :

Je donne a ma conception du monde le nom d' "empirisme radical”. L'empirisme, on le sait, est le
contraire du rationalisme. Le rationalisme tend a mettre I'accent sur les universaux et a faire passer les
touts avant les parties, dans I'ordre de la logique comme dans celui de I'étre. L'empirisme, au contraire,
fait porter I'explication sur la partie, I'élément, I'individu, et traite tout comme une collection et I'universel
comme une abstraction. Ma description des choses commence donc avec les parties et fait du tout un étre
de second ordre. C'est par essence une philosophie en mosaique, une philosophie des faits pluriels comme

celle de Hume et de ses descendants (...). Mais elle differe de I'empirisme humien sur un point particulier

219 DEWEY (John), L'art comme expérience (1ére parution 1934), Pau, Farrago, 2005, p.343
220 HIGGINS (Hannah), Fluxus Experience, Berkeley, Los Angeles, University of California Press, 2002, pp. 32-33
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qui lui fait ajouter I'épithéte de "radical”.

Pour étre radical, un empirisme ne doit admettre dans ses constructions aucun élément dont on ne fait pas
directement I'expérience, et n'en exclure aucun élément dont on fait directement I'expérience. Pour une
telle philosophie, les relations qui relient les expériences doivent elles-mémes étre des relations dont on

fait l'expérience, et toute relation, de quelque type qu'elle soit, dont on fait l'expérience, doit étre

considérée comme aussi "réelle” que n'importe quoi d'autre dans le systéme?!.

L’idéalisme de Platon (les idées sont des formes parfaites qui se modeélent sur le réel), repris par le
rationalisme cartésien, a amené, nous dit James, a toujours privilégier les concepts et les
mouvements géenéraux, a créer un modele global et cohérent du monde. L’empirisme, lui, semble
faire I’inverse. 1l privilégie la pensée construite par I’expérience d’un seul individu. Cette
philosophie ne peut donc étre que fragmentaire.

James souhaite aller jusqu’au bout et construire une philosophie dans laquelle il soit
impossible de parler de ce dont on ne fait pas I’expérience avec son corps. Ainsi, cette philosophie
se pose en totale opposition avec I’idéalisme, et semble différer Iégérement de I’empirisme
classique, qui se base encore sur des préjugés d’un lointain idéalisme. L’empirisme voit par
exemple encore une différence entre la pensée que nous produisons en nous et I’expérience que
nous faisons du monde. Pour I’empirisme radical, ce n’est plus le cas. Méme les liens entre les idées
proviennent de notre expérience, ils sont modelés par ceux-ci. Il n’est donc plus possible de separer
le raisonnement et I’expérience que I’on fait du monde.

A la source de tous ces débats, il y a le champ de la conscience. Celui-ci a bien souvent été
VU comme une entité située dans le sujet. A travers son corps, le sujet devait tenter de connaitre le
monde extérieur a lui, celui des objets. Le point de vue trés simple de William James est qu'il n'y a
plus a faire cette différence ancienne entre sujet et objet, mais c'est I'expérience pure que chacun fait
du monde qui doit primer dans notre description de la réalité et prendre la place du couple
antagoniste sujet/objet. Devant un parterre de psychologues, James revient sur cette vision du

champ de conscience comme n'étant que lié a I'expérience.
Prenons la perception extérieure, la sensation directe que nous donnent par exemple les murs de cette
salle. Peut-on ici dire que le psychique et le physique sont absolument hétérogénes ? Au contraire, ils sont
si peu hétérogenes que si nous nous plagons au point de vue du sens commun, si nous faisons abstraction
de toutes les inventions explicatives, des molécules et des ondulations éthérées, par exemple, qui au fond
sont des entités métaphysiques, si, en un mot, nous prenons la réalité naivement et telle qu'elle nous est
donnée tout d'abord — cette réalité sensible d'ou dépendent nos intéréts vitaux, et sur laquelle se portent

nos actions - , eh bien, cette réalité sensible et la sensation que nous en avons sont, au moment ou la

2L JAMES (William), Essais d'empirisme radical, traduction et compilation de conférences données entre 1904 et
1905, Paris, Flammarion, 2007, pp. 58-59
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sensation se produit, absolument identiques I'une a l'autre??,

Dans cet exemple, James montre bien que les murs d’une salle, si nous enlevons toutes les
constructions intellectuelles idéalistes que nous y rattachons, sont en fait la simple et pure
perception que nous en avons. Il est donc impossible de séparer la chose "mur de cette salle” que
nous percevons de son idée. La sensation et I’idée sont intrinsequement de la méme substance. |1

conclue ensuite sur son point de vue philosophique plus large :
La réalité est I'aperception méme. Les mots "murs de cette salle™ ne signifient que cette blancheur fraiche
et sonore qui nous entoure, coupée par ces fenétres, bornée par ces lignes et ces angles. Le physique ici

n'a pas d'autre contenu que le psychique. Le sujet et I'objet se confondent??3,

Lorsque I’idée et I’expérience d’une chose se confondent, cela remet en cause la séparation
sujet/objet qui était a la base de la plupart des philosophies occidentales. La réalité n’est que
I’aperception, c’est-a-dire la fagon dont notre conscience traite les percepts.

Pour James, la fermeture de cette scission se situe dans les expériences que nous faisons du
monde. Il semble que I'expérience que j'ai d'un objet actuellement entre mes mains, n‘ait pas plus de
réalité dans ma perception que le souvenir, mais qu’ils soient simplement liés par des relations

différentes.
Il est vrai que nous opposons habituellement nos images intérieures aux objets, et que nous les
considérons comme de petites copies, comme des calques ou doubles, affaiblis, de ces derniers. C'est
qu'un objet présent a une vivacité et une netteté supérieure a celle de I'image. Il lui fait ainsi contraste ; et
pour me servir de I'excellent mot de Taine, il lui sert de réducteur. Quand les deux sont présents
ensemble, I'objet prend le premier plan et I'image "recule”, devient une chose "absente”. Mais cet objet
présent, qu'est-il en lui-méme ? De quelle étoffe est-il fait? De la méme étoffe que I'image. Il est fait de
sensations ; il est chose percue. Son étre est d'étre percu, et lui et I'image sont génétiquement

homogeéne??,

Toujours a partir d’un exemple (nous sentons bien ici le pragmatisme avant I’heure), James montre
que I’objet que I’on tient en main, si I’on enléve tout préjugé qui parasiterait notre expérience,
semble avoir une force supérieure au souvenir, mais étre pourtant fait de la méme substance : celle
de la sensation. Lorsque nous pensons a un objet, ou bien lorsque nous touchons concrétement un
objet, les sensations sont semblables. La seule chose qui les différencie est que le souvenir semble
moins vivace que I’expérience concréte. Par le biais de cet exemple, la différence entre d'un coté

I'expérience directe que I'on fait du monde, la sensation, et de l'autre, I’expérience rétrospective d'un

22 [pid., pp. 161-162
23 Ipid., p. 162
24 Ipid., p. 163
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objet rencontré, la représentation, devient quasi nulle. Seules les liaisons entre ces percepts
semblent différents.

Cependant, le propos de James semble encore abscons. Nous ne sentons toujours pas pour
quelle raison il y aurait une difference d’intensité entre le souvenir et I’expérience d’un objet, si

ceux-ci sont faits de la méme étoffe. Il tente de creuser plus profondément son idée :

L'immense importance, pour la vie humaine, de cette sorte de connaissance tient dans le fait qu'une
expérience qui en connait une autre peut figurer comme sa représentante, NnON pas en un sens
"épistémologique"” quasi-miraculeux, mais au sens pratique et précis de substitut dans différentes

opérations, parfois physiques et parfois mentales, qui nous ménent a ses associés et a ses conséquences??>,

Les mots de James nous montrent comment le souvenir d’une expérience peut agir comme une
re-présentation d’une expérience vecue et nous permettrait de la manipuler bien plus facilement. Il
est donc possible de prévoir beaucoup plus facilement le comportement de ce qui nous est extérieur

lorsqu’une expérience similaire se représentera concretement a nous :
« En expérimentant sur nos idées de la réalité, nous pouvons nous épargner la peine d'expérimenter sur les
expériences réelles que chacune d'elle désigne. Les idées forment des systéemes reliés, correspondant point
par point aux systemes que forment les réalités ; et en permettant a un terme idéal de convoquer ses
associés systématiquement, nous pouvons étre conduits jusqu'a un terme ultime auquel aurait conduit le

terme réel correspondant si nous avions opéré sur le monde réel??. »

Ainsi, I’experience concrete que nous faisons du monde n’est pas différente de I’idée d’une chose
lorsque nous y réfléchissons ensuite. Les idées, c’est-a-dire la représentation d’une expérience, sont
plus ductiles et plus rapides, bien qu’elles soient moins fortes. Elles nous permettent plus facilement
d’en voir I’issue.

Les liens entre les expériences que je fais actuellement du monde sont mecaniques, et les
liens entre mes souvenirs sont des liens de causalité qui apparaissent diaphanes, ce sont des liens
représentés. Les liaisons des souvenirs sont légéres, rapides, vont d'un point a & un point z, alors
que les expériences du monde que nous faisons en direct sont lourdes, lentes et demandent une
certaine patience. C'est aussi la raison pour laquelle il est souvent bien plus facile de se rapporter a
une réverie imaginaire, ou bien a une image idéologique du monde, plutét qu'a une présence ici et
maintenant.

Pour revenir a notre sujet, les ceuvres Fluxus se présentent a nous comme de réels
intermédias entre expérience directe et et expérience représentée. Leur concentration sur la matiere,

sur le multi-sensoriel apparait contradictoire, soit avec leurs dimensions imaginaires et

25 Ipid., p. 69
25 Jpid.

134



fantasmatiques - comme I’Orifice Flux Plugs de Larry Miller, ou bien la Lick Piece de Benjamin
Patterson. -, soit avec leur proximité avec les jeux, qui nous en rappellent la légéreté et la
suspension de I'habituel. Ils jouent sur nous comme des expériences pures qui chargent de l'aura et
de la 1égérete des souvenirs ou du raisonnement, les lourdes et contraignantes expériences directes

du quotidien.

1.2.5.E) L art Fluxus comme expérience : mettre le focus

Un des premiers personnages a avoir compris l'intérét profond de I'art en tant que mise en
application de cet empirisme radical, et qui était éléve de William James, c'est John Dewey. James
avait, a la base, voulu embrasser la carriére de peintre, mais était resté assez peu volubile
concernant la théorie esthétique, « convaincu qu'il était que ses principes formels abstraits et ses
définitions discursives étaient condamnées a passer a coté (et tendaient méme a obscurcir) des
subtilités ineffables de I'art?? ».

Dans tous les cas, celui qui a réellement souhaité explorer cet empirisme radical appliqué a
I'art, c’est Dewey dans son livre L'Art comme expérience. Il faut voir que nombre d'artistes de ou
autour de Fluxus avaient lu ce livre et on en retrouve aussi des citations explicites dans les journaux
de John Cage. Dans tous les cas, la pensée de Dewey part du pragmatisme de James, pour
I'appliquer a l'expérience esthétique, et donc raméne I’ceuvre d'art a la praxis du quotidien. La
pratique de la vie courante est a la base de tout le courant de pensée pragmatique. C'est par
I'expérience que I'on connait le monde, c'est de celle-ci dont doit parler la philosophie.

Dewey commence par une analyse des objets esthétiques, qui sont, par définition, abstraits
de la réalité dans laquelle vivent ceux qui les regardent :

Lorsque les objets artistiques sont séparés a la fois des conditions de leur origine et de leurs effets et
actions dans I'expérience, ils se retrouvent entourés d'un mur qui rend presque opaque leur signification
globale, a laquelle s'intéresse la théorie esthétique. L'art est alors relégué dans un monde a part, ou il est
coupé de cette association avec les matériaux et les objectifs de toute une autre forme d'effort, de

souffrance, de réussite??,

Pour Oter cette opacité qui entoure les ceuvres d’art et qui les coupent de leur public, Dewey se
propose d’enraciner I’expérience esthétique dans le quotidien, d’effacer la différence entre les
grandes expériences transcendantes de I’art et I’expérience simple du quotidien :

Une premiére tache s'impose donc a celui qui entreprend d’écrire sur la philosophie des beaux-arts. I

227 SHUSTERMAN (Richard), préface de DEWEY (John), L'art comme expérience (1ére parution 1934), Pau, Farrago,
2005, p.8
228 DEWEY (John), L'art comme expérience (1ére parution 1934), Pau, Farrago, 2005, p. 21-22
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s’agit de restaurer cette continuité entre ces formes raffinées et plus intenses de I'expérience que sont les
ceuvres d'art et les actions, souffrances, et événements quotidiens universellement reconnus comme des

éléments constitutifs de I'expérience??.

Les evénements du quotidien font partie de I’expérience du spectateur, se couper de cela revient a
mettre le spectateur a distance de I’ceuvre que I’on produit.

C'est une esthétique des objets artistiques pris dans le quotidien, dans I'expérience commune
a toutes les personnes partageant une culture, dont parle Dewey. Cependant, pour les étres humains,

toutes les expeériences ne se valent pas :
Il y a constamment expérience, car l'interaction de I'étre vivant et de son environnement fait partie du
processus méme de I'existence. Dans des conditions de résistance et de conflit, des aspects et des éléments
du moi et du monde impliqués dans cette interaction enrichissent I'expérience d'émotions et d'idées, de
sorte qu'une intention consciente en émerge. Il arrive souvent, toutefois, que I'expérience soit
rudimentaire. Il est des choses dont on fait I'expérience, mais pas de maniere & composer une expérience.
Iy a dévoiement et dispersion ; il n'y a pas adéquation entre, d'une part ce que nous observons et ce que
nous pensons, et d'autre part ce que nous désirons et ce que nous obtenons. Nous nous attelons a la tache
puis l'abandonnons ; nous commengons puis nous arrétons, non pas parce que l'expérience est arrivée au
terme visé lorsqu'elle avait été entreprise mais a cause d'interruptions diverses ou d'une léthargie

intérieure.

A la différence de ce type d'expérience, nous vivons une expérience lorsque le matériau qui fait I'objet de
I'expérience va jusqu'au bout de sa réalisation. C'est a ce moment-la seulement que l'expérience est
intégrée dans un flux global, tout en se distinguant d'autres expériences. Il peut sagir d'un travail
quelconque que I'on termine de fagon satisfaisante ; d'un probléme que I'on résout; d'un jeu que l'on
poursuit jusqu'au bout; d'une situation quelle qu'elle soit (dégustation d'un repas, jeu d'échecs,
conversation, rédaction d'un ouvrage, ou participation a une campagne électorale) qui est conclue si
harmonieusement que son terme est un parachévement et non une cessation. Une telle expérience forme
un tout ; elle posséde en propre des caractéristiques qui l'individualisent et se suffit a elle-méme. Il s'agit

la d'une expérience?®,

L’ceuvre d'art en cristallisant une expérience devient notable dans I'existence de la personne qui la
vit. Par exemple, faire I'expérience d'un event n'a rien a voir avec l'action réalisée tous les jours.
L'event Fluxus pose un temps de la performance et une mise en scene qui le place en tant
qu'élément unique, comme nous I’avons vu avec la salade d’Alison Knowles. Elle est totalement
différente de I'événement Faire une salade pris dans le flux du quotidien, qui semblera moins

signifiant et auquel on fera, en général, moins attention.

29 Ipid., p. 22
20 pid., p. 59
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Lorsqu’on réalise un geste dans le quotidien qui n’est pas un event, on aura tendance a ne
pas lui accorder d’importance, a le réaliser rapidement sans y faire attention. Ainsi lorsqu’on mange
un sandwich ou une salade habituellement, il semble qu’ « il n'y a pas adéquation entre, d'une part
ce que nous observons et ce que nous pensons, et d'autre part ce que nous désirons et ce que nous
obtenons. » Nous ne faisons pas attention, nous n’observons et ne pensons pas a I’action que nous
faisons. Habituellement, on pense a autre chose : on ne se rend plus compte de la mastication, du
golt de chaque élément séparé, on n’est plus présent a ce qu’on fait. Ainsi, se crée par des
« interruptions diverses ou une léthargie intérieure », une expérience qui ne sera que rudimentaire.

A I’opposé, la réalisation d’un ou plusieurs events, méme lorsque ceux-ci demandent de
faire un geste quotidien, ameéne a s’extirper des interruptions de la pensée pour concentrer notre
attention sur ce geste. L’action quotidienne « est conclue si harmonieusement que son terme est un
parachevement et non une cessation ». Il apparait donc une conclusion bien plus profonde, alors
qu’habituellement, ces expériences sont mises sous silence par notre besoin intérieur a fuir ces
commoditeés.

Il se révéle ici, et par le biais des travaux presque-quotidiens de Fluxus, un des aspects
importants de leur action : c'est notre présence aux evénements, notre conscience de ce que l'on fait
qui détermine I'importance de notre action. C'est notre propre subjectivité qui révele, a travers ces
travaux, la frontiere de l'event et de I'action quotidienne. Notre perception influe sur les événements
objectifs du monde, lorsqu’on prend le temps de créer une complétude entre ce que nous faisons et
ce que nous pensons. Cette salade avalée a midi avant de repartir aussitot, rendra mon expeérience
inaboutie, alors que simplement prendre le temps de me concentrer dessus lors d'un event Fluxus,

me révélera des aspects inattendus de cette action.

Avec les events Fluxus, nous retrouvons un intermeédia entre expérience vécue et imaginaire.
Dewey nous dit quelque chose d'assez proche concernant I'art comme expérience : « L'expérience
esthétique est une expérience imaginative. Ce fait, associé a une idée fausse de la nature de
I'imagination, a contribué a masquer le fait plus général que toute expérience consciente recéle a

quelque degré une qualité imaginative 23

.» Ainsi, dans toute expérience consciente, notre
imaginaire est présent. Que nous regardions un tableau de grands maitres ou bien que nous fassions
la vaisselle, nous imaginons autant que nous sentons.

La perception ainsi que la conscience ne sont pas coupées de notre imaginaire : « si toute

experience s'enracine dans l'interaction de la créature vivante avec son environnement, elle ne

21 Ipid., p. 317
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devient consciente et ne forme la matiére d'une perception que quand elle se charge de
significations dérivées d'expériences antérieures?®2. » Lorsqu’on regarde une ceuvre d’art, nous la
voyons avec les significations d’expériences antérieures (artistiques et quotidiennes). Notre
imaginaire ne provient donc pas d’un abstrait artistique ou d’une création pure, mais surtout de
notre quotidien.

Tenant compte de cela, les performances et les petits objets Fluxus ne font que révéler la
concentration nécessaire a transformer tout événement du quotidien en event artistique, et que cet
événement devienne véritablement une expérience. Il reste qu'avec Fluxus c'est toujours un
inframince?®® qui sépare I'expérience du quotidien de I'expérience aboutie et accomplie. Il n'y a que
notre regard, notre subjectivité sur I’événement qui crée sa profondeur, sa vitalité. Ce que Dewey
appelle l'expérience : « L'expérience, lorsqu'elle atteint le degré auquel elle est véritablement
experience est une forme de vitalité plus intense. Au lieu de signifier I'enfermement dans nos

234 % Ce n’est

propres sentiments et sensations, elle signifie commerce actif et alerte avec le monde
donc pas un enfermement imaginaire dont nous parle Dewey, mais plut6t une fagon de questionner
avec notre imaginaire le monde qui nous entoure.

L’harmonie de L’expérience pourrait étre atteinte, pour lui, dans une ceuvre qui ne se
couperait pas du monde extérieur, mais qui jouerait avec les relations que le spectateur entretient

avec cet extérieur :
A son plus haut degré, elle est synonyme d'interpénétration totale du soi avec le monde des objets et des
événements. Au lieu de signifier I'abandon au caprice et au désordre, elle fournit I'unique manifestation
d'une stabilité qui n'est pas stagnation mais mouvement rythmé et évolution. Parce que I'expérience est
I'accomplissement d'un organisme dans ses luttes et ses réalisations dans un monde d'objets, elle est la
forme embryonnaire de I'art. Méme dans ses formes rudimentaires, elle contient la promesse de cette

perception exquise qu'est I'expérience esthétique?®®.

Ainsi, ce mouvement harmonique de I’étre dans le monde qui n’est ni enfermement imaginaire, ni
recherche forcenée d’une objectivité, est la composante de la recherche que fait tout étre humain
confronté au monde. L’ceuvre d’art ne fait qu’en montrer un modéle miniature, qui permet au

spectateur de continuer ce travail dans son quotidien.

22 Jpid.

233 Nous faisons référence au concept de Marcel Duchamp. Ce dernier a désigné I’inframince comme une espace
infiniment fin qui sépare différents domaines de I’existence, ou bien un intervalle a la limite du perceptible entre
des événements. Par exemple, la différence de statut entre la pelle a neige de In Advance of the broken Arm €t une
pelle & neige telle que I’on peut avoir dans son garage est un inframince. Cela est d’autant plus valable, dans notre
remarque, concernant Fluxus puisqu’ils ont encore réduit I’épaisseur de la différence entre art et vie dans les events
dont nous parlons ici.

234 Ibid., p. 39, également cité en partie par Higgins, préface, p. X1V

5 Ibid.
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On retrouve quasiment les mots de Hannah Higgins, c'est ce « commerce actif et alerte avec
le monde » que semblent provoquer les piéces Fluxus. Nous ne sommes plus tournés seulement vers
le reste du monde, ou bien prisonniers de nos sensations et de nos fantasmes. Nous sommes dans cet
interstice qu'est I'expérience pure, ou chaque action du quotidien peut se révéler comme une
experience, si on se concentre profondement dessus et qu’on tente de modifier la conscience que

nous avons de réaliser cet événement.

1.2.5.F) Fluxus, un art démocratique ?

Higgins, dans son livre, voit les pieces Fluxus comme des outils & élever nos consciences.
C'est aussi tout le propos de Dewey, qui était fervent démocrate. Il fait, a la fin de son ouvrage, un
plaidoyer pour un art qui permettrait, a travers la prise en compte des expériences quotidiennes des
spectateurs, d'élever les consciences d'un peuple, de permettre a tout un chacun de devenir plus
conscient de son impact sur son environnement et pouvoir faire régner une certaine harmonie,
trouver des formes de relations pacifiées, et non-contraignantes. « L'art est un mode de prédiction
qui ne se trouve pas dans les graphiques et les statistiques, et il suggére des possibilités de relations
humaines qui n'ont pas a étre fondées sur la régle ou le précepte, I'exhortation ou la contrainte?3®, »
L’art, pour Dewey, permet de faire une expérience signifiante du monde et de la relation que le
spectateur entretient avec les autres et avec le monde extérieur a lui. En faisant cela, il permet de
créer une experience harmonigue entre notre imaginaire et le monde extérieur, qui nous fait voir que
I’on peut trouver des relations non-contraignantes a I’autre, et cela sans passer par des calculs et des
rationalisations. Plutdét que d’exhorter et d’obliger, I’art peut améliorer notre confiance dans la
relation entre nous et les autres, en une expérience signifiante que nous aurons eu I’impression de
comprendre nous-mémes.

Il semble que cette vision est tres proche de celle développée par Higgins lorsqu'elle cherche
dans les objets Fluxus des « outils qui nous permettent de créer nos propres expériences signifiantes.
lIs sont (a des degrés plus ou moins grands) fondamentalement démocratiques en ce sens?®’. »
Méme si Higgins raméne ces Fluxus Experiences vers le champ de I'idéal démocratique, c'est bel et
bien la possibilité de relations humaines non fondées sur la contrainte qui peut sembler ici étre le
point central des travaux Fluxus.

Ainsi, de facon plus globale, Fluxus est devenu un lieu pour une certaine forme de res-

publica, de chose publique, qui mette en scene la relation quotidienne de l'individu au monde et a

26 Ibid., p. 399
287 HIGGINS (Hannah), Fluxus Experience, Berkeley, Los Angeles, University of California Press, 2002, p. 207
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l'autre sur un terrain d'expérience et d'innovation qui serait débarrassé du poids échu au terrain
expérimental des idéologies et surtout politiques, tout en lui donnant, a travers l'aspect performatif
du travail Fluxus un possible champ d'expérimentation concret, que n'avaient pas les philosophies
politiques. Arrivé a ce point de I’analyse, il semble important de comprendre un peu mieux la
concrétude des travaux Fluxus et ce en quoi ils semblent se différencier des travaux empreints

d'idéal démocratique que Dewey souhaite faire éclore.
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1.2.6) Le concrétisme de Maciunas comme philosophie Fluxus

1.2.6.A) Maciunas et son approximation du réel

Méme si Hannah Higgins, dans son livre, ne souhaite pas le nommer directement, le terme
qui regroupe le mieux cette volonté d'expérience premiére et quotidienne, pourtant vécue comme art
et qui permet de rejouer les relations sociales traditionnelles, est bien le terme de concrétisme que

Maciunas a souvent utilisé :
Les matériaux Fluxus sont précisément utiles dans un tel sens émancipatoire — non pas parce qu'ils
construisent des idéologies politiques mais plutét parce qu'ils fournissent des contextes Fluxus (le Fluxkit
et I'Event) pour des expériences premieres. En offrant des opportunités d'augmenter ses savoirs a travers
des moyens multisensoriels et performatifs, Fluxus a des implications politiques dans un sens non fixé et
non assigné, voire méme anarchique. (Quelquefois, la compression de I'expérience, de la forme et du
contenus partagés est appelé concrétisme, mais pour éviter la confusion avec la poésie concréte, je

l'appellerais dorénavant "matérialisante"2%.)

Bien que le début de sa phrase regroupe toutes nos préoccupations passées en un seul et
méme espace de texte, notre point de vue sera a l'opposé. Il nous semble que c'est la notion de
concrétude, particulierement importante chez Maciunas, qui est une base possible de toute I'action

des ceuvres Fluxus :
Les concrétistes, par opposition aux illusionnistes, préferent l'unité de forme et de contenu a leur
séparation. lls préferent le monde de la réalité concrete a I'abstraction artificielle de I'illusionnisme. Ainsi
dans les arts plastiques par exemple, un concrétiste percoit et exprime une tomate pourrie sans changer sa
réalité ou sa forme. En fin de compte, la forme et I’expression demeurent identiques au contenu et a la

perception — la réalité de la tomate rouge, plutdt qu'une image illusionniste.

Avant ce texte, Maciunas se référait encore bien souvent au réalisme ou au concrétisme
comme deux termes quasi-échangeables, ce qui montre encore une hésitation quant a la portée
philosophique de [l'utilisation du mot concret. Ce dernier terme se rapproche bien plus de
I'empirisme radical que la notion de réalisme. Le réalisme en philosophie est un concept qui sous-
entend qu’il y aurait un réel extérieur a nous et qu’il nous faudrait tenter a tout prix, par le biais de
notre raisonnement, de tenter de le connaitre de la meilleure fagon possible. Ce concept sous-entend
donc une forte séparation entre le subjectif et I’objectif, qui est bien sir totalement contradictoire

avec la portée des travaux Fluxus.

28 HIGGINS (Hannah), Fluxus Experience, Berkeley, Los Angeles, University of California Press, 2002, p. 58

2% MACIUNAS (George), Néo-Dada dans la musique, le thédtre, la poésie et les beaux-arts (écrit en 1962), dans
FEUILLIE (Nicolas) — dir., Fluxus Dixit, Une anthologie Vol. 1, Dijon, Les presses du réel, collection L'écart
absolu, 2002, p. 146
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Hannah Higgins raconte un peu plus profondément I'histoire du rapport de Maciunas au

concretisme :
Un événement clé de cette évolution s'est déroulé le 9 juin 1962 a I'un des premiers concerts européens de
Fluxus "Apres John Cage", qui s'est tenu a Wuppertal, quand Arthur C. Caspari a lu a I'assemblée I'essai

de Maciunas : Neo-Dada in Music, Theater, Poetry, Art.

« Le texte décrit néo-dada comme n'étant pas nihiliste (comme l'avait interprété la presse américaine),
mais comme étant positionné entre l'anti-art et le principe créateur, en particulier I'idée de concrétisme,

qui signifie ici la fusion de l'art et la vie, la forme et le contenu?*,

Deés le premier abord apparaissent clairement des divergences dans cette idée de concrétisme avec
une quelconque forme de réalisme, et Fluxus est clairement plus proche de la pensee pragmatiste.
La position d’intermédia des ceuvres dites concrétes, entre I’anti-art et le principe créateur, entre la
forme artistique et le contenu qu’elles véhiculent, nous montre une possibilité de syncrétisme
prompt a générer un art trés proche de la vie et des expériences quotidiennes. Hannah Higgins cite

ensuite la classification que Maciunas fait des arts concrétistes :

Le Néo-Dada, son équivalent, ou ce qui parait étre Néo-Dada se manifeste dans de tres larges champs de

créativité. 1l s’étend des arts du "temps" aux arts de I' "espace" ; ou plus précisément des arts littéraires
(arts-du-temps) aux arts graphiques (arts-de-l'espace),en passant par la littérature graphique (arts-de-
I'espace-temps), a la musique non graphique ou sans partition (arts-du-temps), en passant par la musique
graphique (arts-du-temps-espace) et aux environnements (arts-de-l1'espace), en passant par la musique
théatrale (arts-du-temps-espace). Il n'y a pas de frontieres d'un extréme a l'autre. Beaucoup d’ceuvres
appartiennent a plusieurs catégories de méme que beaucoup d‘artistes créent des ceuvres différentes dans
chaque catégorie. Pourtant presque chaque catégorie et chaque artiste dépend du concept de concrétisme
qui croit en intensité depuis le pseudo-concrétisme, le concrétisme superficiel, le concrétisme structurel,
le concrétisme de méthode (systémes aléatoires), jusqu'a l'extréme concrétisme se situant au-dela des

limites de l'art, et par conséquent quelquefois qualifié d'anti-art ou de nihilisme artistique?*.

Cette classification semble montrer I’importance que donne Maciunas, dans sa pensee a la fusion
entre les arts du temps et les arts de I’espace. De plus, bien loin de I’art réaliste tel qu’il nommait le
travail Néo-Dada (a cette époque Fluxus était encore vu comme une forme de continuité de Dada),
est une succession de nombreuses nuances différentes de concrétisme, qui part de I’art abstrait (le
moins concret possible), jusqu‘au nihilisme artistique (but avoué de Maciunas : détruire I’art et la

différence entre I’artiste et le peuple).

240 HIGGINS (Hannah), Fluxus Experience, Berkeley, Los Angeles, University of California Press, 2002, p. 167
241 Nous utilisons ici la traduction de FEUILLIE (Nicolas), Fluxus Dixit, Une anthologie Vol. 1, Dijon, Les presses du
réel, collection L'écart absolu, 2002, p. 145
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Cette interpénétration entre les médiums artistiques (temporels et spatiaux), ainsi que la
continuité des types d’art dans leur rapport au concrétisme semble pouvoir bien mieux décrire I’idée
que se faisait Maciunas de ce qu’a été Fluxus. Higgins continue par nous décrire la vision néo-Dada

de Fluxus :
La premiére idée de Maciunas d'un néo-Dada — spécifiquement en tant que modele pour valider le travail
d'artistes auparavant groupés autour de Cage et de Stockhausen — a mdri dans un environnement de
réception allemand. Etant donné la vision standard de Dada comme un rejet de I'expressionnisme
allemand, sa définition interdisciplinaire de néo-Dada pourrait aussi refléter un désir de se rapporter a
Fluxus par la peinture abstraite. En 1962, donc, Maciunas fit I'association entre Fluxus et néo-dada ;
cependant, ses projets politiques en relation avec le premier mouvement ne se formérent pas. En 1963 le

concrétisme de néo-dada prendra le pas sur la politisation de Fluxus?42.

La premiére vision de ce néo-Dada par Maciunas est clairement interdisciplinaire (entre la peinture
moderne, les concerts baroques et les happenings). Cependant, il ne nous semble pas juste de voir
le désir de Maciunas de se rapporter a la peinture abstraite. S’il établit une palette du concrétisme,
c’est pour mieux montrer que Fluxus est a I’oppose de la peinture abstraite. Fluxus s’est justement
constitué comme néo-Dada pour indiguer un rejet de I’expressionnisme abstrait, tout comme Dada
a rejeté I’expressionnisme.

Au tournant 1962-1963, la vision de I’art Fluxus selon Maciunas change. Le nom de Fluxus

est unanimement adopté et la politisation que veut en faire son chairman va croissante :
La période de conversion de Maciunas a I'idéologie que I'on voit dans les publications de 1963-64 (...)
coincide avec le baptéme de Fluxus en 1962 et sa politisation entre ses mains un an plus tard. Comme
observa l'artiste Fluxus Henry Flynt "Pour autant qu'au milieu 61, la préférence de Maciunas en art fut un
modernisme raisonnable et académique ... [En 1963], Maciunas avait changé vers une position d’hostilité
face a la culture respectable — sur une base de non-prétention radicale et [l'art radical] était supposé
s'accorder avec la politique de gauche." Tandis que dans ses propositions "néo-dada"”, Maciunas
mentionne de nombreuses formes d'art concret, comme la musique théatrale et les environnements, cela
n‘aurait pas été cohérent avec sa plus tardive "hostilité envers la culture respectable”, ses perspectives
ultérieures ont été illustrées par des piéces et des events de petites dimensions. Ainsi en 1962 l'utilisation
du terme néo-dada par Maciunas, bien qu'il ait pu avoir des implications politiques, n'était pas de fagon
premiere politique mais philosophique, alignant Fluxus avec le concrétisme artistique et l'anti-
expressionnisme, ainsi qu'avec le changement historique de I'expressionnisme vers Dada. Au moment ol

il écrivit son Purge Manifesto en 1962, son évolution vers "I’extréme concrétisme" eut été compléte 4,

Bien que cette histoire de la notion de concrétisme soit passionnante, le placement de Fluxus

comme continuité de Dada n’est pas si juste que cela. Fluxus peut sembler étre une réaction aux

242 HIGGINS (Hannah), Fluxus Experience, Berkeley, Los Angeles, University of California Press, 2002, pp. 167-168
22 bid., p. 167
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abstractions expressionnistes et ils le sont en partie. Cependant, la dimension philosophique induite
par le terme de concrétisme semble pouvoir situer Fluxus au-dela des problématiques de Dada, en
ce sens que Dada se pose en réaction contre I’art de son époque, alors qu’il y a chez Fluxus un
rapprochement avec I’avant-garde de son époque qui ne se nie pas (a part Maciunas, la plupart
d’entre eux ont joué avec et aimaient les pieces de Stockhausen, de Cage, ou bien méme étaient
proches des artistes de I’expressionnisme abstrait). Bien sdr, ici, la confusion concerne encore une
fois le passage d’une idéologie de Fluxus par Maciunas a ce qu’a été concrétement cette réunion
d’artistes disparates.

Nous voyons qu'il y a chez Maciunas, une certaine volonté de réutiliser le concrétisme pour
des visées politiques, qui avaient plus a voir avec le réalisme de ses premieres positions. Olivier
Lussac résume d'ailleurs en une phrase tout ce projet de Maciunas : « Il s'agissait bien grace a un
retour au concret (théorie du concrétisme de Maciunas) de s'approprier le réel a des fins

subversives®*. » Mais la position de Maciunas n’était pas partagée unanimement.

1.2.6.B) Reprise du terme de Maciunas : Fluxus comme philosophie concréte

Le concrétisme de Fluxus de facon plus globale n'a bien sir pas eu les méme visées
politiques, voire subversives. Le mot concret, lui, se définit par son opposition a abstrait, et vient du
latin concretus, qui signifie dru, épais, condensé. Il est le participe passé de concresco, qui est la
formation, la croissance (cresco) par agrégation.

Pareillement I'appréhension que I'on a d'une ceuvre Fluxus doit procéder, comme le montre
Hannah Higgins, par concrétion de sensations multiples. Concret prend aussi un sens de lourdeur,
de palpabilité qu'il est difficile de nier. Ici, ce qui fait jour c'est I'importance du corps du regardeur
dans le travail d'appréhension de I’ceuvre. A I'inverse d'un art qui s’abstrairait du corps et des autres
sens pour chercher une vision ideale et intérieure du monde, le concrétisme de Fluxus concoit
comme centrale cette expérience de notre corps qui rencontre un autre corps, dans leurs incarnations
réciproques.

Gabriel Marcel, lorsqu'il parle de philosophie concréte, le dit bien: « Etre incarné, c'est
apparaitre comme corps, comme ce corps-ci, sans pouvoir s'identifier a lui, sans pouvoir non plus
s'en distinguer?® ». En cela, si l'on regarde les philosophies qui se sont fondées réellement sur
I'expérience concréte, il apparait plus clairement la nature prospective (de celui qui cherche a tatons,

avec sa canne) de la plupart des ceuvres Fluxus :

23 | USSAC (Olivier), Fluxus et la musique, Dijon, Les presses du réel, coll. « ohcetecho », 2010, p.12
25 MARCEL (Gabriel), Essai de Philosophie concréte (1ére édition 1940), Paris, Gallimard, 1967, pp. 34-35
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Je dirais qu'il y a au centre de la réalité ou de la destinée humaine un inépuisable concret (...). A cet
inépuisable, chacun de nous ne peut accéder qu'avec le plus intact, avec le plus vierge de lui-méme. Les
difficultés d'ailleurs sont immenses. L'expérience nous montre en effet que ces parties vierges qui peuvent
seules prendre contact avec I'étre sont d'abord recouvertes par une foule d'apports et de scories ; ce n'est
que par un long et pénible travail de déblayage, ou plus exactement de purification, par une ascése pénible

que nous parvenons a les dégager?*®.

Méme si Gabriel Marcel parle de ces questions ontologiques selon un point de vue
clairement religieux, en cherchant dans cet inépuisable concret les traces d'un mystére ontologique
sacre, il semble largement possible de reprendre son propos philosophique. 1l y a d'ailleurs
réellement une dimension de mystére dans la rencontre avec l'incarnation des objets Fluxus.

Il'y a, dans les questions de perception et d'ontologie soulevées par les ceuvres de Fluxus, un
véritable inconnaissable auquel les artistes ne donnent pas nécessairement de réponses ou
d'interprétations. Nous pourrions dire que les ceuvres Fluxus lancent des expeériences sans les

circonscrire et donc leur donner une interprétation.

Par exemple, les chaises de George Brecht sur lesquelles sont posés des objets du quotidien
sont simplement des chaises ! Dans le cas du Three Chair Events, il n’y a plus que des chaises
disséminées dans I’espace d’exposition et qui se confondent avec les chaises offertes au public
habituellement. Il les a a certainement réunies car il y trouve une possible interprétation qui dépasse
la simple vision d'une chaise au quotidien, mais I’artiste ne guide pas vers une analyse ou une autre.
C’est au spectateur de faire I’expérience de s’asseoir sur cette chaise et de comprendre ce qu’il
rattache a cet objet.

La reprise de cette ceuvre par Joseph Kosuth appelée One and three chairs247 (dans laquelle
on voit une chaise, une reproduction de celle-ci en photo, ainsi que la définition du mot chaise dans
le dictionnaire), nous montre un propos bien différent. L'artiste semble nous prendre par la main,
nous guider a découvrir qu'une simple chaise n'est pas si simple que ce que I'on pensait. Une chaise
est aussi un concept mental, tel que les mots du dictionnaire le montrent, ainsi qu'une image
diaphane, un simple élément visuel, celle que I'on reproduit a travers la photographie.

Nous retrouvons des préoccupations proches du Concept art de Henry Flynt dans cette
ceuvre de Kosuth et elle nous questionne aussi sur ce que nous rattachons a la perception
quotidienne d'une chaise. Cependant, contrairement a l'utilisation d'objets ou de scenes du quotidien

chez Fluxus, l'artiste conceptuel nous guide pour nous montrer qu'une chaise n'est pas une chaise,

246 Jpid., p. 104
247 \oir la photographie sur : https://www.centrepompidou.fr/cpv/resource/c5jdxb/rérdGeK
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qu’elle est aussi un concept mental et une image imprimée en nous. Il y a, contrairement a Fluxus,
une dimension infantilisante, un mystére qui est cassé. La rencontre d'une chaise de Kosuth apparait
comme une Vvisite guidée, une auto-médiation, et non pas un voyage libre.

Nous pourrions voir cette dimension mystérieuse dans de nombreuses autres pieces de
Fluxus, comme le sandwich ou la salade d’Alison Knowles, et méme dans les destructions
d'instrument de Paik (One for violin), ou de Phill Corner (Piano Activities, repris dans un sens
destructif par Maciunas). Ces éléments sont présentationnels®*8, en ce sens qu'ils donnent a voir
quelque chose ou a vivre une expérience sans guider le spectateur a travers celle-ci. On dit qu'on
mange un sandwich et la piece consiste a manger un sandwich, on dit qu'on va casser un instrument
et I'event consiste a le faire. 1l faut simplement réaliser cette action sans guider le spectateur : le
mystere ontologique de la rencontre avec un objet ou un événement subsiste. C'est pour cette raison
que Dick Higgins et Ken Friedman vont jusqu'a nommer les events Fluxus exemplativisme, méme
si ce terme est plus éloigné du concrétisme et de certains de ses aspects que nous mettons ici en

jeu249

248« Beaucoup de travaux Fluxus rejettent I'approche représentationnelle de I'art. Au lieu de cela, ils sont généralement
présentationnels, ou basés sur la réalité. » Dans HIGGINS (Hannah), Fluxus Experience, Berkeley, Los Angeles,
University of California Press, 2002, p. 49

249 Ppour Dick Higgins, le principe de base de I'exemplativisme est que « I'idée est développée a travers son
incorporation dans le travail actuel, et ainsi le travail devient un instrument pour convoyer un complexe pensée-
sentiments en impliquant un ensemble d'exemple de celui-ci. L'audience pergoit ainsi le travail, pas simplement
comme une fin en soi, mais comme une communication de la gamme entiére des possibilités d'un aspect de la
réalité. » HIGGINS (Dick), An exemplativist Manifesto, autoédition, 1976, disponible sur

http://www.walkerart.org/collections/artworks/an-exemplativist-manifesto.

« L'exemplativisme est le principe que Dick Higgins a souligné dans un un autre essai, le 'Exemplativist Manifesto'.
L'exemplativisme est la qualité d'un travail qui exemplifie la théorie et la signification de sa construction. Tous les
travaux Fluxus ne sont pas exemplatifs, il y a toujours eu un sentiment que ces piéces qui sont exemplatives sont en
quelque sorte plus prés de I'idéal que celles qui ne le sont pas. Tu pourrais dire par exemple, que I'exemplativisme
est la différence entre les propositions poétiques de George Brecht et celles de Ray Johnson — et montrerait
probablement pourquoi Brecht est dans le cercle de Fluxus alors que Johnson, si proche de Fluxus qu'il soit, n'a
jamais réellement fait partie de cela. » FRIEDMAN (Ken), Fluxus and company, dans FRIEDMAN (Ken), ed.,
Fluxus Reader, Academy editions, Chichester, 1998, p.250.

David T. Doris utilise dans son article ZEN VAUDEVILLE: A MEDI(T)ATION IN THE MARGINS OF FLUXUS,
dans ce méme livre la notion d'exemplativisme pour le rapprocher de la citation de Brecht de « I'expression d'un
maximum de signification avec une image minimale, c'est-a-dire, I'achévement d'un art aux multiples implications,
a travers des moyens simples, voire méme austeres. » dans BRECHT (George), Project in Multiple Dimensions,
(1957/58), dans MARTIN (Henry), Introduction to the Book of the Tumbler on Fire, milan, Multhipla, 1978.
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1.2.6.C) Les ceuvres Fluxus et le mystere de I'expérience : hors des idéologies

C'est l'esquisse de ce travail tout d'abord d'agrégation de sensations multiples a travers ces
ceuvres a voir, entendre, sentir, goQter, puis ensuite de recherche de la sensation la plus concrete,
débarrassée des scories analytiques, que devra faire celui qui veut faire I'expérience la plus pure des
piéces Fluxus. Nous voyons bien ici se dessiner un intérét philosophique évident.

Maciunas finit par utiliser le mot concret pour désigner les travaux Fluxus et c'est trés
certainement parce qu'il avait senti que le réalisme sous-entendait une position que les ceuvres
Fluxus dépassaient. Gabriel Marcel montre dailleurs la proximité de ce qu'il appelle une

philosophie concréte avec certains traits de I’empirisme radical de James.
Il semble pourtant qu'on se trouve ici en présence d'une véritable aporie : comment en effet pourrai-je
parler de "mon point de vue" sans l'opposer a ce "point de vue absolu" que je viens de déclarer
inconcevable ? Peut-étre faut-il simplement répondre que I'idée d'une ordonnance véritable du monde,
telle qu'elle se découvrirait a un observateur occupant une situation privilégiée ou bénéficiant d'un
ensemble optimum de conditions optiques, est impliquée dans le fait de reconnaitre que ce monde m'est

donné initialement selon une perspective qui est la mienne et rien que la mienne?*,

Pour Marcel, et il le décrit dans la suite de son livre, la notion d'expérience est toute aussi centrale
que dans les pensées pragmatiques, mais en donnant sens a une recherche d'exploration de I'inconnu
bien plus importante.

La pensee de Dewey que nous avons utilisée pour décrire Fluxus, voulait aussi permettre a
tout-un-chacun de devenir plus conscient ; comme si les ceuvres d'art étaient des outils a permettre
d'instruire le peuple, qu'il devienne aussi conscient qu'une certaine intelligentsia artistique. Chez
Fluxus, il semble qu'il n'y a pas, de fagon générale, cette hiérarchie, cette volonté de "tirer les gens
vers le haut", d'instruire ; mais simplement de proposer une expérience différente de celles que
proposent habituellement I’ceuvre d'art ou notre quotidien, de chercher a ouvrir tout-un-chacun au
mystere de la perception.

Dewey part d'un propos ontologique envers I’ceuvre d'art, pour le déplacer vers une
philosophie politique. Il n'y a pas ce déplacement dans la philosophie concrete. Le point de vue de

Gabriel Marcel semble donc assez proche de certains buts des ceuvres Fluxus. De la méme maniére,

Il semble exagéré de rapprocher la phrase de Brecht avec le fait de voir Fluxus comme une fagon d'exemplifier un
complexe pensée-image. La phrase de Brecht dépasse la simple vision de I'exemple. Nous pensons ici que la notion
de concrétude suffit a décrire la dimension expérientielle et la liberté laissée au spectateur, sans ramener le mot
d'exemple qui, il nous semble ici, donnerait une certaine vision didactique. Fluxus n'est pas didactique...

20 MARCEL (Gabriel), Essai de Philosophie concréte (1ére édition 1940), Paris, Gallimard, 1967, p.11
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I'idée de concret semble trés bien résumer tous les aspects expérientiels déja vus chez Fluxus avec
le pragmatisme, mais en leur donnant une coloration réellement exploratoire et expérimentale, qui
semblent dépasser la simple analyse pragmatique. Il y a, dans les ceuvres Fluxus, quelque chose que
I'on ne peut comprendre, qui reste suspendu et qui ne tombe jamais dans une affirmation d'une
vision ou d'une autre. 1l convient de le nommer comme I'élément poétique plutdét que sacre des

ceuvres Fluxus.

La vision trés démocratique de l'art selon Dewey se retrouve en partie dans les volontés de
Hannah Higgins de voir les travaux Fluxus (et méme les travaux-jeux de Fluxus du chapitre
précédant), comme des outils pour un changement de conscience, qui permettent d'étre mieux avec

nous et entre nous.
En d'autres termes, méme si I'expérience devait étre déconstruite comme le suggére Derrida, et méme s'il
est un produit du discours comme le maintient Mitchell, la dimension expérientielle des travaux Fluxus a
néanmoins la capacité (réelle ou par le biais d'un discours sur les bases empiriques de I'expérience)
d'offrir un savoir ontologique qui connecte les gens a un monde réel et entre eux, étendant ainsi le sens

individuel d’appartenir a un lieu et a un groupe®.

Sur le plan philosophique, Higgins réussit le tour de force de faire se rejoindre le pragmatisme avec
les ceuvres concrétes de Fluxus, par le biais de ce qu’elle appelle un « savoir ontologique ». Ce
faisant, elle leur donne une certaine coloration politique en affirmant que ces ceuvres sont
« fondamentalement démocratiques®® ». Elle les voit comme des objets permettant d’offrir un
savoir ontologique, qui serait accessible a tous et, en ce sens, démocratiques.

Il semble que le concrétisme de ces ceuvres, la puissance de ce que Higgins appelle Fluxus
Experience n'est pas non plus situé seulement dans un code éthique démocratique, que comme de
simples outils "d'instruction”. Méme I’auteure a du mal a leur définir un vrai but d'instruction

démocratique. Elle dit d'ailleurs plus loin :
Le modele pédagogique offert par Fluxus en général, et les Fluxkits et Event en particulier, incluent
I'expérience directe, les conversations, les collaborations, et une libération des moyens. Fluxus nous
encourage a regarder, écouter et sentir I'environnement, a apprendre de cette expérience et rester ouvert

aux nouvelles perceptions?2,

Il n'est pas grand-chose a apporter ici d'autre qu'une forme de synthese corrigée de tout ce

gue nous avons vu. Les objets Fluxus se situent dans un intermédia entre I’ceuvre d'art et I'objet

1 HIGGINS (Hannah), Fluxus Experience, Berkeley, Los Angeles, University of California Press, 2002, p. 59
22 Ibid., p. 207
33 Ibid.
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quotidien. Ce faisant, ils répondent clairement aux avancées philosophiques et a la fagcon dont elles
nous permettent de réviser notre conscience du monde. James, Williams, ainsi que la psychologie de
Winnicott ont montré que nos expériences quotidiennes se situent dans une zone qui n'est ni
intérieure ni extérieure, mais intermédiaire et dont I'équilibre est fragile; qui est sans cesse
alimentée par nos experiences. Si cet espace potentiel (le symbolique de Lacan) entre nous et le
monde se peuple d'éléments persécutifs, alors I'équilibre de I'individu est menacé. Les Jeux Fluxus
eux créent des terrains d'expérimentations libres dans cette interzone, tout en suivant une sorte de
ligne éthique, qui n'a rien a voir avec les dogmes de Maciunas, de Henry Flynt, ni avec ceux de
I'anarchisme ou du nihilisme gu'on a souvent prété un peu rapidement a Fluxus.

Ces travaux sont également bien plus exploratoires en termes d'éthique de I'individu face au
monde, que I’idée de démocratisation de I’art. 1l y a une certaine égalité entre les participants et
méme entre le spectateur et I’artiste dans les ceuvres Fluxus, mais ce n’est pas une regle genérale.
Certains events ont éte crées et realises de facon trés theatrale, tous n’étaient pas démocratique voire
communistes ou égalitaires, mais tous se posaient la question de la place du spectateur et de I’auteur
dans un monde de I’art qui avait auparavant promu un systéme hiérarchique spectateur-auteur.

Faire I’expérience de ces ceuvres permet aussi de mettre a jour une certaine éthique libertaire,
mais pas dogmatique, puisqu'il y a compréhension chez ces personnes du fait que la contrainte est
partie intégrante de I'équilibre d'un étre et d'un groupe. Leur ligne éthique et les outils qu’ils créent
questionnent et explorent la possibilité de relations sans contrainte, d’égal a égal, elle ne souhaite
pas faire advenir a tout prix cet idéal.

En fait, si I'on voulait donner un exemple plus clair, il semble qu'il reste un fossé entre
I'éthique démocratique des travaux pragmatiques de Dewey (repris par Hannah Higgins), et les
travaux Fluxus ; ce fossé serait le méme que celui qui sépare l'instruit et I'idiot de Nicolas de
Cues®*, Les travaux Fluxus ont une orientation plus directe, plus concréte aux rapports entre étres
humains. 1ls ne proposent pas de s'élever, ou d'étre plus instruits. Ils proposent simplement de vivre
une expérience signifiante entre nous et le monde, et parfois entre nous et les autres. Les ceuvres
Fluxus ne donnent pas de réponses sur comment il faudrait que le monde soit, ils explorent des

possibles de relations nouvelles.

Fluxus est souvent apparu comme inqualifiable, bien que nous ayons cherché a éclairer un
peu certaines notions qui nous semblaient importantes. Lorsqu’on les approche sans préjuges, ce

groupe d'artistes apparait avoir créé des ceuvres concretes qui se rencontrent dans des interzones ni

254 DE CUES (Nicolas), La Sagesse selon l'ldiot (1ére édition : Idiota de sapientia, 1450), Paris, Hermann, 2009
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subjectives ni objectives, et permettent a tout-un-chacun de créer de nouvelles formes de dialogues,
de nouvelles formes de rencontres avec l'environnement et les autres, questionnant et testant les
contraintes sociales traditionnellement admises. Leur ligne éthique est simplement celle de rejouer
les relations traditionnelles des étres entre eux et leur environnement, chercher un terrain de res-
publica pour trouver un équilibre qui soit hors de la contrainte sociale ou bien hors de I'individualité

solipsiste. Robert Filliou a appelé cette interzone le territoire de la république géniale :
J’essaie d’imaginer s’il y a une « proposition artistique » aux problémes actuels dans le monde. (...)
J’entends par « proposition artistique », une solution distincte de celle proposée par les scientifiques ou

les politiciens. C’est pourquoi je parle de
Participation au réve collectif
Création permanente d’une liberté permanente

Mais je n’ai pas de réponses, simplement des questions. C’est une recherche. Je ne peux mener cette
recherche seul et espére que d’autres y participeront. J'insiste sur I’idée que la recherche est bien le
privilege de ceux qui ne savent pas et non pas le domaine de ceux qui savent (comme moi, et peut-étre

vous 1)2%,

255 FILLIOU (Robert), catalogue Research at the Stedelijk, Amsterdam, Stedelijk, 1971, traduit de I’anglais par Sylvie
Jouval dans la plaquette de présentation de Robert Filliou du Centre Pompidou, disponible sur
http://mediation.centrepompidou.fr/education/ressources/ENS-Filliou/index.html
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Conclusion 1.2 : Définition de Fluxus comme pratique

totale de I'intermédia

Nous avons commencé a aborder, au chapitre précédent, la vision de Dick Higgins sur ce
qu’il a défini comme intermédia. Sa definition d'un art sans disciplines et sans frontiéres qui
répondrait a une ouverture des classes de la société, est apparue comme une bonne description
premiere de Fluxus.

Ce groupe semble avoir éeté l'intermédium qui faisait cohabiter sans deétruire des
individualités toutes différentes en une seule dénomination, et ce, malgré les visions antagonistes de
chacune de ces personnes. Nous avons privilégié la vision utopiste de Fluxus qu'a voulu donner
Maciunas, puisqu'il en a été son fondateur. Les autres artistes avaient eux aussi une vision idéalisée
de Fluxus. Dick Higgins, nous l'avons vu, semblait voir Fluxus comme une forme de groupe
d'avant-garde qui ne conduirait pas une révolution, mais qui obtiendraient la palme du groupe le
plus novateur, puisqu'ils suivaient déja les principes de la société a venir, c'est-a-dire une sociéeté
sans classe et sans limitations disciplinaires. Paik cherchait lui & tirer au début la couverture de
Fluxus vers son inclusion avec le groupe qui tournait autour de Stockhausen. D'autres artistes
voulaient en faire une vitrine de la pratique d'un anarchisme communautaire. Nous retrouvons avec
Fluxus la base du terme syncrétisme qu'utilise souvent Higgins: chacun de ces personnages
préchait pour sa paroisse. Ce groupe ressemblait a une réunion de crétois (étymologiquement sun-
kretismos), de forbans salliant contre un ennemi commun (peut-étre contre une tendance a
I’abstraction de I’art de leur époque...).

Dans tous les cas, Fluxus, sous la pression de toutes ces idées différentes, s'est stabilisé
comme un terrain neutre, presque une forme d'utopie dans laquelle chacune des visions idéalistes se
retrouvaient concrétisées a travers les réseaux nouveaux de déplacement et de communication qui

se développaient a ce moment-|a.

Maciunas, lui, a tenté de créer de nombreux projets utopiques pour Fluxus, ayant tous pour
particularité de melanger des formes populaires aux formes artistiques les plus hautes, c'est-a-dire
de véritables intermédias entre art populaire et high art.

Flynt a montré I'envers de la conception de l'art intermédia de Maciunas, avec la création et
I'ouverture de champs de la création purement individuels, et surtout pour les personnes les plus

rejetées de la société. Il a également créé de nombreuses activités interdisciplinaires tres
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intéressantes, des intermedias entre sciences et art, méme parfois a la lisiere entre philosophie,
sciences dures et pratique artistiques. Dans tous les cas, ce sont surtout des zones périlleuses a la
frontiére entre imaginaire et expériences concrétes qu’a permis d'ouvrir Flynt a travers ses
nouveaux champs d'activités humaines (Brend, Veramusement, et surtout Concept Art).

Les jeux Fluxus se situent dans un entre-deux entre la structure et le pur plaisir anarchique,
entre matérialité contraignante et idéalité fantasmatique, entre subjectif et objectif. C'est dans
I'entre-deux philosophique de William James et a sa suite John Dewey que figurent les pieces
Fluxus : entre I'idéalisme objectif et I'empirisme subjectif.

En résumé, nous voyons bien que la position de Fluxus est toujours celle d'un entre-deux,
celle d'une voie du milieu, que l'esprit fulgurant de Dick Higgins a trés justement appelé intermédia.
Notre position dans ce travail n'est pas de trouver un énieme terme pompeux pour décrire cet entre-
deux (interstice, verfransung, neutre utopique, différance, stratégie aveugle, et ainsi de suite), mais
de rendre sa primauté et sa plénitude au terme de Higgins pére. Reprenant le terme de Coleridge,
nous voyons ici toute la puissance des ceuvres de Fluxus faire jour en tant qu'intermédium entre « la
personne et la personnification », un interconcept qui ne lie pas ensemble que de simples médiums,
mais cherche a rendre la lutte sans cesse renouvelée entre soi et le monde, soi et les autres qui se
joue dans I'acte de percevoir, et qui se constitue a travers l'aire du jeu.

La psychologie des jeux de Winnicott, a rendu aux jeux Fluxus leur pleine dimension
d'outils & conforter cette interzone fragile entre nous et le monde, entre I'imaginaire et I'expérience
du réel.

Par la suite, nous avons pu apprécier a sa juste valeur la multi-sensorialité de Fluxus et
rendre compte de toutes les dimensions pragmatiques de ce que Hannah Higgins a appelé Fluxus
Experiences. Les ceuvres Fluxus semblent faire partie de ces outils qui se situent dans I'intermede
entre sentir et savoir, entre expérience directe, lourde et expérience re-présentée.

Tout cela a permis de conclure a un rapprochement des ceuvres Fluxus avec une forme de
philosophie concrétiste, en tant qu'outils de recherche exploratoires de comment nous percevons le
monde et comment nous le rencontrons, sans pour autant contraindre cette recherche par aucune
forme d'idéaux préexistants. Le but final semble avoir été celui de créer des outils exploratoires
pour de nouvelles formes de vivre-ensemble, qui ne se basent sur aucune forme de structure ou
d'idéologie, mais qui joue a chercher comment recréer la rencontre avec l'autre et le monde

différemment.

Nous voyons Fluxus non plus apparaitre comme fragmenté entre cent définitions différentes

de cet espace entre-deux créé par I’expérience de leurs travaux, mais reprenant la méthodologie de
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la complexité d'Edgar Morin?%

, nous voyons tous les aspects particuliers du complexus de ce
réseau-toile qu'a été Fluxus éclairé sous une seule lumiére qui est celle de I'intermédia.

Wagner avait souhaité appeler son travail euvre d'art totale, en cela qu'elle devait intégrer
tous les arts en une seule et méme scéne et permettre de toucher au cceur de ce qui faisait le ciment
du peuple allemand, toucher I'inconscient du spectateur. Il semble que c'est une certaine idée de cela
qui a perduré dans les travaux de Fluxus (sans nier bien sdr le poids que I'histoire a attaché aux
idées de Wagner).

Ils ont souhaité ouvrir encore cela, en créant des ceuvres populaires qui prennent forme dans
tous les médiums possibles et méme dans les expériences quotidiennes. Ce faisant, ils pouvaient
toucher une grande partie des étres humains et leur permettre d’expérimenter de nouveaux rapports
au monde, une nouvelle fagcon de conforter I'espace potentiel de Winnicott, et trouver de nouvelles
« relations humaines qui n'ont pas a étre fondées sur la régle ou le précepte, I'exhortation ou la

contrainte?®’

. » Ce n'est donc pas un art révolutionnaire dont nous parlons, puisqu'il ne souhaite pas
remplacer les structures sociales actuelles par de nouvelles ; mais un art exploratoire de nouveaux
modes de relations entre nous et le monde, dont le point clé se situe a I’intérieur de chacun de nous,

dans I'espace de l'altérité, entre soi et l'autre.

Il nous est maintenant possible de résumer tous les aspects pratiques et philosophiques de
Fluxus sous la seule égide de ce que nous appellerons ici, une pratique totale de l'intermédia. Ces
artistes I’ont réalisé a travers la création de travaux artistiques concrets ancres dans les expériences
de notre quotidien. Fluxus a été intermedia dans tous les aspects de son existence : entre groupe et
individuel, entre formes populaires et formes artistiques hautes, entre I’imaginaire et I'expérience
concrete, entre sujet et objet, entre idéalisme et empirisme, entre soi et les autres. C'est dans ce lieu
sans lieu que s'est développée la réalite de I’existence de ce que Maciunas a eu le génie de nommer

Fluxus, la fusion, le Flux en devenir ; et Dick Higgins de théoriser comme espace entre-deux.

26 « Qu’est-ce que la complexité ? Au premier abord, la complexité est un tissu (complexus : ce qui est tissé ensemble)
de constituants hétérogénes inséparablement associés : elle pose le paradoxe de I’un et du multiple. Au second
abord, la complexité est effectivement le tissu d’événements, actions, rétroactions, déterminations, aléas, qui
constituent notre monde phénoménal. Mais alors la complexité se présente avec les traits inquiétants du fouillis, de
I’inextricable, du désordre, de I’ambiguité, de I’incertitude... D’ou la nécessité, pour la connaissance, de mettre de
I’ordre dans les phénomeénes en refoulant le désordre, d’écarter I’incertain, c'est-a-dire de sélectionner les éléments
d’ordre et de certitude, de désambiguiser, clarifier, distinguer, hiérarchiser... » MORIN (Edgar), Introduction a la
pensée complexe, 1ére publication:1990, Paris, Seuil, 2005, p. 21

257 DEWEY (John), L'art comme expérience (1ére parution 1934), Pau, Farrago, 2005, p. 399
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Conclusion |

Pour conclure, concernant notre questionnement global, nous avons vu que George Brecht a
tenté de definir Fluxus de facon plus ouverte que l'intermédia, de voir les aspects qui ne sont pas
que entre les disciplines ou les médias. 1l dit a quel point pour lui, les artistes, les anti-artistes dans
Fluxus sont les faces d’une méme piece puisque « Fluxus inclut les opposés?® ». Sa vision de ce
groupe d’artiste et de I’art en général semble dépasser le seul entre-deux que l'on retrouve a de
nombreux endroits dans Fluxus, cette « voie du milieu », toujours entre deux poles.

George Brecht, lui, semble ne pas méme voir ces oppositions. Ses piéces sont ouvertes au
paysage tout entier de la concrétude de I'existence quotidienne, et n'ont aucun besoin de se situer
entre l'art et le quotidien. Chez Brecht, il y a une fagon particuliére d'aborder son travail qui ne peut
pas se lire entre les disciplines ou les médias. Il y a plutét une facon de considérer tous les
événements du quotidien ou ceux de l'art, ou ceux de l'imaginaire, ou de n'importe quelle
expérience possible, comme pouvant étre signifiants pour qui s'y sent touché. Avec Henry Flynt,
pareillement, certaines de ses conceptions semblent trop complexes pour se situer dans un simple
intermédia entre art et science. Il y a un dépassement de la rhétorique et de la limitation disciplinaire
et médiatique.

Il faut voir que 1a ou la plupart des artistes Fluxus ont évolué dans des environnements
traitant plutét des sciences humaines (Maciunas était artiste, éditeur et graphiste, Higgins artiste et
éditeur, Benjamin Patterson artiste, musicien, et ensuite employé dans des symphonies racialement
mixtes, ou encore employé aux affaires culturelles de la ville de New York), Henry Flynt et George
Brecht ont réellement eu plusieurs casquettes. Flynt avait fait des études de mathématiques, et
méme s'il n'en fit pas carriére, il continua a créer de la musique avec des mathématiciens et
musiciens (Catherine Christer-Hennix, par exemple) et de faire des conférences artistico-
philosophiques. Brecht, lui, fit des études de sciences et continua a déposer, en tant qu'ingénieur-
chimiste, des brevets en méme temps qu'il créait ses ceuvres Fluxus les plus signifiantes (events,
jeux Fluxus, art proto-conceptuel). Il s'intéressera ensuite a de nombreuses disciplines telles que la
spiritualité bouddhiste, dont il traduira des textes, mais aussi de nombreux philosophes et penseurs
mystiques.

La grille de lecture intermédia, qui correspond si bien a Fluxus sous chacun de ses aspects,

rend donc la compréhension du travail de George Brecht un peu confuse et malhabile. Il nous

28 BRECHT (George), Quelque chose a propos de Fluxus [écrit en 1964], traduit dans Nicolas Feuillie : Fluxus Dixit,
Dijon, Les presses du réel, Coll. « L'écart absolu », 2002, p.98
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faudra, dans la suite de notre travail, chercher, peut-étre encore une fois a tatons, une grille de
lecture nouvelle pour les ceuvres de Brecht et de certains autres artistes de notre époque. Il semble
que le dépassement des limitations disciplinaires opéré par Basarab Nicolescu, dans son livre La

Transdisciplinarité : Manifeste, pourrait nous aider.
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111 La transdisciplinarité : introduction et comparaison

avec la pensée de George Brecht

La pensee transdisciplinaire est le fruit d'une longue succession de percées a travers les
segmentations disciplinaires. Nous l'avons vu avec l'intermédia de Dick Higgins, il existe une
certaine tradition de penseurs que l'artiste avait nommée syncrétique. Le terme syncrétisme (Union
des crétois contre un ennemi commun) se référe a une concrétion de ce qui était avant séparé. Il
semble, de prime abord, se rapprocher de la synthese (syn- ou sun- et thésis, ce que I'on pose a la
base), c'est-a-dire de poser l'existence d'un troisieme terme ou les contradictoires sont réunis, et
donc de diluer toute forme de différence.

Giordano Bruno a été une des premiéres sources de cette union des différentes disciplines. Il
dit que les sens arrivent chacun de leur c6té et semblent étre classé par le cerveau comme des
formes indistinctes, des sortes d'images abstraites, et qu'il se situe donc a cet endroit une possibilité

de liens entre eux.
La pensée de Bruno, d'une part, est nomade parce qu'elle est fondée sur I'exploration au dernier degré de
I'univers sensible et de I'univers culturel, sans opinions précongues, et d'autre part sa pensée est "plurielle™
parce qu'elle tend a éviter les divisions, dans la perspective de I'unité du savoir : un savoir qui n'est pas
seulement interdisciplinaire, mais qui est méme soutenu par I'exercice d'écritures qui dépassent les

limites des genres?®°,

Ce point de vue concernant une certaine unité du savoir a été repris comme these par Ernst Cassirer
dans La Philosophie des formes symboliques. Cette philosophie de Cassirer souhaite trouver une
unité de base de la cognition qui permette de faire se rejoindre tous les différents domaines du
savoir. Cependant, les différences méthodologiques, de point de vue, de niveaux de réalité
correspondant a chaque discipline est niée pour tendre a l'uniformité chez Cassirer, comme on le
voyait chez Dick Higgins. Cet accent mis sur la synthése dans la pensée syncrétique de Higgins
reste encore limitant pour la puissance de la pensée de Bruno, qui montre que la pensée est a la fois
plurielle et unité.

Pour aller encore plus loin, c'est pareillement cette forme de recherche allant au-dela des
savoirs compartimentés qui pousse Nicolas de Cues dans La docte ignorance®® & montrer que Dieu

est dans I'Un et non le multiple. Pour que I'nomme puisse atteindre cette unité, il faut penser en

29 FONTANA (Giovanni), Esprit nomade, hérétique parmi les hérétiques, philosophe et poéte... Giordano Bruno,
dans Inter : Art Actuel, n° 97, 2007, p. 30

20 DE CUES (Nicolas), De la docte ignorance, Paris, éd. de la Maisnie, P.U.F., 1930, disponible sur
http://jm.nicolle.cusa.pagesperso-orange.fr/publidocti/page_docti.htm
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négatif, en disant ce que nous ne savons pas de Dieu, reprenant la pensée de Pseudo-Denys
L'aréopagite sur l'ineffable du divin. Cependant, et c'est I'intérét de ces pensees, celle de De Cues,
comme celle de Bruno ne se situent pas seulement sur des oppositions unité/fractionnement. 1l ne
s'agit pas ici de synthétiser la différence. C'est par la compréhension de chacun des fragments des
opposés et des contradictoires et en les transcendant que I'on se rapproche de Dieu?®! (entendu au
sens de se rapprocher de la connaissance concréte et omnisciente de l'univers).

Le point de vue de Jakob Boehme, qui intéressa tant Basarab Nicolescu qu'il écrit un livre le
concernant, est aussi une des sources de cette tradition de pensée. Il est a la base de cette union

entre la cosmologie et la cosmogonie, entre la tradition et la science :

Comme le physicien moderne, Jakob Boehme est hanté par I'idée d'invariance des processus cosmiques et
par la coexistence paradoxale de l'unité et de la diversité. Tout est mouvement, dans une continuelle
création et annihilation, dans une perpétuelle genese ol rien n'est stable et permanent. Mais ce
mouvement n'est pas chaotique, anarchique ; il est structuré, organisé en vertu d'un ordre d'une nature

certes complexe et subtile, mais pourtant perceptible?6,

Nicolescu consacre tout un chapitre de Nous, la particule et le monde®5, & chercher ces
rapprochements entre science et tradition car, pour lui, I'une et l'autre ne sont pas des antagonistes
impossibles a rapprocher ou bien deux termes qu’il faudrait synthétiser, mais I'un et l'autre peuvent
se nourrir. La science se sert des langages (mathématiques ou parlés) pour chercher une cohérence
dans une réalité objective, a travers I’analyse, la ou la tradition affirme I'inconnaissable en mots et
en signes de notre expérience personnelle.

Pour Nicolescu, un penseur tel que Saint-Jean de la Croix «indiquait certainement la nuit
des sens comme une obligation dans la progression spirituelle mais, en méme temps, il voyait les
organes des sens comme des fenétres et non pas comme des murs de la prison du corps?®* ». Il n'y a
ni cohabitation de langages autistes et contradictoires hyperspécialisés dans un domaine de la réalité,
ni synthése aplanie qui nierait toute différence et ne mettrait I'accent que sur l'inconnaissable. Dans
la vision des penseurs traditionnels que donne Nicolescu, il y a cohabitation contradictoire et
enrichissante des deux points de vue.

Science et tradition ne sont donc pas des antagonistes pour Nicolescu et ses penseurs

spirituels, mais deux facons différentes d’explorer I’univers. «Une vraie relation de

21 Concernant cela, voir le chapitre 9 du livre de MAGNIN (Thierry), Le scientifique et le théologien en quéte
d'Origine, L’expérience de l'incomplétude, Paris, 2015, Desclée de Brouwer, pp. 225-251

22 NICOLESCU (Basarab), La science, le sens et I'évolution : Essai sur Jakob Boehme, Paris, Editions DU FELIN,
1988, p. 20

263 NICOLESCU (Basarab), Nous, la particule et le monde, 1ére édition 1985, Louvain-la-Neuve, EME éditions, coll.
Psy-passerelle, 2012, chapitre 8, pp. 141-162

264 Ibid., p.150
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complémentarité contradictoire semble unir science et Tradition : ce que la Tradition découvre dans
la richesse de la vie intérieure, la science le découvre, par isomorphisme, dans la corporéité des
systémes naturels?®®, » L’un cherche des réponses dans ce qui est extérieur en créant des modéles de
I’univers et I’autre le cherche en nous, par un travail de prise de conscience. Dans d’autres livres,
Nicolescu donne a I’art cette charge de réunir science et tradition, exploration intérieure et

extérieure du monde. Les artistes Fluxus ont montré qu’ils pouvaient se rapprocher de cette union.

Cependant, le point de vue transdisciplinaire differe trop de la recherche des artistes de et
autour de Fluxus. Il est donc plus intéressant de garder, pour la description de Fluxus, les outils
théoriques qu'avaient trouvés ces artistes eux-mémes. La vision intermédia de Fluxus recéle
suffisamment de points cohérents, pour ne pas nous étendre sur d'autres outils qui brouilleraient
plus gu'autre chose la recherche théorique déja tres conséquente de ces artistes. Pareillement, la
description que fait Higgins des sources syncrétiques ayant amené a l'intermédia Fluxus ne se remet
pas en doute. Nous souhaiterions simplement trouver ce qui pourrait, dans I'art d'aujourd'hui, aller
au-dela de cette vision.

Comme nous l'avons vu plus avant, certains personnages de ce petit groupe, et tous a un
certain degré, semblent dépasser cette seule vision synthétique amenée par Dick Higgins dans son
texte Intermedia de 1965. lls étaient conscients des limites de leurs différents domaines de travail
(artistiques, intellectuels, voire scientifiques), et ne souhaitaient pas les aplanir. Cependant, il est
important de revenir sur George Brecht en tant que figure d'un nouveau paradigme, puisqu'il est
I’un des artistes qui se situe le plus au-dela des limitations anciennes. Cela permettrait de voir plus
clair sur la nature contradictoirement experientielle et rationnelle de l'art qu'il crée. Et cest
justement ce point de rencontre entre I’expérience de l'inconnaissable et la limitation rationnelle
dont nous parle Nicolescu dans ses recoupements entre science et tradition.

Cette recherche, reprise selon un angle transculturel et transreligieux, est celle qui est

ouverte a toutes les disciplines, des plus scientifiques aux plus mystiques :
De méme, la prise en compte plus ou moins compléte des trois piliers méthodologiques de la recherche
transdisciplinaire engendre différents degrés de transdisciplinarité. La recherche transdisciplinaire
correspondant a un certain degré de transdisciplinarité s'approchera plutdét de la multidisciplinarité
(comme dans le cas de I'éthique) ; celle a un autre degré - de l'interdisciplinarité (comme dans le cas de

I'épistémologie) ; et celle encore a un autre degré - de la disciplinarité.

La disciplinarité, la pluridisciplinarité, l'interdisciplinarité et la transdisciplinarité sont les quatre fleches

d'un seul et méme arc : celui de la connaissance.

25 Jbid., p.162
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« Comme dans le cas de la disciplinarité, la recherche transdisciplinaire n'est pas antagoniste mais
complémentaire de la recherche pluri et interdisciplinaire. La transdisciplinarité est néanmoins
radicalement distincte de la pluridisciplinarité et de l'interdisciplinarité, de par sa finalité, la
compréhension du monde présent, qu'il est impossible d'inscrire dans la recherche disciplinaire. La
finalité de la pluri et de I'interdisciplinarité est toujours la recherche disciplinaire. Si la transdisciplinarité
est si souvent confondue avec [linterdisciplinarité et la pluridisciplinarit¢ (comme, dfilleurs,
I'interdisciplinarité est si souvent confondue avec la pluridisciplinarité), cela s'explique en majeure partie
par le fait que toutes les trois débordent les disciplines. Cette confusion est trés nocive dans la mesure ou

elle occulte les finalités différentes de ces trois nouvelles approches,

Au-dela des fantasmes de totalite wagnérienne, celle de synthese de I'art du début du
vingtiéme siécle, ou bien le réve synthétique que I'on retrouve dans I'intermédia, Nicolescu souhaite
une discussion entre les disciplines, plutdt qu'un effacement de leur limitation, qui engendrerait la
totalité et son pendant totalitaire. Appliquer cette vision de la recherche scientifique et spirituelle a
la recherche artistique de ce travail pourrait s’avérer fructueux. C'est a partir de ce constat-la qu'il
semble possible de redécouvrir une grille de lecture pour les ceuvres de George Brecht et certains

artistes qui viennent apres lui.

266 NICOLESCU (Basarab), La transdisciplinarité: Manifeste, Monaco, Editions du Rocher, 1996, pp. xxviii-xxix
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11.1.1) Les niveaux de réalité et de perception

11.1.1.A) La science et ses paradigmes

Basarab Nicolescu est un physicien. C'est de la que vient tout son travail transdisciplinaire.
Il constate, comme la physique du vingtieme siecle que I'ancienne logique cartésienne ne peut plus
continuer a décrire la réalité. Plus précisément, dans son livre Nous, la particule et le monde, il
décrit les différentes percées dans la logique classique et la fagon dont celles-ci ont amené a de
nouvelles approches de la logique. C'est ce theme qu'il reprend ensuite de fagon simplifié dans La
Transdisciplinarité : Manifeste.

Il est a comprendre gqu'avant le vingtieme siecle et I'apparition de la physique quantique,
autant la science que les paradigmes de pensée dominants avaient pour base l'idée que le monde
était déterministe. C'est-a-dire que chaque effet avait une cause qui la touchait directement, et
qu'ainsi, par jeu de causalité locale, les choses se repétaient toutes a I'identique quel que soit le

moment, tant que les conditions initiales restaient les mémes :
Il n'est pas difficile de saisir le lien profond qui unit la notion de continuité a celle de causalité locale.
Pour la pensée classique, l'univers était une véritable machine constituée de parties bien distinctes qui
s'enclenchaient les unes dans les autres selon des lois bien définies, qui préservaient la propre identité des
parties. Les objets étaient considérés comme soumis a des lois de mouvement et, en précisant les
conditions initiales (I'état physique a un moment donné du temps), on pouvait prédire I'état physique a

n'importe quel autre moment du temps.

La découverte de Planck ouvrait la voie a une remise en cause profonde du réalisme classique, avec son

cortege de concepts sacro-saints (continuité, causalité locale, déterminisme, objectivité etc.)?®".

La découverte du guantum par Max Planck (pourtant assez conservateur dans sa vision de la
physique), crée une réelle breche dans cette pensée de la continuité de I'univers. Cet étrange objet
physique montre que, dans certaines réactions atomiques, I'échange d'énergie ne varie pas de fagon
continue, mais se fait par sauts, de facon discontinue. Ce qu'échangent ces particules ce sont des
unités d'énergie, des quanta. Ces quanta, eux-mémes, ne se comportent ni comme une onde, ni

comme un corpuscule. Ils ne sont ni I'un ni l'autre :
Cette représentation d'une particule quantique défie toute représentation par les formes dans I'espace et
dans le temps, car il est évidemment impossible de visualiser quelque chose qui est corpuscule et onde a

la fois. En méme temps, I'énergie est quantifice, elle varie par des sauts, d'une maniére discontinue. Les

27 NICOLESCU (Basarab), Nous, la particule et le monde, 1ére édition 1985, Louvain-la-Neuve, EME éditions, coll.
Psy-passerelle, 2012, p. 14
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concepts de continuité et de discontinuité se trouvent mariés non par un effort de spéculation
philosophique ou métaphysique, mais par l'intervention du juge supréme des physiciens qui est la nature

(autrement dit, sous la pression de faits expérimentaux, répétables et vérifiables).

Il faut bien réaliser que la particule quantique est une entité tout a fait nouvelle, irréductible aux
représentations classiques : la particule quantique n'est pas une simple juxtaposition d'un corpuscule et
d'une onde. De multiples expériences, dont certaines trés récentes, ont montré sans aucune ambiguité ce

fait fondamental. Les deux aspects coexistent dans une expérience.

C'est dans ce sens que nous devons comprendre la particule quantique comme étant une unité des
contradictoires. Elle n'est ni corpuscule ni onde : I'unité des contradictoires est p/us que la simple somme

de ses composantes classiques?®. »

Nous voyons se développer des objets physiques de nature contradictoires, et que I'on ne peut donc

plus représenter selon les modeles anciens de la physique.

Heisenberg, jeune scientifique en 1927 découvre aussi l'impossibilité de prédire avec
précision a la fois la vitesse et la position d'une particule. Cela est d0 au rayonnement de photons
que doit émettre I'observateur lorsqu’il veut mesurer I’endroit ou se trouve la particule et qui
perturbe la mesure physique. En plus de montrer qu'il est impossible d'avoir une mesure précise, le
principe d'indétermination de Heisenberg montre qu'en tant qu'observateur, dans le monde

guantique, nous avons une influence sur ce que nous voulons connaitre :

Les relations de Heisenberg nous disent que le produit de I'extension en quantité de mouvement d'un
événement quantique par son extension spatiale et de son extension en énergie par son extension

temporelle doit étre plus grand que le quantum élémentaire d'action.

(...) Ce résultat signifie /'impossibilité d'une localisation précise dans l'espace-temps d'un événement
quantique. Le concept d'identité d'une particule classique (identité définie par rapport a la particule elle-

méme, comme partie séparée du Tout) se trouve ainsi pulvérisé?®°,

Par cette liaison mathématique entre le mouvement, I’espace, I’énergie et le temps dans les calculs
prédictifs sur les particules, il semble impossible de prévoir exactement le comportement d’une
particule isolée et donc de pouvoir maitriser les éléments a la base de I’univers. Il n’est donc pas
possible de déterminer mathématiquement le comportement de la matiére a I’échelle microscopique

autrement que par les statistiques.

28 Ibid., pp. 15-16
29 Ipid., p. 18
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Nous avons décrit, dans ce chapitre, assez rapidement les découvertes scientifiques qui ont
été a la base de la pensée de Nicolescu, tout d’abord car nous ne sommes pas scientifique et ne
pouvons en faire qu’une vulgarisation assez rapide, et parce que nous reverrons certaines de ces
theéories plus en profondeur lorsqu’elles correspondront a la pensée de Nicolescu ou bien lorsqu’on
en identifiera les traces dans le travail de George Brecht. Nous préférons pour I’instant chercher les
conséquences philosophiques de ces découvertes dont nous fait part Nicolescu aidé par le logicien
Stéphane Lupasco.

11.1.1.B) Cogito cartésien et logique de Lupasco

Pour reprendre cette histoire de la science sous I’angle de la logique, nous nous aiderons de
Stéphane Lupasco qui constate, dans les années trente, l'introduction par Descartes dans les
méthodes de cogito, non pas du doute en premier lieu, mais de la possibilité de la négation dans la
recherche du "vrai" par la science. C'est l'introduction de la possibilité de contestation d'une
affirmation qui permet de rejouer de fagon idéale le processus de résistance au réel que nous
rencontrons par la simple expérience de I’étre au monde.

Par ce processus binaire d’affirmation et de mise en doute, le cognitif se met a prendre une
vie propre qui lui permet de s'abstraire de la subjectivité du sujet pensant. La pensée semble alors
correspondre de plus en plus & une certaine "réalité", et comprendre le monde de fagon plus fidele :

Prenant appui sur I’ancienne unité du savoir par I'observation, le modele de la réflexion cartésienne
devient binaire. Une tendance apparait pour le sujet : celle de s’oublier lui-méme. Il y a introduction
de termes contradictoires dans le développement de la logique. C'est ce deuxiéme terme en tant que
travail inachevé de questionnement et de contradiction de ce que I'on pensait vrai, qui est a la base
de la pensée de Descartes. Cependant, en extériorisant I’observation scientifique par une possibilité
de négation, I’unité sensorielle de la perception semble elle-méme se perdre et I’étre humain se

retrouver coupé d’une partie de lui-méme.

Lupasco montre dans ce texte le danger de l'introduction du terme antithétique, en cela qu'il
crée une separation entre le subjectif et I'objectif. Le cogito cartésien se concentre sur lI'exploration
de ce qui résiste a nos conceptions, de ce qui est extérieur a nous et qui représente une pure

objectivité, et donc ne prend en aucun cas en compte I'expérience du sujet.

Ainsi donc, I'examen de la pensée de Descartes nous montre que si le doute entraine la notion pure de
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I'existence, connaitre quoi que ce soit, c'est transcender, supprimer ce doute et fuir, de la sorte, le conflit

de par lequel justement cette existence, si I'on peut dire, existe?”°.

Ce qu’il appelle la notion pure de I’existence est ce modeéle rationnel que nous créons du monde par
ce travail dialectique d’observation et de mise en doute. Ce couple de contradictoires qui résiste a
nos conceptions, qui est extériorité pure, objectivité, il I'appelle le devenir logique.

Toute la pensée de Stéphane Lupasco se fondera sur le fait de constater que, dans cette
cohabitation des contraires A et non-A de la logique classique, manque un troisieme terme qui
unifierait ces contradictoires. Cette thése de Lupasco a été appelée, a tort, pensée de la contradiction,
car elle admet un troisieme terme qui puisse étre a la fois A et non-A, voire méme ni I'un ni l'autre.
Cette logique n’est pourtant pas contradictoire, mais elle cherche un dépassement de ces
contradictoires.

Cette union ne peut étre réalisée par des termes logiques. Puisque A et non-A sont poses
comme contradictoires en tant qu’axiomes de base, les accepter serait briser la logique elle-méme.
La seule force, pour lui, capable d'unir I’énergie antagoniste des contradictoires A et non-A, ces
oppositions mises en jeu dans le devenir logique, c'est I'affectivité, la facon dont nous percevons le
monde.

Les conséquences et l'importance de cette idée n'est pas développée réellement dans sa

premiére these, mais se trouve bien plus largement prolongée dans ses travaux suivants :

L'affectivité se révele ainsi alogique.

Elle n'est pas irrationnelle, elle n'est pas rationnelle. L'irrationnel se définit par rapport a la rationalité, et

inversement. Rien de tel n'est possible au sein de I'affectivité pure.

Elle n'est — a parler en langage de logique classique — ni vraie ni fausse, ni absurde non plus dans le sens

des logiques de contradiction, puisqu'elle n'est, nous I'avons vu, ni non-contradictoire ni contradictoire?™.

L'affectivité est alogique et son caractére intrinseque est d'étre; elle est, tout simplement et
énigmatiquement. Et pourtant elle a une action sur toute I’énergétique, sur toute la logique généralisée

que j'ai décrite.

Elle releve d'une causalité et d'une finalité singuliere?’2,

210 Ipid., p. 16

21| UPASCO (Stéphane), L'énergie et la matiére psychique, Paris, Julliard, 1974, p. 271. Ce travail est une application
du principe de tiers-inclus et de non-contradiction aux domaines du neuropsychique. Lupasco nous décrit ainsi la
fagon dont ce sont les équilibres psychiques entre homogénéité et hétérogénéité, entre rester en soi et aller vers les
autres qui sont la base de la psyché saine ; et non pas seulement adapter I'ego au fonctionnement de la société,
comme le faisait a la base la psychologie.

212 Ibid., p. 272

164



L affectivité est donc cette force de comprehension que nous avons en nous, dans laquelle les
événements contradictoires de la vie quotidienne sont unis dans la perception que nous en avons
méme si, logiquement, ils semblent dissemblables. Par exemple, les alpinistes disent souvent se
sentir plus vivants apres avoir escaladé une montagne et avoir donc risqué la mort. Ce n’est pas un
point de vue logique ou alogique qu’ils développent, c’est simplement la fagon dont ces personnes
et leur affectivité se sentent lorsqu’ils réalisent cette action. L’affectivité dans laquelle nous vivons
accepte en elle des antagonistes logiquement contraires, mais qui s’unissent dans la fagon dont nous

ressentons le monde.

11.1.1.C) Les niveaux de realité
Pour en revenir a Nicolescu, il commence par nous expliquer tres simplement comment
fonctionnait la logique classique et ses axiomes de base :
Le scandale intellectuel provoqué par la mécanique quantique consiste dans le fait que les couples de

contradictoires qu’elle a mis en évidence sont effectivement mutuellement contradictoires quand ils sont

analysés a travers la grille de lecture de la logique classique. Cette logique est fondée sur trois axiomes :

1. L’axiome d’identité cAestA.

2. L’axiome de non-contradiction :An’est pas non-A.

3. L’axiome du tiers exclu . il n’existe pas un troisieme terme T (T de
"tiers inclus™) qui est a la fois A et non-A.

Dans I’hypothese de I’existence d’un seul niveau de Réalité, le deuxieme et le troisiéme axiome sont
évidemment équivalents. Le dogme d’un seul niveau de Réalité, arbitraire comme tout dogme, est
tellement implanté dans nos consciences que méme des logiciens de métier oublient de dire que ces deux

axiomes sont en fait distincts, indépendants I’un de I’autre??®,

Nicolescu revient sur la logique classique en nous révélant I’oubli qui est souvent fait de
I’axiome de tiers-exclu. Cependant, ce dernier est équivalent a I’axiome de non-contradiction
lorsque I’on se trouve sur le méme niveau de réalité. Cela permet de mieux comprendre la thése de
Lupasco, quant au fait que I’affectivité (unificatrice des contradictoires) est alogique et qu’il faut
essayer de ressentir les différents niveaux de réalité pour unir les contradictoires logiques. Mais

I’acceptation de cette unidimensionnalité de la réalité a longtemps perduré :

Si on accepte néanmoins cette logique q