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Les grandes expositions sont l’occasion de faire le point sur l’œuvre d’un artiste, sur une démarche esthétique ou sur un moment-clé de l’histoire des cultures. Elles attirent un large public et marquent de leur empreinte l’histoire de la réception des œuvres d’art.
Sur le modèle des fiches de lecture, les fiches exposition d’Encyclopaedia Universalis associent un compte rendu de l’événement avec un article de fond sur le thème central de chaque exposition retenue :
 - pour connaître et comprendre les œuvres et leur contexte, les apprécier plus finement et pouvoir en parler en connaissance de cause ; 
 - pour se faire son propre jugement sous la conduite de guides à la compétence incontestée.
Afin de consulter dans les meilleures conditions cet ouvrage, nous vous conseillons d'utiliser, parmi les polices de caractères que propose votre tablette ou votre liseuse, une fonte adaptée aux ouvrages de référence. À défaut, vous risquez de voir certains caractères spéciaux remplacés par des carrés vides (□).


L’Œil moteur. Art optique et cinétique 1950-1975 (Strasbourg - 2005)



L’exposition organisée en 2005 par le musée d’Art moderne et contemporain de Strasbourg sur l’art optique et cinétique de 1950 à 1975 s’inscrit dans la suite des manifestations Aux origines de l’abstraction au musée d’Orsay, en 2003-2004, et Sons et lumières au Centre Georges-Pompidou, en 2004, à Paris.

Il semble donc que s’élabore l’étude d’un champ jusqu’alors peu considéré dans l’histoire de l’art de notre temps, composé de pratiques relevant moins de l’ordre classique des beaux-arts que de la notion d’art total. Les mêmes historiens de l’art s’y retrouvent, commissaires et signataires de textes dans les catalogues. L’approche de Marcella Lista, Arnauld Pierre et Pascal Rousseau souligne le présupposé d’une concordance des sens qui a permis aux artistes de passer d’un médium à un autre.

Après « l’œil solaire » et « l’œil musical » à Orsay, L’Œil moteur à Strasbourg se décline encore en trois parties : « l’œil corps », « l’œil computer », « l’œil sonore ». Litanie, ou chant du cygne d’un mode de représentation pour lequel l’œil était l’organe majeur à l’œuvre. Peu à peu, l’habitude du regard se trouve relayée par un appel à la participation active du spectateur, convoquant d’autres sens, dont le toucher et l’ouïe.

Le premier symptôme de cette transformation est la recherche d’une mise en mouvement de l’œil, par les tableaux eux-mêmes, qui s’animent lorsque le spectateur les touche ou se modifient quand il se déplace. Cruz-Diez expérimente des effets de moiré en superposant des trames de couleurs différentes. Soto invente les Pénétrables. Le Parc propose de marcher sur des Dalles mouvantes (1964) qui claquent sous le poids du corps.

Cette tendance à convier le spectateur à l’action mène à la création d’environnements spectaculaires. En 1964-1968, Alviani tapisse les surfaces d’une pièce et en fait disparaître les angles. Le Labyrinthe (1963-2001) du GRAV (Groupe de recherche d’art visuel), composé par Le Parc, Morellet, Yvaral et Garcia-Rossi, invite à toutes sortes de manipulations dans un espace aussi ludique qu’imaginatif : de jeux de lumière en sons déclenchés en tournant des manivelles, la perception de chacun se trouve déstabilisée, jusqu’à l’éclat final de quatre panneaux formés de tubes de néon.

L’op art (optical art), recherche d’un effet cinétique composé selon des lois optiques, est défendu dès 1955 par la galeriste parisienne Denise René, qui organise alors une première exposition collective intitulée Le Mouvement. L’op art sortira bientôt de l’espace de la galerie pour envahir la cité – avec les panneaux d’Yvaral, alias Vasarely, ou les produits dérivés des motifs de Bridget Riley. La recherche d’une participation physique du spectateur ne peut être séparée de la visée d’un art social, d’un art pour tous où technologie et cybernétique serviraient à la création d’un environnement urbain interactif.

En 1956, Nicolas Schöffer crée Cysp I. Munie d’un cerveau électronique et de capteurs audio, la sculpture d’acier aux allures de robot De Stijl est capable d’une infinité de parcours. La variable fondamentale, commune à l’ensemble des créations de la même espèce, est la recherche d’un temps de l’œuvre qui corresponde à celui de la perception du spectateur. Cette préoccupation se lit dans L’Art de la fugue (1966) d’Agam ; elle se voit et s’entend dans la mobilité d’éléments lumineux accordée à la musique de l’Optophonium (1961) de Goepfert, en hommage à l’Optophone du dadaïste Raoul Hausmann (exposé à Beaubourg), ou encore au piano optophonique inventé en 1917 par Baranoff-Rossiné (montré à Orsay). Cette assimilation de l’art visuel au modèle musical est manifeste dans les élégantes sculptures sonores des frères Baschet : Cristal et S.A.D. (1963 et 1968) distordent harmonieusement, entre des feuilles de Duralumin formant pavillon, les sons émis à partir d’un clavier, grâce à des tiges de métal ou de cristal.

Se distinguent de cette foisonnante activité l’humour des peintures géométriques de Morellet, qui pervertit des applications mathématiques en y introduisant 20 p. 100 de hasard, et l’évidente beauté abstraite du film Pénélope (1950-1980) de Raymond Hains, pause contemplative dans cet univers technologique.

À l’étage du musée, le parallèle proposé avec la création contemporaine apparaissait surtout formel. Les démarches actuelles n’ayant plus à prouver l’utilité d’une participation du spectateur, ni à revendiquer forcément un engagement social, les œuvres oscillent entre la jouissance hypnotique de l’effet psychédélique et son refus. On peut donc s’interroger sur la pertinence de l’art optique et cinétique aujourd’hui, et douter de son éventuel héritage.

Le mouvement dans l’art est apparu avec les futuristes au début du XXe siècle. La participation sensorielle du spectateur ressortirait quant à elle à un nécessaire dressage de la perception, et dépendrait de la façon dont il s’accoutume à un monde en mouvement. Si l’on en juge par le vandalisme infligé aux pièces de cette exposition, on peut se demander s’il ne serait pas temps d’inventer des formes qui introduisent une stabilité dans le mouvement, permettant au public de trouver face aux œuvres une distance salutaire, que la pure dimension spectaculaire évacue.


Corine PENCENAT



OPTIQUE ET CINÉTIQUE ART



Introduction
Mouvement polymorphe, dont la riche diversité se laisse difficilement appréhender de manière synthétique, l’art optique et cinétique n’a que récemment réintégré l’histoire de l’art. Il y occupait une place sans commune mesure avec son incontestable succès et son rayonnement auprès des institutions et de la critique informée, mais aussi du grand public, dès les années 1960. Son dynamisme et sa surprenante expansion, à partir d’un foyer français, dans toute l’Europe, y compris l’Europe de l’Est et jusqu’en Union soviétique, sans parler de ses répercussions en Amérique latine, dont beaucoup de ses artistes sont originaires, ont été longtemps sous-estimés. Art optique et cinétique ont sans doute été victimes de leur popularité. L’esthétique que ses artistes ont diffusée, notamment par l’intermédiaire d’éditions de multiples, et qui touchait aussi bien la mode et la décoration, le design de mobilier et le design graphique, que l’intégration architecturale, a fini par lasser. Définitivement associée aux années psychédéliques, elle n’a pas résisté au retour à l’ordre de la décennie 1980. En outre, passé un certain temps de surprise, l’art optico-cinétique s’est vu ramené à une accablante dépendance envers de simples effets perceptifs. Réduit à cette seule définition, c’est-à-dire à l’expérimentation de jeux optiques, particulièrement réussis, certes, mais qui montreraient au mieux une remarquable connaissance des conditions physiologiques de la vision, il avait toutes les chances de ne pas livrer ses véritables tenants et aboutissants. Si son ambition n’était que rétinienne, comment rendre compte de ce qui en lui manifestait bien d’autres projets : la dissolution de la forme compositionnelle classique, la remise en cause des supports habituels et la dématérialisation de l’objet d’art, la participation corporelle et polysensorielle du spectateur, la poursuite d’un art environnemental et architectural, etc., qui affectent une certaine idée de l’œuvre individuelle et du tableau de chevalet, ainsi que la relation traditionnelle du spectateur à l’œuvre.

• « Le Mouvement »

Placée sous l’autorité de deux précurseurs, Marcel Duchamp et Alexander Calder, une exposition qui se tient à la galerie Denise René à Paris en avril 1955 réunit, sous l’étiquette Le Mouvement, des œuvres de Victor Vasarely, Robert Jacobsen, Jean Tinguely, Jesús Rafael Soto, Pol Bury et Yaacov Agam : c’est le coup d’envoi de l’art cinétique. Publié à cette occasion, le Manifeste jaune, ainsi nommé en raison de la couleur du papier utilisé, réunit des textes qui mettent en exergue les idées de transformabilité de l’œuvre et d’intervention du spectateur. Le critique d’art Roger Bordier écrit alors : « Nous voici donc devant l’œuvre d’art transformable. Qu’il s’agisse de la mobilité de la pièce elle-même, du mouvement optique, de l’intervention du spectateur, en fait, l’œuvre d’art est devenue, de par sa propre substance, de par sa propre nature, constamment et peut-être indéfiniment recréable. » Ces idées étaient alors partagées par les représentants du mouvement Madí et par l’un de ses créateurs, Carmelo Arden Quin, auteur du manifeste El Movil, publié en 1945. Avec Gyula Kosice et Rhod Rothfuss, il avait créé (dès cette date) des objets manipulables, les Coplanals. Il implante ensuite, à partir de 1948, une branche française de Madí qui se manifeste à plusieurs reprises au Salon des réalités nouvelles et dans les galeries Suzanne Michel et Colette Allendy.

Entre les mains de ces artistes, le mouvement est un précieux auxiliaire contre l’ancien primat de la forme. C’est lui qui fait et défait en permanence les compositions géométriques des reliefs animés de Jean Tinguely (1925-1991), exposés dès 1954 à la galerie Arnaud. La série des Méta-mécaniques (Méta-Malévitch, Méta-Herbin...) substitue à la maîtrise du langage plastique, que la composition incarnait, le processus erratique commandé par quelques engrenages, poulies et courroies. La perspective néo-dadaïste dans laquelle Tinguely inscrit sa démarche, avant même son adhésion au groupe des nouveaux réalistes, se confirme avec les Méta-Matics, machines à dessiner où le geste créateur, parodiant celui de l’expressionnisme abstrait, est abandonné au psittacisme aveugle et incohérent d’une mécanique dérisoire (Méta-Matic no 1, 1959).

Dans une même attitude démythifiante, Yaacov Agam et Pol Bury (1922-2005) s’en remettent au spectateur, promu cocréateur de l’œuvre, pour choisir l’aspect final que revêtiront leurs tableaux transformables. En 1953, lors de la première apparition publique des Plans mobiles de Bury à la galerie Apollo de Bruxelles, l’écrivain Jean Séaux avait déjà affirmé que ces œuvres poussaient « jusqu’à leurs plus extrêmes conséquences deux notions que l’art abstrait impliquait depuis quarante ans : la ruine de la pesanteur des formes et l’éclatement de leur cadre ». Agam, en outre, invente un nouveau genre de reliefs à chevrons, qui permettent de mêler sur une même surface fragmentée plusieurs compositions différentes, progressivement révélées par les modifications du point de vue (Fusion plastique, 1954).

Avec les reliefs de Soto et les « œuvres profondes » de Vasarely, qui présentent des superpositions de trames géométriques, le déplacement du spectateur permet d’engendrer de puissants effets de moiré ou de saccade optique. « L’écran est plan, déclare Vasarely, mais permettant le mouvement, il est aussi espace. Il n’a donc pas deux, mais quatre dimensions ». Il annonce ainsi le règne de « la nouvelle beauté plastique mouvante et émouvante » (« Notes pour un manifeste », 1955).

« Émouvant mouvement » : c’est l’expression que reprend le critique Pontus Hulten comme titre de l’exposition qu’il organise en 1961 au Stedelijk Museum d’Amsterdam, Bewogen Beweging. Réunissant les premiers
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