Historiens de lart psycho-tropeés |
convergences et conflits entre

histoire(s) de l'art et psychologie(s)

Cyrille Brer

ans un article demeuré célebre I'historien de I'art
Heinrich WoLFFLIN débuta par cette phrase :
« A la question de savoir s’il pouvait constater, chez

la femme de la gravure de DURer appelée Mélancolie, des
symptoémes d’une maladie psychique déterminée, un psy-
chiatre célébre, dont I'ceil est tout particulierement exercé
pour reconnaitre I'aspect extérieur des maladies, m’a ré-
pondu par un « non » pur et simple.” »

Prenant prétexte de cette anecdote liminaire, WOLFFLIN
s’efforca de démontrer dans la suite son étude que la
représentation de DURER se référait a des considérations
nosographiques et a des idées qu'il identifia comme étant
celles de I’humaniste Marsile Fiscin, et que des lors, cette
mélancolie avait davantage a voir avec la tres complexe
théorie des humeurs (I’atra bilis, en I'occurrence) qu’avec
des typologies cliniques contemporaines. Cet épisode a
souvent été invoqué par les historiens de I'art cherchant a
congédier les analyses psychologiques coupées de toute
historicisation de leurs concepts — et ce faisant a critiquer
les velléités d’analyse des ceuvres d’art venant des acteurs
de la psychologie au sens large —, mais a aussi servi de
mise en garde méthodologique vis-a-vis des piéges que
recouvre le dialogue entre histoire de I'art et psychologie,
qu’il s’agisse des travers inhérents aux psychologisations
réductrices comme aux usages naifs d’outils d’analyse
psychologique par des historiens. Enfin, rappelons qu’a
I’époque ou WoLFrLIN rédige ses lignes, Aby WARBURG, cette
autre figure tutélaire de I'histoire de I’art dont le projet d’'une
iconologie refondée et étendue aux confins du visuel s’est
révélé par la suite capital, a entretenu des rapports plutot
curatifs qu’intellectuels avec la psychologie, suite a sa crise
de psychose survenue en 1918, nécessitant son interne-
ment a la clinique Bellevue alors dirigée par le psychiatre
Ludwig Binswanger. De prime abord donc, le dialogue entre
les deux disciplines paraissait assez mal engagé.

Si I’'on porte un regard rétrospectif sur son histoire, notre
discipline s’est constituée comme un espace d’investi-
gation appartenant au champ des sciences humaines et
sociales, prenant pour objet d’étude un ensemble d’arte-
facts extrémement variés (plus généralement appelés
ceuvres d’art), ramenés dans leur contexte historique et
culturel d’émergence ainsi que dans la trame d’interac-
tions et de processus sociaux dont ils sont le résultat et
le signe. Roland RecHT, professeur au College de France

1 Repris dans Heinrich WoLLFLIN, Réflexions sur I’histoire de I'art,
Flammarion, coll. Champs arts, Paris, 2008, pp.132-142 (1923). La
gravure de Direr en question est intitulée Melancolia | (1514, Rome,
Institut des arts graphiques).
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a souligné? que le travail de I'histoire de I'art reposait sur
une double détermination, celle de I'histoire et de ces mé-
thodes d’une part, ainsi qu’une autre le rapprochant de la
tradition herméneutique. En d’autres termes, I'histoire de
I’art gravite autour du noyau des sciences sociales (anthro-
pologie, sociologie, histoire) avec lesquelles elle partage un
positionnement épistémologique de type empirique, ce qui
suppose (en paraphrasant le sociologue Jean-Claude Pas-
seroN®) que les historiens de I’art produisent des assertions
dont le régime de véridiction est garanti par I'observation
du monde empirique* qui gouverne dés lors le mode d’ad-
ministration de la preuve. Par ailleurs, I’histoire de 'art par-
ticipe traditionnellement des humanités littéraires, puisque
les historiens de I'art ont pour principal objectif de forger
des interprétations a propos d’ceuvres d’art, d’objets ou
d’édifices tout en ne dérogeant pas a I’historicité qui fonde
leur sens. De plus, pour ce qui releve de I'organisation de
la recherche et de I’enseignement, I’histoire de l'art est
subdivisée en différentes éeres historiques®, elles-mémes
subdivisées en spécialisations plus fines en fonction de
périodes et de foyers culturels plus resserrés®, ou d’objets
particuliers de I’enquéte historique’. Enfin, le champ aca-
démique de I'histoire de I'art est évidemment un lieu de

2 Cf. notamment, Roland RecHT, L’Objet de I’histoire de I'art (Legon
inaugurale au College de France), Paris, Fayard-College de France,
2003, ainsi que le plus discutable A quoi sert I'histoire de I'art ?, Paris,
Textuel, 2007.

3 Voir Jean-Claude Passeron, Le Raisonnement sociologique. Un
espace non poppeérien de I'argumentation, Paris, Albin Michel, 20086,
(1991), notamment les pp.613-624, dont le paragraphe qui suit est
librement inspiré. Lemploi de la formulation « régime de véridiction
garanti » est évidemment une référence appuyée de ma part aux
théories pragmatistes de John Dewey.

4 Parmi ces éléments empiriques, citons en vrac I'établissement
des sources écrites, matérielles, orales, le dépouillement d’archives,
le travail sur des collections, les descriptions sémio-matérielles
diverses, les enquétes de terrain, I'établissement de chronologies,
le déploiement des multiples dimensions factuelles d’'un contexte,
d’une situation, etc.

5 Il s’agit des époques préhistorique, protohistorique, antique,
médiévale, moderne et contemporaine, a quoi il convient d’ajouter
la problématique spécifigue du temps présent ainsi que tous les
champs d’étude extra-européens.

6 Par exemple, «la sculpture en France sous le Second Empire».

7 Architecture, peinture et sculpture, pour reprendre tout d’abord la
tripartition des beaux-arts, mais aussi mobilier, objets, arts décoratifs,
design, arts graphiques, installation, performance, environnement,
sans compter toutes les questions relatives aux théories esthétiques,
a la conception, a la commande, a la diffusion, a la transmission, a
la réception et a I'expérience des discours sur I'art comme des arte-
facts artistiques ou envisagés comme tels.
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bricolage® conceptuel permanent, conséquence des di-
vers phénomenes d’acculturation scientifique liés a la vie
sociale des idées, et se structure au gré des oppositions
théoriques et méthodologiques toujours en évolution®, ce
dont témoignent la recherche historiographique et les dif-
férents débats qui rythment la vie de ce champ scientifique
et de ses acteurs.

Une fois passées ces quelques remarques éclairant la dé-
marche générale de I'histoire de I'art, revenons au sujet de
cet article, soit la maniére dont les historiens de I'art ont
envisagé et envisagent la psychologie, en nous penchant
sur les enjeux inhérents aux différentes formes et possibili-
tés de rapports entre histoire de I'art et psychologie : le ca-
ractére auxiliaire de la psychologie dans I'histoire de Iart,
I’éventuelle complémentarité des deux approches, certains
airs de famille, voire leurs conflits. J’ai choisi de concentrer
mon propos sur le siecle passé, puisque c’est durant celui-
ci que le dialogue a été le plus fécond du fait de I’autono-
mie relative des deux disciplines au sortir du XIX®m siecle,
sans pour autant chercher a rédiger une histoire croisée
de celles-ci. Pour ces différentes raisons, j'ai tenu a inter-
roger ces relations a travers trois angles recoupant trois
domaines d’étude communs aux deux disciplines, a savoir
les questions d’interprétation, de forme et d’expérience,
tout en couvrant plusieurs sous-ensembles du champ de
la psychologie : la psychologie sociale, la psychanalyse et
les sciences cognitives au sens large.

Sous I'angle de 'interprétation, I'impulsion freudienne

Regardons le tableau de Max ErnsT reproduit en fin d'ar-
ticle et intitulé CEdipus Rex. Réalisé en 1922, soit deux
ans avant la publication du Manifeste du Surréalisme par
André Breton avec lequel il est en contact, il augure de ce
que pourrait étre le pendant pictural de la poétique surréa-
liste, revisitant en les associant les répertoires iconogra-
phiques propres au bestiaire fantastique et ésotérique de
Jéréme BoscH et a la « peinture métaphysique » de Giorgio
pe CHirico. Déconstruction du réalisme académique, effets
d’occultation, dé-mesure (métonymie visuelle de I’hybris)
et hétérogénéité des échelles, procédés de décontextuali-
sation et de réification visuelle sont autant d’éléments qui
renforcent la sémiotique de I'image surréaliste enti€rement
gouvernée par le regne de I'analogie’®. Convergent donc
exemplairement dans ce tableau, une « esth-éthique »
caractérisée par un projet de refondation d’une pensée
et de comportements sociaux dégagés de I’aliénation
bourgeoise comme de la tradition rationaliste'" dont les
surréalistes vont faire le procés permanent, mais aussi le
mythe grec d’CEdipe revisité par Sophocle et devenu I'une
des pierres angulaires de la psychanalyse freudienne, et
qui leur tient lieu d’adjuvant dans cette mise en accusa-
tion. Véritable théatre intérieur dans lequel le nceud que je
viens d’évoquer est inextricablement tissé, I’ceuvre articule

8 Au sens ou I'emploie LEvi-StrAUSS.

9 Par exemple entre les tenants de différents programmes plus
ou moins homogenes, qu’il s’agisse de I'histoire sociale de I'art ou
d’une approche plus formaliste, de démarches monographiques ou
couvrant de larges perspectives, d’attentions portées sur les aspects
pragmatistes ou symboliques, etc.

10 Larecherche des rapports fortuits mais « objectivés », comme
se plaisait a le répéter Breton dans un style tres hégélien.

11 Les surréalistes ayant survécu a la Premiére guerre mondiale,
reprochent notamment aux chantres de la tradition rationaliste de
I"avoir transformée en idéologie belliciste (contre la tradition de I'idéa-
lisme allemand). André BreToN va jusqu’a proclamer que rien n’est
plus haissable que le mot « donc ».
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différents éléments symboliques, parmi lesquels on peut
repérer les métaphores visuelles du transpercement, de
I’enfermement, de I'entrave ou du couple, participant d’une
abolition tapageuse de la distance entre le réve et I'expé-
rience vécue. Mais le principal intérét de cette toile pour
notre propos tient au fait qu’elle propose un contrat inter-
prétatif d’'un genre relativement explicite : I'ceuvre suscite la
projection, voire le transfert, et se présente comme un es-
pace mental configuré en un conflit psychique énigmatique
("énoncé « CEdipus rex » désigne moins le sujet du tableau
que le signe de cette convocation analytique). Cette ceuvre
appelle donc une interprétation double, au croisement de
deux regards informés, par I'histoire de 'art et par la psy-
chologie de son époque, I'une et I'autre de ses démarches
étant héritieres d’une longue et commune tradition hermé-
neutique dans laquelle I'analogie et les tropes jouent un
réle primordial, ce que toute étude de ce tableau ne peut
manquer de relever.

Freup s’est lui-méme a plusieurs reprises lancé dans des
analyses d’ceuvres d’art avec plus ou moins de bonheur,
déclarant :

« J’ai souvent remarqué que le fond d’une oeuvre d’art
m’attirait plus que ses qualités de forme ou de technique
[...]. Toutefois, @ mon sens, ce qui nous empoigne si vio-
lemment ne peut étre que I'intention de I'artiste, autant du
moins qu’il aura réussi a I'exprimer dans son ceuvre et a
nous la faire saisir.? »

Quoique ramenée dans son contexte, la trop grande dicho-
tomie qui s’y lit entre le sujet et la maniere ainsi que I'idée
de réduire l'interprétation a un face a face entre un artiste
et un regardeur, ou de n’envisager I’ceuvre que comme un
véhicule d’accés a la psyché de l'artiste n'ont pas per-
mis a Freup de développer des vues incontestables sur
I’art, comme en témoigne la mise au point de I'historien
de I'art Meyer ScHariro a propos des analyses de Freud
sur Léonard pe Vinci™, bienveillante quant a la démarche
psychanalytique, mais sévere vis-a-vis de son application
a des ceuvres d’art (ScHaPIRo reproche notamment a FReub
d’avoir une vision univoque et non critique des sources
sur lesquelles il fonde son approche). Cependant, durant
les quelques décennies ou le référentiel psychanalytique
a nettement irrigué et dominé I'ensemble des sciences
humaines et sociales (entre 1930 et 1970), de nombreux
historiens de I'art se sont ingéniés a transférer I'outillage
du paradigme psychanalytique non pas seulement aux fins
d’une exégése de la pensée et des tournures psychiques
de I'artiste, mais aussi pour tenter de rendre les ceuvres
a une intelligibilité que les outils d’une herméneutique
trop formelle ne permettaient pas de faire ressortir. L'un
des piliers de cette démarche, Ernst Kris, fut un disciple
de Freup, mais aussi I'un des camarades de [I’historien
de l'art Ernst GowmsricH a I'Université de Vienne, I'un des
principaux tenants d’une psychologie de l'art. Kris était
donc tout a la fois historien de I'art et psychanalyste, et on
lui doit notamment des chapitres™ trés importants sur la
caricature (co-écrit avec GowmBRricH) ou un tableau clinique
des mécanismes psychologiques de l'inspiration qui ont
permis de sortir en partie de la tradition magico-religieuse

12 Sigmund Freup, Essais de psychanalyse appliquée, Gallimard,
Paris, 1980, pp.9-10 (1952).

13  Voir Meyer ScHarro, Style, artiste et société, Gallimard, Paris,
1999 (recueil d’articles traduits en frangais et paru pour la premiere
fois en 1982), particulierement les chapitres « Léonard et FReup : une
étude d’histoire de I'art », pp.93-138, et « Deux méprises de Léonard
DE VINCI suivies d’une erreur de FReup », pp.139-146.

14 Cf. Ernst Kris, Psychanalyse de I'art, Paris, PUF, 1978 (Interna-
tional Universities Press, Inc., 1952).
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dans laquelle cette notion était confinée. A I'heure actuelle,
'un des derniers grands représentants de cette tradition
est sans conteste Georges Dipi-HusermAN'®, qui articule une
herméneutique de I'image extrémement sophistiquée dans
laquelle la psychanalyse prend bonne part. Il n’en demeure
pas moins que ce type d’approche est actuellement en net
recul'®, étant donné qu’un nombre croissant d’historiens se
tourne désormais vers les sciences de la cognition, tandis
que le degré de familiarité avec les théories psychanaly-
tiques a considérablement baissé depuis une vingtaine
d’années, a tel point qu’une forme d’incompréhension plus
ou moins grande s’est installée entre la génération d’histo-
riens de I'art rompus a la lecture de Freup, de LAcaN, et aux
usages d’une sémiologie de type structural et la génération
a laquelle j’appartiens, plus prompte a se tourner du coté
des approches pragmatistes et cognitives'’.

Enfin, en plus d’une attention trés grande aux dispositifs
figuraux et aux mécanismes de l'analogie, 'autre point
commun qui sous-tend les stratégies herméneutiques
respectives de la psychologie (notamment la psychana-
lyse) et de I'histoire de I'art n’est autre que le paradigme
biographique, héritage de la tradition de la pensée euro-
péenne moderne faisant de I'artiste une figure du sujet
transcendantal humaniste. Ainsi, depuis VasARrI et ses Vies
des meilleurs peintres, sculpteurs et architectes (1550 et
1558), I'histoire de I'art s’est sédimentée autour d’une
conception particuliere de I'ceuvre d’art (visualité, objet,
unicité) et autour d’une enquéte largement tournée sur le
modéle biographique, comme le prouvent I'importance des
études monographiques au sein de la discipline', ainsi que
I’établissement de typicités subjectives que recouvrent en
partie les notions de « style », de « maniére », ou de « tra-
jectoire artistique » couramment employées par les histo-
riens de I'art. Cependant, en plus de la relative disjonction
d’avec la psychanalyse, I'histoire de I'art tend désormais
a se détourner des études strictement monographiques,
pour des raisons qui tiennent essentiellement aux pro-
fondes mutations du champ artistique comme des sociétés
contemporaines depuis une cinquantaine d’années.

Les formes de la forme :
entre morphologie et vie sociale

Au tournant du XX®™ siecle, les typologies formelles et
les méthodes élaborées par les historiens de 'art afin de
décrire, classer et penser les artefacts esthétiques ne sont
pas tant éloignés des modes de classification cliniciens,
ainsi que la démontré I'historien Carlo GinzBuRG', dans
le sillage de qu’on appelle le connoisseurship en histoire

15 Georges Dii-HuBermAN creuse cette voie depuis son célebre
essai Devant Iimage, Paris, 1990.

16 Je parle bien évidemment du point de vue de I'histoire de I'art,
mais je sais que des approches psychanalytico-centrées aussi diffé-
rentes que celles de Serge TisseroN, Handler Spitz ou Bernard Gag-
NEBIN se sont développées avec force jusqu’a la fin des années 1990,
sans pour autant trouver d’écho significatif chez les historiens.

17  Les tentatives d’associer neurosciences et psychanalyse sont a
ce jour encore mal connues des historiens de I'art.

18  En se détournant progressivement de I'aspect hagiographique
propre a VAsARI.

19 Carlo GinzBuRG, chapitre « Traces », in Mythes, emblémes, trace.
Morphologie et histoire, Paris, Verdier poche, 2010 (1986), p. 218-
294. Fondateur de la microstoria aux partis pris indiciaire et biogra-
phique nettement marqués, GinzBurg n’hésite pas a parler des tra-
vaux de Warburg comme relevant d’une « psychologie historique de
I’expression humaine » (p. 63).
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de l'art, sorte de méthode d’attribution®® reposant sur une
connaissance de la généalogie des variations sémio-mate-
rielles, méme épiphénomenales, en prétant autant d’atten-
tion aux éléments les plus remarquables qu’a ceux les plus
enclins a n’étre pas remarqués, selon le registre sympto-
mal du diagnostic. Cette voie est a I'origine d’'une approche
plus intensément morphologique que discursive?', qui ne
rechigne pas a recourir a des connaissances informées par
les théories gestaltistes ou la description de mécanismes
psycho-physiologiques dans le cadre d’une psychologie
des formes artistiques??, ainsi que tenta exemplairement
de le faire GomsricH tout au long de sa carriere.

D’autre part, pour en revenir aux tentatives initiales de
Freup citées plus haut, et contrairement a ce qu’on a cou-
tume d’entendre a leur propos, les ceuvres d’art ne se résu-
ment pas a un face a face entre une auteurité artistique et
une réception visuelle, et ne sont donc pas solubles dans
ce type de partition sociale binaire. Le sociologue Howard
S. Becker a démontré?® que ce que I’on nomme une ceuvre
d’art est le résultat d’'un processus d’interaction collectif
complexe suivant les conventions structurant un réseau de
coopération qu’il nomme « monde de I'art », dans lequel
I’artiste occupe une place, certes importante, mais pas
exclusive, ce que de nombreuses études historiques ont
corroboré depuis fort longtemps en s’intéressant a la ma-
niére dont certains de ces mondes fonctionnent?*. Cette
hypotheése n’a pas invalidé la démarche biographique qui
fonde I'histoire de I'art, puisque Aby WaRBURG lui-méme
évoquait son projet d’une iconologie comme une tenta-
tive d’établir la « biographie des symboles », c’est-a-dire
la maniére dont transitent et se transmettent (ou non) des
formes symboliques?® (formes, sujets iconographiques ou
motifs visuels) prises dans des flux d’interaction engen-
drant transformations et transvaluations. Il est tout a fait
net que cette extension de la biographie de I'individu vers
la forme requiert d’envisager les objets comme des sujets
dont on peut décrire la vie sociale®®.

Dans un autre registre, la fameuse description de la pers-
pective a la Renaissance comme une « forme symbo-
lique?” » par Erwin PaNorsky reléve certes d’un type de
généralisation rationaliste, mais dont les fondements
se trouvent moins dans une histoire holistique que dans
I’étude de formes profondément individuées.

Plus prés de nous, les recherches initiées par Dan SPERBER
au titre d’une anthropologie de la cognition®® I'ont amené a

20 Identifier 'auteur d’une ceuvre et discriminer la copie de I'origi-
nal constitue le cceur de cette méthode.

21 Lceuvrey est envisagée comme un langage non linguistique.

22 Notamment en Allemagne, grace aux travaux des psycholo-
gues Max WEerTHeIMER, Wolfgang KOHLER ou Kurt KoFFka.

23 Howard S. Becker, Les Mondes de I'art, Champs Flammarion,
Paris, 2006 (The University of California Press, 1982).

24 Pour une étude approfondie des processus de la commande
et du marché de I'art Michael Baxandall, L’ceil du Quattrocento, Gal-
limard, Paris, 1985 (1972). Voir notamment les passages concernant
la complexité des processus psychologiques relatifs aux savoirs im-
portés dans 'iconographie de I’Annonciation (ce dont la colonne est
le signe), pp.51-57.

25 Ausens ou I'entend Ernst CAssIReR.

26  J’emprunte cette périphrase au titre d’un célébre ouvrage d’an-
thropologie, dont le projet pourrait étre dérivé de Warburg : Arjun Ap-
padurai (dir.), The Social Life of Things, Cambridge University Press,
Cambridge, 1980.

27  Erwin Panorsky (1927), La Perspective comme forme symbo-
lique, Minuit, Paris, 1975.

28 Dan SrerBer, La Contagion des idées. Théorie naturaliste de la
culture, Odile Jacob, Paris, 1996.
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décrire le processus de I'influence en construisant I'image
d’une épidémiologie des représentations avantageuse
pour I'histoire de 'art, notamment lorsqu’il déclare, a pro-
pos des cas de transmission culturelle :

« La ressemblance entre objets culturels s’explique par le
fait que les transformations tendent a étre orientées vers
des possibilités d’« attracteur » dans I’espace logique des
possibilités. [...] Dire qu’il y a un attracteur, ce n’est donc
pas donner une explication causale ; c’est jeter une cer-
taine lumiere sur ce qui doit étre expliqué causalement, a
savoir une distribution d’objets et I’évolution de cette dis-
tribution [...]. (Ibid., p.151) »

Par ailleurs, si la sociologie en général et plus particuliere-
ment la sociologie de I’art constitue désormais un domaine
parfaitement bien identifié et un auxiliaire régulier de I'his-
toire de I'art, notamment en France a la suite des travaux
de Pierre Bourbieu ou de Nathalie Henich, il n’en va mal-
heureusement pas de méme avec la psychologie sociale,
dont les historiens de I'art pourraient pourtant tirer un plus
ample profit. Ainsi, il manque encore a I’historiographie des
avant-gardes une étude conséquente liée a la théorie et
aux dynamiques des groupes en psychologie sociale, ce
qui pourrait engendrer un renouvellement des interpréta-
tions couramment admises a ce sujet.

Comportements esthétiques et expériences de I’art

Coté psychanalyse, un dialogue fécond s’est noué autour
de la notion de « sublimation ». La mobilisation par Jackson
PoLLock d’un tréfonds pulsionnel lors de la réalisation de
ses drippings picturaux®®, mérite d’étre abordé comme un
processus de dérivation de pulsions a des fins esthétiques.
D’autres gestes peu ou prou destructeurs dans I'histoire de
art du XX®™e siécle ont pu étre envisagés sous cet angle,
et les mécanismes de la sublimation ont été d’un grand
secours pour évoquer les conflits psychiques rencontrés
par certains artistes, comme les dessins de guerre réa-
lisés par Otto Dix, ou les actions matérielles des action-
nistes viennois® dont le simulacre ritualisé, offrit symboli-
quement, une forme de catharsis collective a I’Autriche des
années 1960, qui s’était reconstruite sur le refoulement de
sa période nationale-socialiste. On peut encore évoquer,
a mi-chemin des dynamiques de la résilience et de la su-
blimation, le récit légendaire du trauma de Joseph Beuys
suite au crash de son Stuka, et sa singuliere renaissance :
I’historien de I’art américain Benjamin H. D. BucHLoH a émis
I’lhypothése selon laquelle I'artiste tentait de s’accommo-
der avec la réalité, voire d’échapper a son passé nazi®'.

Cependant, il est un domaine relativement récent, a pro-

29 Rejetant la peinture de chevalet, ce dernier projetait littérale-
ment des coulées de peintures sur la toile étendue au sol.

30 Notamment Otto MuEHL.
31 Benjamin H. D. BucHLoH, « The Twilight of an Idol », in Artforum,

vol. 5, n°18, 1980, pp.35-43.
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pos duquel les liens entre histoire de I'art et psychologie
ont pris un tour relativement nouveau. En effet, depuis les
années 1960, des ceuvres aux qualités environnementales
(au sens psycho-physique) ont vu le jour dans le sillage
des happenings d’Allan Kaprow et des pratiques musicales
de John Cack, aux Etats-Unis, ainsi que dans le sillage des
installations optico-sensorielles développées en Europe
par des artistes tels que Gianni CoLomso®. Certes, les mé-
canismes de la perception ont toujours intéressé au plus
haut point les artistes, et a leur suite les historiens de Iart,
qui se sont successivement penchés sur les théories de
GoETHE, puis de CHEVREUL, etc., et ce jusqu’a épouser pour
une large part d’entre eux le point de vue constructiviste (la
réalité ne nous est pas donnée, nous la construisons a tra-
vers notre expérience du monde). C’est ce parti que choisit
de suivre GomsricH dans son analyse du « sens de I'ordre »
a propos des arts décoratifs, ou encore lorsqu’il affirme :

« Si nous disciplinons et observons nos propres impres-
sions, nous ne manquons pas de nous rendre compte que
ce que nous appelons notre vision est sans cesse coloré
et fagconné par nos connaissances ou par ce que nous
croyons Vvoir.® »

Cependant, face aux environnements sensoriels que sont
les brouillards colorés immersifs de I’artiste Ann-Veronica
Janssens®, les historiens de lart contemporain se sont
d’abord trouvés relativement démunis. Ni les études mélant
I’approche psycho-physiologique de la vision dans le cadre
des recherches formalistes sur I'art optiquo-géométrique,
ni les outils classiques de I'iconologie ou de I’herméneu-
tique discursive n’étaient plus d’aucun secours. Alors que
les historiens de I'art s’étaient plutdt concentrés sur la psy-
chologie de la création et les mécanismes de la vision, la
focalisation sur I'expérience artistique revient a mettre en
jeu I'ensemble du corps en mouvement. Certes, les com-
mentateurs du travail d’Ann veronica Janssens ont bien
relevé qu’il y avait la une tentative de désorienter le spec-
tateur, mais le processus de cette désorientation et les en-
jeux somatiques et psychiques d’une telle expérience leur
demeuraient interdits, faute d’un outillage adapté. Or dans
une perspective associant pragmatisme, sciences cogni-
tives et neurophysiologie, de nouvelles recherches émer-
gent journellement dans le champ de I'histoire de I'art®®.

32 L'une de ses installations de 1967 consiste en un « espace élas-
tique » : les spectateurs sont invités a déambuler dans une piéce
plongée dans 'obscurité, baignée de lumiere noire et traversée par
un structure orthonormée d’élastiques blancs étirés a I'aide d’'un
moteur.

33  Ernst GowmsricH, L’Art et I'illusion. Psychologie de la représenta-
tion picturale, Paris, Gallimard, 1971, p.482 (1956).

34  Artiste née au Royaume Uni en 1956, qui vit et travaille a
Bruxelles et qui s’est fait connaitre pour son travail de sculpture et
ses « brouillards colorés ». Dans ces derniers, les spectateurs sont
plongés dans une fumée colorée relativement épaisse.

35  Se réclamant des approches initiées par Antonio Damasio ou
Francisco VARELA.

La psychologie vue par...



Ainsi, le Laboratoire Espace Cerveau, « unité d’exploration »
relativement originale créée a l'initiative de I'Institut d’art
contemporain de Villeurbanne®, permet a des artistes, des
psychologues, des physiciens, des neurophysiologistes,
des historiens de I'art, des chercheurs en sciences de la
cognition, des philosophes et des anthropologues, de col-
laborer et de croiser leurs démarches de recherche lors de
« stations » congues comme des séminaires de recherche,
et qui s’efforcent de dépasser le concept de représentation
en s’interrogeant sur la maniére dont I’espace, le corps et
la cognition s’agencent et se construisent mutuellement.
Alain BerTtHoz, professeur émérite au Colléege de France ou
il a fondé la chaire de neurophysiologie de la perception
et de I'action, a ainsi pu décrire avec précision le réle du
sens gravitaire et du systéme proprioceptif dans les sensa-
tions de dissolution spatiale, d’illimité et de désorientation
« somaethétique® » a laquelle conduisait I'expérience des
environnements d’Ann-Veronica JANSSENS, permettant aux
historiens de I’art de renouveler leur approche du rapport a
I’espace, en I'axant davantage sur les pratiques d’espace
que sur les représentations, ouvrant de nouvelles perspec-
tives particulierement fécondes pour I’histoire de I’architec-
ture ou des pratiques performatives.

36 Cf. <www.i-art-c.org/laboratoireespacecerveau/>

37  Pour reprendre un terme du philosophe Richard SHUSTERMAN.

Pratiquer la convergence

Hélas, ce panorama qui n’avait pas de vocation exhaustive
fait immanquablement I'impasse sur de nombreux cou-
rants de la psychologie comme de I'histoire de 'art, mais
aussi sur un certain nombre de points pourtant fondamen-
taux, comme par exemple la question des procédés heu-
ristiques de la création.

Toutefois, I’'une des maniéres de se dégager... », I'une des
maniéres de se dégager de la double aporie des usages
naifs de la psychologie et des réductions psychologiques,
qui caractérise encore le regard de I'histoire de I'art sur les
théories et les approches psychologiques, me semble rési-
der dans la collaboration qu’il faut souhaiter toujours plus
étroite entre psychologues et historiens de I'art, afin qu’ils
travaillent ensemble sur des sujets et des objets communs,
plus que sur des axes de recherche communs®, dans le
but de renforcer les liens entre les cultures disciplinaires et
de forger une connaissance véritablement démultipliée de
faits sociaux pris dans toute leur complexité.

Cyrille Brer,
ATER en histoire de I'art contemporain,
Université Lyon 2

38 Soumis a des impératifs plus souvent administratifs que réelle-
ment scientifiques.

(

Oedipus Rex - Max Ernst - 1922

)
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