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Sculpture contemporaine



Introduction
Tandis qu’au début XXe du siècle, certains artistes, comme Brancusi, Maillol, Matisse, portent la sculpture classique à l’apogée de ses expériences, d’autres tentatives issues du cubisme, de Dada et du constructivisme, notamment, sont maîtrisées à leur tour dans de nouvelles expressions moins expérimentales et plus abouties. Au cours des années 1960, une conception nouvelle et beaucoup plus large de la sculpture se fait jour. Conception qui bouleverse totalement la notion restrictive de la sculpture comprise comme un objet que l’on situe et perçoit dans l’espace tridimensionnel, pour atteindre celle plus vaste d’« espace » comme lieu polyvalent. Cette conception tendra de plus en plus à utiliser et à développer toutes les données possibles du concept d’espace envisagé comme lieu mental et physique. La sculpture acquiert ainsi une dimension spatio-temporelle globalisante, quasi « totalitaire », puisqu’elle cherche à intégrer tous les moyens d’expression, et de laquelle rien de l’action et de la pensée de l’artiste et même du spectateur ne serait exclu.

La richesse de la tradition comme l’abondance des partis nouveaux rendent impossible toute tentative de classification ou d’organisation en grandes catégories. Ainsi, à côté des deux grands courants de la tradition – celui encore vivace de l’abstraction, qui tend à une réduction toujours plus radicale de ses composantes, et celui du réalisme, qui s’exprime de diverses façons, le plus souvent comme commentaire ou illustration du monde social – se précise l’élaboration de nouvelles tendances, marquées par l’influence notamment de Duchamp, de Schwitters et de Brancusi. Leurs caractéristiques essentielles sont l’abandon de l’idée que la sculpture est une œuvre d’accompagnement de l’architecture, pour certains la disparition quasi totale de la notion de sculpture comme objet autonome, ou, pour d’autres – lorsqu’il y a objet –, le rejet du socle comme support d’une présentation obligatoire, déterminée, au profit d’une conception « utopique » des œuvres. Le plus souvent, chez les sculpteurs que l’on peut situer comme des novateurs au sein même de la tradition classique, on assiste à l’éclatement du volume, forme pleine et fermée, contraignante, au profit d’œuvres « ouvertes », aux limites effacées, dans lesquelles la relation physique, corporelle du spectateur et de l’œuvre devient déterminante.

À côté de cet abandon progressif de la sculpture comme objet autonome, c’est par une définition extensive de celle-ci que se situent nombre d’artistes, qui incluent dans ses composantes nouvelles, outre la relation artiste-spectateur, le recours à des matériaux, voire des matériels nouveaux, allant du corps au paysage, l’intégration des possibilités technologiques récentes exploitées par les médias. Définition qui comprend l’utilisation non contrôlée de l’évolution naturelle ou accidentelle des matériaux et qui n’exclut pas leur disparition. Parfois aussi on donne une importance plus grande à l’idée qu’à l’œuvre, du moins au processus de sa réalisation (art process). Enfin, la majorité de ces œuvres, qui se situent dans un espace social précis, se veulent critiques. Il faudrait, pour être complet, énumérer un foisonnement de tendances, de nuances autour de chacun de ces courants. Mais qu’elle agisse sur les matériaux de l’histoire contemporaine ou de la culture, sur des images de l’archéologie, de l’ethnographie ou du comportement, la démarche de ces artistes, surtout européens, s’appuie sur la philosophie ou la science (linguistique, structuralisme, psychanalyse).

1. Le temps des voies nouvelles (1945-1980)

• La tradition abstraite

Dominée dans les années 1950 par la personnalité du sculpteur américain David Smith (1906-1965), la tendance abstraite se situe encore dans le dialogue peinture-sculpture, puisqu’elle place le plus souvent dans l’espace réel des signes sinon issus de la peinture, du moins équivalents de ceux qui sont produits par elle. Influencé en ses débuts par le surréalisme, David Smith prolonge l’expérience de « l’espace dessiné » caractéristique, dans les années 1920, des œuvres de Picasso, de Giacometti, de González. Ses premières sculptures sont conçues comme des dessins narratifs, dont le récit est inscrit dans l’espace sous forme de relief plat ou à claire-voie, comme des ombres chinoises réparties autour d’un axe, voire dans un cadre. On a souvent évoqué à leur propos la peinture de Klee et de Torrès Garcia. David Smith, qui avait utilisé avec lyrisme des objets de rebut industriel, les abandonne peu à peu au profit de signes simplifiés, presque abstraits, qu’il combine dans des figures quasi anthropomorphes, vastes signaux. Cette première simplification des données, proche de l’abstraction, exige une plus grande intensité du regard comme de l’expression. Smith, en utilisant vers la fin de sa vie des matériaux réfléchissants selon la leçon de Brancusi, aluminium ou acier poli, miroirs immenses capables de capter les images de leur environnement, intègre délibérément la nature à l’œuvre. Le mouvement des nuages, la coloration des formes, amène de ce point de vue à se rappeler que le cinétisme demeure, depuis les constructivistes et surtout Gabo (Tige vibrante, 1920), une des expressions les plus fécondes et novatrices de la tradition abstraite. Il faudrait, à ce propos, évoquer Calder (1898-1976), bien que le plus souvent la démarche soit fondée sur une connaissance scientifique et technique. Elle met en jeu des notions de forces, de masses, d’équilibre et de mouvements d’une très grande précision (Rickey, Agam, Takis, Pol Bury, Schoeffer). En rapport en cela avec la peinture, la sculpture cinétique utilise également les réactions et les comportements des formes combinées à la lumière. Enfin, on retrouve parfois dans cette tendance l’influence du néo-plasticisme de Mondrian.

De l’expérience de David Smith, le Britannique Anthony Caro (1924-2013), que l’on considère comme son principal continuateur, retient non pas la calligraphie narrative et aérienne, mais la simplification des signes et des formes. Caro insiste sur l’utilisation qu’il fait de matériaux anonymes et manufacturés (poutre métallique), ce qu’il appelle des « matériaux de collage », prêts à l’emploi sans qu’il soit nécessaire de les façonner, comme l’exige le travail traditionnel de la pierre ou du bois, mais surtout parce qu’ils permettent d’échapper aux exigences de la réalisation d’un projet. Les sculptures de Caro sont donc des assemblages, dans lesquels les énergies internes et externes se neutralisent, et sans limites définies par rapport au spectateur, puisque dénués de volume homogène ou discernable. Ce sont plutôt des signes qui cherchent à échapper aux contraintes de la pesanteur. L’immobilisme, voire l’inertie, l’absence de lyrisme qui en découle parfois, tient à la neutralité des matériaux et surtout au fait que la peinture qui les recouvre cherche à les réduire à l’état d’objets anonymes.

La sculpture de l’Espagnol Eduardo Chillida (1924-2004), qui se situe elle aussi, d’un point de vue formel, dans la tradition classique, n’est pas sans rapport avec la peinture abstraite des années 1950-1960. Ces signes de métal placés dans l’espace sont de même nature que ceux qui animent la peinture ; au début, ils sont encore soumis à la pesanteur et sont supportés par un socle ou une tige. Lorsqu’il suspend dans le vide une masse de béton moulé, Chillida tente lui aussi de libérer la sculpture du socle et, dans certaines œuvres, le rapport de l’œuvre et du lieu intervient comme défi à la pesanteur. L’énergie plastique du matériau devient dès lors une composante de la relation lieu-œuvre-spectateur.

À l’opposé de l’abstraction froide et anonyme de Caro, l’œuvre de l’Américain Mark Di Suvero (1933) a cependant recouru au même travail d’assemblage ou plutôt de collage. Elle aussi n’est pas sans évoquer la peinture abstraite, par sa gestualité lyrique, bien qu’elle relève plutôt, en ses débuts du moins, du dadaïsme. Dans ses vastes constructions, Di Suvero cherche à associer, de façon quelque peu romantique, l’énergie efficace des matériaux manufacturés au lyrisme et au contenu affectif d’objets trouvés et de rebut – vieux pneus, souches usées par la mer, métal corrodé par les intempéries et l’usage.



• La tradition réaliste

Utilisée en ses débuts par Dada et le surréalisme, la technique de l’assemblage a connu au cours des années 1950-1960 un développement considérable dans la sculpture, au service surtout d’une critique humoristique ou radicale de la société moderne. Suivant l’exemple de Picasso (tête de taureau, guidon et selle de vélo), mais dans une tout autre direction, des artistes comme l’Américain Richard Stanckiewickz (1922-1983) reconstituent, avec ces déchets du quotidien, des figures ou des thèmes anthropomorphes tandis que d’autres, comme le Britannique Eduardo Paolozzi (1924-2005), tentent une approche comparable par l’assemblage, cette fois, d’objets produits par le monde rationnel de la technologie, et réalisent des « « monstres » ou robots, fétiches d’un monde mental tout à fait irrationnel.

À cette figuration allusive, métaphorique ou déformée, on peut opposer l’œuvre de Claes Oldenburg, Américain d’origine suédoise (1929), puisqu’elle se situe essentiellement, par son humour, sa dérision, son côté délibérément « objet » plutôt que « sculpture », dans la lignée des ready made de Duchamp ; à cela près qu’ici les objets sont détournés ou transformés par le changement d’échelle (Grande Truelle, 1971, Kröller-Müller Museum, Otterlo), par une relation nouvelle avec l’espace ou par leur traduction en des matériaux incompatibles avec leur usage. Ce réalisme, fondé sur le monde de l’objet et de la machine, trouve son apogée dans ces sculptures molles, objets sans échelle, sans structures ni tension ; décervelés, réduits à l’inactivité, à l’avachissement, neutralisés enfin, ils acquièrent, par le souvenir qui subsiste de leur forme, une séduction due à une innocence nouvelle (voir la série des « œuvres-fantômes », Ghost Version, dans les années 1960).

Les objets de la vie quotidienne – voiture, machines à sous, portion d’espace – sont utilisés par l’Américain George Segal (1924-2000) comme image privilégiée, décor réel dans lequel des moulages pris sur des individus vivants restituent ceux-ci dans leur action quotidienne. Cette expression particulière du réalisme, comparable thématiquement au pop art en peinture, est essentiellement plastique, puisque pour Segal elle doit faire prendre conscience au spectateur de la qualité des formes et de l’atmosphère qui entoure celles-ci.

Tandis que Giacometti, Germaine Richier, César, comme le Picasso de L’Homme au mouton (1943, Musée national Picasso), restaient fidèles à la figure humaine, au moins à sa représentation, Ipoustéguy (1920-2006) se sert de la figuration classique, parfois même académique, pour exprimer moins l’individu que des grands thèmes historiques, des récits ou des comportements, voire le contenu d’une action ou d’une situation. D’autres sculpteurs (telle Louise Bourgeois, 1911) utilisent, eux, de façon plus ou moins allusive, des éléments biomorphiques pour évoquer des relations ou des conflits psychologiques, par exemple.

À peu près en même temps, comme l’avait fait César (1921-1998) avec la compression Ricard, 1962, Musée national d’art moderne - Centre Georges-Pompidou, Paris, mais de façon moins radicale, ou plus gestuelle, l’Américain John Chamberlain (1927-2011) transforme des objets industriels, de préférence mécanisés, des automobiles en les soumettant à la violence d’une autre machine dont l’action énergique, non contrôlée et dénuée d’intention esth



• Minimal art, happening et déconnexion de l’espace


















• La nature comme lieu d’intervention : espace sculpté









• Les images de la culture







• Le corps comme lieu ou matériau de la sculpture







2.  « Âge du doute » (T. McEvilley) et des relectures critiques (1980-2005)

• Sculpture publique et nouvelle monumentalité








• Un art du temps







• Renouveau de la statuaire 








• La sculpture contemporaine et ses marges
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