
E MOIGNE ALBAN
Master MEEF Arts Plastiques
e21908361

Lectures réflexives et mise en page d'un point de questionnement du programme à 
l'attention de Pascal Bertrand et Frabrice Anzemberg.

Cycle 4 : L'autonomie de l'œuvre d'art, les modalités de son auto-référenciation.

« C'est le regardeur qui fait l'œuvre. »
Marcel Duchamp



Le questionnement de l'autonomie de l'œuvre d'art, les modalités de son auto-référenciation 

se retrouvent dans l'entrée principale du programme de cycle 4, et dans une progression spiralaire 

du questionnement de cycle 3 sur l'autonomie du geste graphique, pictural et sculptural.

Ces questionnements visent à approfondir les connaissances des élèves sur le monde de l'art, en 

particulier  l'art moderne et contemporain.

Le philosophe Theodor Adorno définit l'autonomie de l'art comme un processus complexe 

d'émancipation de l'art à l'égard de son utilité sociale.

Nous serions tentés d'y voir ici la continuité logique de l'élévation du statut social de l'artiste 

à la Renaissance, favorisant le développement de la doctrine solipsisme. Le solipsisme, selon 

Lalande, est une doctrine présentée comme une conséquence logique résultant du caractère idéal de 

la connaissance. Ainsi, il n'y aurait pour le sujet pensant d'autre réalité acquise avec certitude que 

lui-même.

En devenant autonome, l'art est devenu un concept à part entière avec ses propres codes et 

doxas. Le « white-cube » et le cartel en sont des exemples visibles. Ils constituent des marqueurs de 

la sphère artistique, tout comme pouvait l'être le livret des Salons au XVIIIème siècle.

Ces marqueurs permettent à l'art de s'autojustifier, de s'auto-affirmer, voire même dans une 

dialectique créative autocritique de s'auto-référencer.

La Clef des songes (1928) ou La Trahison des images (1929) de René Magritte sont deux 

toiles de petits formats qui interrogent le rapport entre le réel et sa représentation. L'affirmation de 

Magritte dans ce dernier « tableaux-mots » : « Ceci n'est pas une pipe » vient en réponse à André 

Breton et Paul Eluard. Le peintre surréaliste affirme que la peinture n'est pas de la poésie, il rompt 

ainsi avec la doctrine de l'Ut Pictura Poiesis, et par conséquent avec les règles et normes que cela 

impliquait.

L'écart entre la représentation et son référent n'est pas d'ordre iconique mais sémantique. Magritte 

rompt avec la représentation mimétique du monde, doctrine de la  mimèsis  formulée par Artistote.

Nous venons de voir en quoi la question de l'autonomie de la peinture renvoyait à une 

transgression des normes. Nous pourrions continuer à lister les nombreux exemples qui jalonnent 

l'évolution de l'histoire de l'autonomie de la peinture (Piet Mondrian, Kazimir Malevitch, Yves 

Klein, Jackson Pollock, Rothko, BMPT) mais nous allons nous intéresser à d'autres médiums, 

médias, techniques ou supports (au choix) : Le cinéma et la vidéo.



Comment donc comprendre l'autonomie du 7ème et 8ème Art ? Quels en sont les indices ? 

Quelles en sont les singularités?

Si l'on se base sur la peinture, l'autonomie se caractérise entre autres par une transgression 

progressive envers sa tradition. La nouvelle vague incarnée par Jean Luc Godard et François 

Truffaut  nous offre  de nombreux exemples de rupture artistique avec la tradition 

cinématographique. Ces jeunes cinéastes anticonformistes bousculent, en effet, les règles édictées 

sur la manière de filmer. François Truffaut dénonce d'ailleurs dans Les Cahiers du Cinéma en 1954 : 

« une certaine tendance du cinéma français », il déplore en effet le conformisme des anciens en le 

caractérisant selon ses mots : « le cinéma de papa ». Il condamne le fossé entre la réalité et sa 

représentation à l'écran.

La parataxe regard, aussi nommé regard caméra désigne le croisement du regard d'un 

comédien filmé à l'axe optique de l'appareil de prise de vue. Le regard caméra opère chez le 

spectateur une équation de type : le personnage me regarde, donc je ne suis pas lui. Je reste simple 

spectateur. A ce moment précis, le personnage  prend conscience qu'il est dans une œuvre de fiction. 

Ce qui produit une rupture soudaine dans le fil de la narration, une étrange faille entre la fiction et la 

réalité. Qui suis-je si ce personnage s'adresse à moi ?

Lorsque Michel Poiccard (Jean-Paul Belmondo) dans A bout de souffle (Jean Luc Godard, 

1960) s'adresse directement à nous au travers de son parataxe regard : « Si vous n'aimez pas la mer, 

si vous n'aimez pas la montagne, si vous n'aimez pas la ville... allez vous faire foutre ! », il perce 

l'univers hermétique clos de la fiction. Le spectateur prend ainsi conscience du dispositif qui 

intervient comme figure du tiers entre lui et l'œuvre.

Roland Barthes, dans L'obvie et l'obtus sur le dévoilement du dispositif de fiction 

usuellement dissimulé du cinéma, s’exprime ainsi : «Un seul regard venu de l’écran et posé sur moi, 

tout le film serait perdu».

Dès les années 60, la nouvelle vague donnait un brin de fraîcheur au cinéma en lui offrant 

l'autonomie vis-à-vis de son héritage, dont la capacité à s'auto-référencer. D'ailleurs en 1973, 

François Truffaut, dans La Nuit américaine, prend l'univers des plateaux de tournage comme lieu de 

fiction de son film, produisant ainsi une mise en abyme du film dans le film.



Nous venons de voir en quoi la question de l'autonomie de l'art pouvait se poser vis-à-vis du 

cinéma et plus particulièrement de la fiction. Nous poursuivrons notre analyse vers l'art vidéo. Pour 

continuer notre avec l'analogie à la peinture, nous allons désormais nous demander quelle serait le 

pendant pour l'art vidéo du groupe BMPT. Quel serait le degré zéro de l'art vidéo?

L'un des premiers artistes à présenter un téléviseur dans La chambre noire 1958 est Wolf 

Vostell. Ce membre du groupe Fluxus donne dans son happening de 1959 TV dé-coll/age des 

instructions aux spectateurs du type : « placez-vous tout près de l'écran et brossez vous les dents » ; 

« répétez tout ce que dit la télévision ». Cette mise en abyme chorégraphique se réfère à 

l'autoritarisme des messages publicitaires. Pionnier de l'art vidéo, Wolf Vostell donne à voir dans cet 

happening ludique la télévision comme le reflet d'elle-même. Ce décollage/décalage de la télévision 

sur elle-même de l'œuvre de Vostell pourrait faire écho par son rapport humoristique et ironique à 

l'émission de télévision française Les Raisins verts de Jean-Christophe Averty ou encore à la Fiche 

de Bricolage du professeur Choron.  

Dans une approche portée sur la matérialité concrète du médium, l'artiste coréen Nam June 

Paik (1932-2006), lui aussi membre du collectif Fluxus, se joue du bombardement d'électrons émis 

par la cathode en plaçant un aimant sur le téléviseur dans Magnet TV, 1965. Les formes bleutées 

produites à l'écran nous montrent la course perturbée du faisceau d'électrons dans le tube 

cathodique. D'une certaine qualité plastique ces formes hypnotiques et chorégraphiques invitent à la 

contemplation. En dévoilant de manière lisible le processus de production de l'image, Nam June 

Paik renvoie à l'autonomie du médium. Avec Nam June Paik l'art vidéo devient autonome. Il brise 

l'instrumentalisation faite par les artistes  performeurs qui reléguaient la vidéo au registre d'outil de 

documentation des performances entre autres. En 1965, il déclare : « Tout comme la technique du 

collage a remplacé la peinture à l'huile, le tube cathodique remplacera la toile ».

Les deux installations vidéo créées en 1974, l'une de Nam June Paik : TV Budha (1974) et 

l'autre de Dan Graham : Present Continuous Past(s), interrogent l'image vidéo dans son auto-

référenciation.  En effet, le dispositif de captation et de retransmission de l'image au sein d'un 

dispositif d'installation, prenant en compte la place du spectateur, est mis en avant de sorte qu'il 

s'auto-suffit à lui-même. La fiction narrative linéaire est supprimée au profit d'une interaction 

directe du spectateur dans l'œuvre. L'œuvre prend donc en compte la présence du spectateur. Il n'est 

plus un simple lecteur passif, il devient actif. La sphère magique du jeu proposé, matérialisée  par la 

spatialité du dispositif remplace la projection d'un espace suggéré où se raconte l'histoire. La fenêtre 

Albertienne est remplacée au profit d'une autonomie privilégiée du rapport du spectateur à l'œuvre.










