Les enfants de “Clem”
reterritorialisent I’informe

STEFAN GERMER

e catalogue-livre qui accompagne 1’exposition L'Informe : mode d’emploi

prend la forme d’un exercice sur la politique du discours. En choisissant chez

Georges Bataille la notion de I’informe comme principe directeur : « (...)

Informe n’est pas seulement un adjectif ayant tel sens mais un terme ser-

vant a déclasser, exigeant généralement que chaque chose ait sa forme »’,
Yve-Alain Bois et Rosalind Krauss, commissaires de 1’exposition et auteurs du
catalogue, ne visent rien de moins que la redéfinition de ’art du vingti¢me siecle et la
facon dont il est généralement pergu. C’est un projet de nature apparemment radicale
dont les objectifs ultimes sont pourtant plus conservateurs que ses instigateurs
voudraient nous le faire croire.”

A premiére vue, la proposition consistant a remplacer les concepts dépassés de la
classification en histoire de I’art’ comme style, theme, chronologie, et ceuvre, par une
sorte de lexique a-chronologique (inspiré vaguement de celui publié en 1929 et 1930
par Bataille et les autres membres du groupe de la revue Documents)’ dont les
éléments s organisent selon les modes de fonctionnement, les préoccupations, et les
obsessions que 1’on peut retrouver dans le champ artistique, nous parait une
alternative provocatrice face aux interprétations classiques. Une telle démarche est
d’autant plus opportune qu’elle indique les avantages que I’histoire de I’art, et plus
spécifiquement I’histoire de I’art moderne, pourrait gagner a réexaminer la pensée de
Bataille - laquelle depuis les trente derniéres années a réussi a sauver le fondateur de
Documents de la damnation bretonienne et de la damnation sartrienne encore plus
dévastatrice, en démontrant son importance non seulement pour une lecture différente
du Surréalisme, mais aussi pour des études littéraires, sociales aussi bien que des
études anthropologiques.’

Devancés par les essais de Roland Barthes, Michel Foucault, Philippe Sollers, Michel
Butor et Jacques Derrida aussi bien que par le légendaire colloque de Cérisy au sujet
des dissidents du Surréalisme Artaud et Bataille, cette réévaluation a mené ces
derniéres années, en plus des études fructueuses de Denis Hollier’, a une réédition
compléte des volumes originaux de Documents’, facilitant ainsi I’analyse de la pratique
et de la compréhension des images par Bataille, et un nouvel examen de sa notion de
“I’informe” telle qu’elle se propose et s’articule dans les pages de sa revue éphémere.

Lexploration de ces différentes pistes a permis a Bois et Krauss de développer une
conception de I’art moderne qui, plutét que d’étre structurée par la scission
moderne/post-moderne préférée par la critique d’art des années 1980, viendrait a la
défense de ces tendances mises a disposition dans 1’art moderne lui-méme et qui
pourraient étre congues comme opposées a la critique du “High Modernism™ selon la
formule de Clement Greenberg.” Ces tendances sont classées par les auteurs sous
quatre chapitres : “Bas matérialisme”, “Horizontalité”, “Battement” et “Entropie”.

L'Informe : mode d’emploi, Paris : Editions du Centre Georges Pompidou, 1996
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Méme si seulement les deux premiers remontent a Bataille (tandis que Marcel
Duchamp et Robert Smithson respectivement sont a accréditer pour avoir exploré les
deux autres), tous les quatre désignent des aspects qui - selon les auteurs du catalogue
de L'informe - étaient omis ou réprimés dans 1’¢laboration de la pensée “High
Modernist”.

Ce qui est proposé dans 1’exposition et son catalogue se résume donc en un récit
anti-sublimatoire de 1’art du vingtieme siecle, concentré sur les notions de répétition,
de temporalité, de corporalité, ainsi que sur le rejet d’une Gestalt stable (pour ne pas
dire “bonne”), tout en soulignant les expériences non-visuelles plutot que le pur
rapport visuel que les ceuvres “High Modernist” avaient établies avec leur
spectateurs. Cependant, en désignant et corrigeant les limites d’une conception “High
Modernist” de I’art, les auteurs du catalogue L’Informe n’ont pas simplement
I’intention de “dissiper toute confusion”, mais ils sont engagés plutot dans une
manceuvre politique de ’art visant la réactualisation d’une interprétation formaliste
de I’art du vingtieme siecle. Afin d’atteindre cet objectif, leur tache prend la forme
d’une attaque triplée : d’abord elle réfute la conception greenbergienne du “High
Modernism”; ensuite elle s’inspire des notions de Bataille sur “I’informe” et
“I’abject” pour développer une lecture alternative de 1’art moderne, tout en les
reterritorialisant simultanément dans les limites d’un contexte artistique ; enfin, elle
se sert des catégories de Bataille d’une fagon presque doctrinaire pour combattre les
définitions plus récentes d’“abjection”.”

Parmi ces trois questions, I’obsession de réfuter Greenberg est tellement loin des
débats critiques en cours de chaque coté de I’Atlantique que I’on est tenté de
I’interpréter comme une tentative de deux intellectuels, lourdement investis
auparavant dans la critique formaliste’’, de se libérer de leur anciennes fidélités.
Cependant, méme s’il y avait du vrai dans une telle lecture personnalisée et
psychologisante (confirmant donc ’assertion de Freud dans Totem et Tabou :
’autorité du pere décédé pese plus lourd sur ceux qui avaient décidé de le tuer et de
se libérer, que ne le pourrait celle du pere vivant)”, celle-ci ne serait pas une
explication satisfaisante, car elle obscurcit le vrai programme poursuivi par Krauss et
Bois en installant “Clem” comme bouc émissaire. Loin d’étre une obsession gratuite,
leur attaque du formalisme a pour objectif précis de dissimuler que leur démarche est
aussi extrémement formaliste voir méme formalisante.

Car, méme si leurs motivations sont différentes, les auteurs du catalogue L'Informe
partagent avec Greenberg son profond mépris pour la référentialité de 1’art. Ceci les
amene a nous présenter une version expurgée et esthétisée de la pensée de Bataille, et
expliquerait leur refus des mouvements artistiques et théoriques actuels qui ont pour
sujet la notion de “I’abjection”. En commengant par le premier, on pourrait souligner
que Bataille n’a jamais voulu que les notions comme /’informe fonctionnent
exclusivement dans un contexte artistique, mais il les concevait plutot comme une
critique €épistémologique visant 1’abolition (ou plutot la transgression) d’une telle
compartimentation des pratiques sociale et théorétique. C’est justement cet élan
transgressif - qui va au-dela de I’art - qui se perd dans la restriction de la lecture
limitée au champ artistique que Krauss et Bois donnent des notions de Bataille, dans
lequel elles paraissent - dans une opposition presque wolfflinienne - réduites a jouer
“I’autre” face au “High Modernism”.”

Le caractére reterritorialisant de cette opération est d’autant plus évident quand
Krauss et Bois I’appliquent au-dela de la période 1930-1970 qui est leur principal
champ d’intérét - pour inclure les positions choisies dans I’art contemporain -
comme le travail de Cindy Sherman, Mike Kelley ou Allan McCollum. Dans ces
exemples, la conception de “I’abjection” propre a Bataille sert a aller contre et a
critiquer les tentatives plus récentes d’appropriation de cette notion (bien que ce soit
une définition dérivée de Julia Kristeva) dans le contexte de la politique d’identité
comme moyen de désigner les positions marginalisées et socialement oppressées.
Lon pourrait étre d’accord avec Krauss et Bois qu’une telle lecture livre au premier
degré le concept de Bataille, puisqu’il souligne moins I’abjection en tant que mode
opérateur que son sujet, mais il constitue néanmoins un effort pour politiser la
pratique artistique, en augmentant sa pertinence au-dela des limites définies par les
auteurs du catalogue de L'Informe. En contraste avec de tels efforts, leur démarche -
malgré son apparente radicalité - reste basée sur les notions de I’autonomie et du
potentiel politique de Iart. C’est significatif de la politique des musées francais que
de donner la préférence a un tel récit “alternatif” de ’art du vingtiéme siécle plutot
qu’a un projet concurrent (congu par le Musée d’art moderne de la Ville de Paris)
qui, en soulignant les connexions entre les notions de “I’informe” et “I’abject” aurait
établi le bien-fondé de son actualité plutot que de son historicité.

TRADUIT DE L'ANGLAIS PAR AMANDA CRABTREE

1 - Cette définition de “I’informe” fut présentée par Georges Bataille in Documents, déc.1929, vol.1,n"7, p.382.

2 - Pour une critique approfondie de ’exposition au Centre Georges Pompidou, voir Hou Hanru, “The
Impossible Formulation of the Informe”, in Texte zur Kunst, hiver 1996-1997, n"24.

3 - Pour une critique de ces notions, voir Stefan Germer, “Mit des Augen des Kartographen - Navigationshilfen
im Posthistoire”, in Kunst ohne Geschichte ? Ansichten zu Kunst und Kunstgeschichte Heute, ed. Anne-Marie
Bonnet et Gabriele Kopp-Schmidt (Munich : Beck, 1995), p.140-151.

4 - Cf. Denis Hollier, “The Use-Value of the Impossible”, in October, printemps 1992, n°60, p.3-24.

5 - Pour un récit des différentes phases de la réception de Bataille et la réévaluation de son ceuvre cf. Rita
Bischof, Souverdanitdit und Subversion, Georges Batailles Theorie der Moderne (Munich : Matthes & Seiz, 1984),
p.345-350.

6 - La Prise de la Concorde (Paris : Gallimard, 1974) ; Le Collége de Sociologie, 1937-1939, (Paris : Gallimard,
1979 et 1995) ; Les Dépossédés, Bataille, Caillois, Leiris, Malraux, Sartre (Paris : Minuit, 1993).

7 - En 1991, une réédition compléte des deux volumes de Documents fut publiée avec une introduction de Denis
Hollier (Paris : Ed. Jean-Michel Place).

8 - Exemplaire dans ce domaine : La Ressemblance informe ou le gai savoir visuel selon Georges Bataille de
Georges Didi-Huberman (Paris : Macula, 1995).

9 - Ce projet est déja évident dans The Optical Unconscious de Krauss (Cambridge, Mass : MIT Press, 1993).

10 - Tandis que le caractere politique de cette démarche est déja évident dans le profil donné par le Centre
Georges Pompidou, son impact sera affirmé dans la traduction anglaise des essais de Bois et de Krauss et leur
future publication dans October.

11 - Dans Painting as a Model (Cambridge, Mass : MIT Press, 1990, p.XVII) Bois prend pour theme
I'importance de I'indépendance de pensée de Greenberg dans un contexte francais o la critique d’art était
descendue au niveau du simple bavardage ; Krauss reconnait sa dette envers Greenberg en le mettant en scene de
fagon répétitive et obsessionnelle dans Optical Unconscious.

12 - Sigmund Freud, Totem and Tabu. Einige Ubereinsti 1 im Seelenleben der Wilden und der Neuritiker
(Francfurt : Fischer 1977), p. 152. (Totem et tabou : quelques concordances entre la vie psychique des sauvages et
celle des névrosés, Paris : Gallimard, 1993).

13 - En reprenant les notions de Bataille & des fins de reterritorialisation, ce n’est pas étonnant que Bois et
Krauss dans leur entrevue avec Artforum (ét¢ 1996) parlent avec un ton de légére condescendance d’un projet
contemporain mais opposé au leur : la tentative de Georges Didi-Huberman de restituer les notions de Bataille dans
leur radicalité originale en explorant - au nom d’une “ressemblance informe™ - la référentialité complexe a laquelle
ils doivent leur caractere differencié.
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Clem’s Children Reterritorialize the Informe

STEFAN GERMER

he catalogue-book accompanying the show L'informe : mode d ‘emploi is an
exercise in the politics of discourse. Choosing Georges Bataille’s notion of
the informe : «(...) formless is not only an adjective with a given meaning
but a term which declassifies, generally requiring that each thing take on a
form »'-- as their guiding principle, Yve-Alain Bois and Rosalind
Krauss, curators of the show as well as authors of its catalogue, aim at nothing short of
aredefinition of twentieth-century art and the ways in which it has been commonly
understood. It is a project of a seemingly radical nature, whose ultimate goals, however,

have a much more conservative character than its instigators want to make us
believe.’

At first sight the proposal to replace art history’s outworn classificatory concepts
Qf style, theme, chronology, and oeuvre’ with an a-chronological dictionnary (loosely
mspired by the one Bataille and other members of the Documents group published in
their magazine in 1929 and 1930)* whose entries are organized according to operating
modes, preoccupations, and obsessions traceable within the artistic field seems a
provocative alternative to standard accounts. Such a move is all the more welcome as
it points to the benefits which art history, and more specifically the history of modern
art could gain from the reconsideration of Bataille’s thinking-- which over the last
thirty years has managed to rescue the founder of Documents from the Bretonian and
Fhe even more devastating Sartrean damnation by way of demonstrating his
importance not only for a different understanding of Surrealism, but for literary and
social as well as for anthropological studies in general .’

Prepared for by essays of Roland Barthes, Michel Foucault, Philippe Sollers
Michel Butor, and Jacques Derrida as well as by a legendary colloquium at CériS}:
Qevoted to surrealism’s dissidents Artaud and Bataille, this reevaluation has produced
In recent years-- in addition to Denis Hollier’s seminal studies’-- a complete reprint of
the original Documents volumes’, facilitating both an analysis of Bataille’s use and
understanding of images and a reconsideration of his notion of “I'informe” as it was
proposed and articulated in the pages of his short-lived magazine.’

Following these various leads, has enabled Bois and Krauss to develop a
conception of modern art which, rather than being structured by the modern/post-
modern-rift favored in 1980% art writing, is interested instead in championing those
tegdencies available within modern art itself that could be construed as opposing the
strictures of “High Modernism™ as formulated by Clement Greenberg.” The authors
group those tendencies under the four headings “Base Materialism”, “Horizontality”
“Pulse”, and “Entropy”. Although only the first two of these terms can be traced back’
to Bataille (while Marcel Duchamp and Robert Smithson respectively have to be
credited with the exploration of the remaining two), all four designate aspects which--

L’Informe : mode d’emiploi, Paris : Editions du Centre Georges Pompidou, 1996

according to the authors of the L'informe-catalogue-- were either omitted or repressed
in the formation of “High Modernist” thinking.

What the exhibition and its catalogue propose, amounts thus to an anti-sublimatory
account of twentieth-century art, focussed on the notions of repetition, temporality,
corporeality, as well as the rejection of a fixed (let alone a “good”) Gestalt, while
privileging non-visual experiences over the purely-visual rapport which “High
Modernist” art works had established with their viewers. However, in pointing out
and correcting the limitations of a “High Modernist” conception of art, the authors of
the L'informe-catalogue do not just intend to “set the record straight”, but are rather
engaged in an art political manoeuvre vising at a re-actualization of a formalist
interpretation of twentieth-century art. In order to achieve this goal, their endeavour
takes the form of a threefold attack : first it refutes the Greenbergian conception of
“High Modernism” ; then it draws on Bataille’s notions of the “formless” and the
“abject” to develop an alternative reading of modern art, while simultaneously
reterritorializing them within the confines of a “fine arts” context ; finally it uses
Bataille’s categories in an almost doctrinaire fashion to combat more recent
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definitions of “abjection”.

Of these three issues, the obsession with refuting Greenberg is so out of sync with
current critical debates on both side of the Atlantic, that one is tempted to read it as
an attempt of two intellectuals previously heavily invested in formalist criticism'’ to
free themselves of their former allegiances. However, even if there were some truth to
such a personalizing and psychologizing interpretation (confirming as it would,
Freud’s assertion in Totem and Taboo that the authority of the dead father looms
larger over those vxho had set out to kill him and liberate themselves than his living
figure ever could) , it would not be a satisfactory explanation, since it obscures the
actual agenda pursued by Krauss and Bois in setting up Clem as their whipping boy.
Far from being a gratuitous obsession, their attack on formalism has the precise
purpose of disguising that their’s is also a highly formalist and even formalizing
endeavour.

For even though they might motivate it differently, the authors of the L'informe-
catalogue share Greenberg’s profound disdain for art’s referentiality. It leads them to
present us with a sanitized and aestheticized version of Bataille’s thinking, and
explains their refutation of current artistic and theoretical movements thematizing the
notion of “abjection.” Starting with the first, it can be pointed out, that Bataille never
intended notions like “the formless™ to function exclusively within a fine arts context,
but rather conceived of them as an epistemological critique aiming at the abolishment
(or rather, trangression) of such compartimentalizations of social and theorectical
practice. It is precisely this transgressive impetus-- pointing “beyond” art-- which is
lost in Krauss’ and Bois’ confinement of Bataille’s notions to the artistic field, in
which they appear-- in an almost Wélfflinian opposition-- reduced to playing “other”

to “High Modernism’s” “same™."”

The reterritorializing character of this operation is all the more evident where
Krauss and Bois extend it beyond the 1930’ - 1970 timeslot which is their main
focus, to encompass selected positions of contemporary art-- such as the work of
Cindy Sherman, Mike Kelley or Allan McCollum. In these instances Bataille’s
conception of “abjection” serves to counter and criticize more recent attempts to
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appropriate this notion (albeit in a definition derived from Julia Kristeva) in the
context of identity politics as a way of designating marginalized and socially
oppressed positions. While one might agree with Krauss and Bois that such a usage
literalizes Bataille’s concept, since it shifts emphasis from abjection as an operating
mode to its subject matter, it constitutes nonetheless an effort to politicize artistic
practice, thereby extending its relevance beyond the confines delineated by the
authors of the L'informe-catalogue. In contrast to such efforts, their endeavour-
inspite of its seeming radicality-- remains predicated on the notions of the autonomy
and a-politicity of art. It is indicative for French museum politics that such an
“alternative” account of twentieth-century art should have been given preference over
a rivalling project (conceived by the the Musée d’art contemporain de la Ville de
Paris) which by way of focussing on the connections between the notions of the
“informe” and the “abject” would have made a case for its topicality rather than for
its historicity.

1 - This definition of the “formless” was presented by Georges Bataille in Documents vol.I, n"7
(December 1929) ; in the original French text it reads as follows : «Ainsi informe n’est pas seulement un adjectif
ayant tel sens mais un terme servant a déclasser, exigeant généralement que chaque chose ait sa forme.» (p.382)

2 - For a thorough critique of the show at the Centre Georges Pompidou see Hou Hanru, “The Impossible
Formulation of the Informe”, Texte zur Kunst 24, (forthcoming Winter 1996).

3 - For a critique of these notions cf. Stefan Germer, “Mit den Augen des Kartographen - Navigationshilfen
im Posthistoire”, in Kunst ohne Geschichte ? Ansichten zu Kunst und Kunstgeschichte Heute, ed. by Anne-Marie
Bonnet and Gabriele Kopp-Schmidt, Munich : Beck, 1995, p.140-151.

4 - Cf. Denis Hollier, “The Use-Value of the Impossible”, in October 60, Spring 1992, p.3-24.

5 - For an account of the different phases of Bataille’s reception and the reevaluation of his ceuvre cf. Rita Bischof,
Souverdanitdt und Subversion. Georges Batailles Theorie der Moderne, Munich : Matthes & Seitz, 1984, p.345-350.

6 - La Prise de la Concorde, Paris : Gallimard, 1974 ; Le Collége de Sociologie, 1937-1939, Paris : Gallimard,
1979 and 1995 ; Les Dépossédés. Bataille, Caillois, Leiris, Malraux, Sartre, Paris : Minuit, 1993.

7 - In 1991 a complete reprint of the two volumes of Documents was published with an introduction by Denis
Hollier, Paris : Ed. Jean-Michel Place.

8 - Exemplary in this regard is Georges Didi-Huberman, La Ressemblance informe ou le gai savoir visuel selon
Georges Bataille, Paris : Macula, 1995.

9 - This project is already evident in Krauss’ The Optical Unconscious, Cambridge, Mass. : MIT Press, 1993.

10 - While the political character of this endeavour is already evident in the high profile which it is given at the
Centre Georges Pompidou, its impact will be further enhanced by the translation of Bois and Krauss’ essays into
English and their publication in a forthcoming issue of October.

11 - In his Painting as a Model, Cambridge, Mass. : MIT Press, 1990, p.XVff, Bois thematizes the importance
of Greenberg’s thinking for himself within a French context in which art criticism had sunken to the level of a mere
causerie ; Krauss acknowledges her indebtedness to Greenberg by way of staging his appearance in her Optical
Unconscious as a compulsive repetition.

12 - Sigmund Freud, Totem und Tabu. Einige Ubereinstimmungen im Seelenleben der Wilden und der
Neurotiker, Frankfurt : Fischer, 1977, p.152.

13 - Given the reterritorializing use which they make of Bataille’s notions, it is hardly surprising that Bois and
Krauss in their interview with Artforum (Summer 1996) should speak with mild condescension of a project
contemporaneous, but opposed to theirs : Georges Didi-Huberman’s attempt to restitute Bataille’s notions their

original radicality by way of exploring-- in the name of a “ressemblance informe”— the multilayered referentiality
to which they owe their “heterological” character.
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