ESTHETIQUE INFORMATIONNELLE DE L'ESPACE_ET THEORIE DES_ACTES

1) L'ART ET L'ESPACE LIBRE

L'art est une sensualisation programmée de l'environnement. L'art
n'existe gue dans le temps libre, le temps de la gratuité, pour 1'hom-
me bien nourri qui dispose d'un surplus d'énergie pour explorer le
monde qui lui est offert.

Les arts de l'espace sont ceux qui ne prennent de sens que dans
l'espace, non pas l'espace plat et périmé 3 deux dimensions, du tableau
de chevalet, du mur ou de la fresque, mais 1'espace riche, riche en di-
mensions, & trois ou guatre dimensions, qui pose a 1'étre, dans la so-
ciété des conserves culturelles, de nouveaux problémes d'esthétique
constructive ; ceux d'une sensibilité du proche et nen plus du lointain.

Peinture et musique ont épuisé leur potentiel de nouveauté. Tout
le champ de leurs possibles est définitivement exploré et jalonné ; mé-
me s'il n'est pas recouvert : il y a encore de la place pour les pein-
tres du dimanche. Si le stock artistique de 1'humanité s'épuise, il faut
donc créer de nouveaux arts : l'espace est encore libre, profitons-en.
Il s'agit de promouvoir & la fois une nouvelle critigue, s'exercant sur
des objets et des phénoménes auxquels elle ne s'est jamais appliquée
jusqu'alors et, en méme temps, de nouveaux arts pour lesquels le criti-
que jouera un réle de motivation. 5i le train Fantdme des parcs d'at-
traction et le jerk n'appartiennent pas & l'univers de 1'ART, en dépit
des efforts de quelque surréalistes prescients, il s'agit preécisément
de les y faire rentrer en stimulant les artistes créateurs & mettre en
ces lieux, un génie organisateur qul orogramme les émotions, en sortant du
terne cadre des Luna Parks. L'oeuvre de 1'artiste est toujours program-
mation sensorielle, construction de séquences dans ltespace ou dans le
temps. Elle se différencie par l'ensemble des sensations provoquées et
leur disposition dans l'environnement du consommateur artistique, celui
qui regarde, écoute et achéte les reproductions, nouvelle figure de
1'homme de bonne volonté. Elle représente un équilibre heureux entre la
banalité du prévisible et l'originalité du nouveau, régi par de multi-
ples regles structurelles qu'a dégage la psychologie de la perception :
notre probléme est d'appliquer ces régles & un espace rempli d'événe-
ments sensoriels programmés qui sont la nouvelle fonction de l'artiste.
Qu'il 1lui plaise ou non, l'artiste est ingér jeur en émotions il faudra
bien qu'il assume cette fonction, s'il ne veut pas etre contraint &
l'exercer en contrebande en se mettant au service de la publicité.

Le champ exploratoire est celui de la liberté créatrice. Nous ac-
ceptons certes comme une évidence de la vie les limitations & notre
mouvement propre par des frontiéres, qu'elles soient légales (défense



de passer) ou matérielles (le mur) et 1'idée de parol est inhérente &
la psychclogie humaine (Lewin). Les murs sont durs, impénétrables H
l'art des sculptures praticables & parcis en bulgomme ou gonflables
n'est qu'un sous-produit de 1'idée d'une frontidre élastique sensuali-
sée. L'homme expérimente avec son corps, avec ses gestes, et non avec
ses yeux : le catch d'un athléte huilé avec un boa fait-il partie de
cette programmation esthétique dans laquelle le critique doit insérer
l'oeuvre d'art ? L'automobile est l'amplificateur de 1'espace géogra-
higue, cette espace des paysages exploites dans une programmation sa=-
vante et bénéficiaire, par les organisateurs de Cook : ces derniers
sont-ils aussi des artistes qui s'ignorent ou des ingénieurs en émotion
aliénés ? Nous sommes bien loin ici de l'esthétique kantienne du subli-
me et de la montagne neigeuse, canon inutile d'une esthétique sans
spectateurs.

2) DE L'ANTHROPOFHAGISME ESTHETIQUE : LA SOCIETE DEVORE LES COEUVRES

Nous assistons désormais & 1'épuisement des arts "majeurs" clas-
siques (peinture, sculpture, musique) qui ont parcouru et jalonné les
étapes du champ que leur propose la dialectique : Ordre / désordre,
depuis l'ordonnancement parfait du champ perceptif proposé par la frise
grecque jusqu'a l'amorphie totale de la tache aléatoire. Cet épuige-
ment contraint une société affamée de culture et consommant la beautéd
originale & rechercher de nouveaux arts qu'un pouvoir acecru sur le
monde naturel lui permet de culturaliser. La société, consommatrice
d'originalité, dévore les oceuvres du passé en les banalisant : elle
absorbe par la copie sans fin l'oceuvre célébre dans le kitsch du Super =
marché. L'ceuvre d'art, réservoir de formes originales, s'use sous les
regards, elle s'épuise dans la copie multiple, elle est, inévitablement
vouee au kitsch du plus grand nombre, elle découvre sa mortalité, elle
8 un temps de vie du fait de l'expansion de ces conserves culturelles.
A la fin, un chef-d'oceuvre n'est plus que la matrice de ses propres co-
pies. S5i nous avons cru a 1'éternité des chefs-d'oceuvre du passé, c'est,
tout simplement, parce que ceux-ci étaient grands, mais six milliards
d'insectes heureux les dévorant des yeux et des oreilles finiront tou-
jours par les épuiser : c'est une question de temps. Les arts, autre-
fois mineurs, que l'espace 3 trois dimensions propose & 1'homme contem-
porain seront-ils des réserves de sensualité nouvelle, en tout cas mal
explorée et trés peu maftrisée : c'est ce que nous examinerons ici.

3) DE LA CONSERVE CULTURELLE

L'espace n'existe dans notre sensualité que par ce qui le remplit.
Il est la somme de nos expériences, de nos mouvements, de nos actes.
L'art spatial qui s'adresse 4 la sensibilité, est expérimentation dans
l'espace, découverte permanente du volume offert, espace & jouer bien
plus qu'espace & voir : ce sont les comportements exploratoires qui
créent 1'expérience de 1'étendue ; ils ont tantét une valeur esthétique
de créativité, de spontanéité, tantdt une valeur utilitaire ou fonction-
nelle d'appropriation de 1'environnement (habitat, terrain de chasse,
domaine de familiarité). L'espace, dans son ensemble, reste ce qui
échappe le mieux & la mise en conserves culturelles. Pour des ralsons
de capacité de mémoire des ordinateurs, nous sommes incapables de mettre



l'espace en boutelille et nous ne connalssons,en fait de"conserves d'eg-
pace” gue cette approximation pauvre que fournissent le cinéma en
relief, les devanture de magasin, le modéle réduit de l'architecte ou
le stéréoplan de l'urbaniste. L'espace est donc resté & l'abri de 1la
mise en conserve et de l'axégése d'une inépuisable esthétique critique
des chefs-d'oeuvres reconnus qui les use par ses commentaires, en ex-
pliquant parfaitement tout ce qu'il y a & expliquer, sans vouloir ac-
cepter que ce qui fait l'ceuvre est sa richesse , sa prolixité, sa ca-
pacité de submerger 1'individu.

La réduction de l'esthétique au sémantique est la destruction de
l'oeuvre artistique pour la ramener & une recette socio-culturelle
vendable aux marchands de saven (voir Joconde). Il reste de la place
pour l'oeuvre d'art submerqgeante dans l'espace & trois ou quatre dimen-
sions, en peuplant celui-ci de micro-événements sensuels.

Certes beaucoup de nos comportements actifs sont stéréotypés.
Beaucoup des cellules de l'espace quotidien sont quantifiédes, modulées
en éléments simples de notre expérience du volume. Le cube, le couloir
appartiennent aux culturimes de la vie urbaine et les computers équi-
pés de terminaux graphiques s'efforcent déja de les mémoriser pour réa-
liser l'urbanisme & la machine, mais le volume offert reste pour 1'hom-
me sensuel, sujet de l'artiste, héritier du singe qui grimpait aux ar-
bres, une occasion de spontanéité, l'expression d'une liberté créatrice,
le refus d'une stéréotypie des déplacements. Tout mouvement est créa-
teur dans la mesure ol il n'est pas répétition d'actes pré-programmés
comme ceux du poste de travail de 1'usine.

L'étre bien nourri, titulaire d'un surplus de calories crée sa
trace dans le monde par son mouvement : c'est pourquei il assiége les
pistes de ski pour rompre avec la monotone course des trottoirs rou-
lants et des ascenseurs par trop quotidiennement culturalisés.

4) LA NATURE EST UNE ERREUR

Nous avons cru trop longtemps & la pérénité d'un espace naturel,
inspiré de Kant et des philosophes de la réalité. Mais nous avons créé
l'artifice dans 1'environnement et la concentration urbaine. Désormais,
la nature est une erreur, puisque 1'é&tre humain la reconstruit en simili
de toute piece, et couvre les espaces en béton des villes en briques
avec des plaques de gazon artificiel en matidre plastique. L'environne-
ment est construit totalement par 1'homme, et s'il existe quelques ré-
sidus (de nature), les touristes se chargent de les artificialiser. Les
arts programmateurs des environnements sensoriels seront faits, comme
les autres environnements, & l'ordinateur sous la surveillance du cri-
tique débarrassés soigneusement de tout romantisme Rousseauiste de la
Nature. Tout art est voué désormais & l'ordinateur. Nous reconstruisons
le monde dans sa totalité programmée : les théories structuralistes ou
informationnelles nous en proposent les moyens.

S) UNE RECUPERATION DES ARTS MINEURS 7

Ainsi l'exploitation du volume s'avire étre une constante esthéti-
que de 1'étre, négligée par 1'art classique qui a imposé par ses succés
passés toute une stéréotyple culturelle., Ce sont les époques en marge



ou en opposition avec l'art classique qui ont su découvrir ces "arts
mineurs" ainsi appelés parce qu'ils n'ont pas atteint leur majorité,
en particulier 1'époque manidriste (XVIe sidcle) plus intéressé & la
maniére de faire qu'au produit, & la combinatoire qu'au résultat, aux
formes de la sensibilité qu'a leurs contenus. C'est 1'épogue manid-
riste qui a effectué la premiére exploration des arts de l'espace, des
jeux de l'homme avec son corps et avec les volumes, et qui a mis clai-
rement en évidence 1'idée de programmation des micro-événements avec
1'émargence de l'opéra et la prééminence donnée & la machinerie de
thédtre ou & l'espace de scéne (Palladio). Ce sera une esthétique in-
formationnelle de 1'espace qui permettra au critique, autrefois com-
mentateur de ce que font les autres, désormais phénoménclogue de la
sensibilité de fournir & l'artiste, devenu programmateur en eémctions,
les regles pour maitriser les rapports de l'individu social aux volu=-
mes offerts & des fins esthétiques.

6) L'ESTHETIQUE INFORMATIONNELLE

L'esthétique informationnelle, se propose, en tant gue branche de
la psychologie de la perception, d'é&tudier toute "oeuvre d'art" en
tant que message transmis par un individu créateur, l'artiste, & un
autre individu prélevé dans la masse sociale. Emetteur et récepteur
font partie d'un méme systdme culturel qui leur propose des répertoires
d'éléments reconnaissables tels que la lettre, le signe, le morphéme,
le gestéme, la position, 1'élément architectural, le cinéma, etc...

C'est, entre autre, le réle de l'esthéticien, de définir 1'ensemble
de ces répartoires de signes. L'artiste ou ce qui en tient lieu, éeri-
vain, peintre, sculpteur, danseur ou acrobate, réalisent un ensemble
appelé "message" ou "oeuvre isclable" comme une séquence de certains
de ces éléments pris dans un certain ordre : "les régles de 1'art"
sont précisément les fagons d'assembler ces éléments d'une maniére
telle qu'elle apporte & 1'individu une certaine quantité de nouveauté
ou d'originalité mais que cette derniére ne soit pas si grande que le
récepteur n'y projette, n'y reconnaisse un certain ordre, en d'autres
termes, qu'il soit capable d'exercer une certaine Erévision sur ce qui
va suivre 3 partir de ce qui précéde, dans une exploratlion séquentiel-
le (musique, ballet, etc...) ou spatiale (tableau, sculpture, etc...)
faite & partir de points de fixation hiérarchisés. S'il en est ainsi,
le récepteur pergoit le message comme une Gestalt ; la perception d'une
forme est conscience de prévisibilité. L'établissement de ce juste
équilibre entre prévisibilité d'une forme, que les informationnistes
mesurent par la grandeur appelée "redondance", et originalité d'un
apport nouveau est la régle fondamentale de 1'artiste, dans la mesure
méme ol il s'adresse & un public, (c'est 1'Esthétique des hommes de
Max Bense). A la limite il peut s'adresser & un seul homme, lui-méme,
dans une affirmation gratuite et sans preuve de validité, ou & un sous
ensemble restreint de la société, la cité des artistes, cénacle,
ghetto ou tour d'ivoire : c'est 1'Esthéticien des Dieux. En fait, cette
analyse est poursuivie par l'esthéticien informationnel dahs une série
hiérarchique de niveaux de la perception : par exemple, dans le mouve-
ment, du gestéme & la figure, de la figure au motif, etc... en explo-
rant, & chaque niveau, le mode d'assemblage des supersignes énoncables
correspondant. Telle est la base de la théorie informationnelle de la
perception et de la création des messages.



7) MESSAGES SEMANTIQUE ET ESTHETIQUE

Jusqu'ad présent, ceci s'applique A toutes les sortes de messages
et l'oeuvre artistique n'y fait pas exception, mais, ce qui caractéri-
se cette dernieére, c'est, d'abord, sa gratuité : le message s'arréte
au public récepteur, il modifie quelque peu a longue échéance le champ
culturel de celui-ci, mais il n'entraine pas de réactions visibles no-
tables (non purposive behavior) : "tout art est parfaitement inutile"
disait Oscar Wilde.

C'est ensuite un autre facteur, 1'idée de plaisir ou de jouis-
sance a partir du message. Celle-ci provient d'abord d¢ la domination
que 1'individu récepteur exerce sur la forme nouvelle qui lui est pre-
sentée. Elle se relie & 1'idée de compréhension si le message offre un
optimum de redondance relativement a l'utilisation du répertoire de
signes. En particulier, dans son comportement explicite, le récepteur
va chercher, spontanément, le niveau du message qui lui apporte cet
optimgm, il n'explorera les autres qu'h partir et en référence & ce-
lui-la.

La valeur d'art se rattache d'autre part &4 1l'idée d'un message
esthétigque qui est superposé au message sémantigue de base, intelligi-
ble, explicitable et traduisible par le spectateur-consommateur. La
compréhension de l'aspect sémantique n'épuise pas le message. Il y a,
dans celui-ci, pour chaque élément une tolérance d'identification, une
marge de variations acceptables sans trahir la reconnalssance de 1'élé-
ment ou du signe ; par exemple dans la démarche il y a bien des fagons
de "faire un pas", de "lever le bras" ou de "se tourner" tout de méme
gqu'il y a bien des vétements poétigues au squelette de pensée ration-
nelle d'ureméme histoire racontée, des variantes d'exécution d'une mé-
me partition musicale etc... Nous appellerons cette marge d'écart :
champ de dispersion esthétique et "message esthétique" la facon pour
le couple créateur-spectateur d'exploiter les éléments perceptibles de
celui-ci, souvent saisis explicitement, en tout cas consciemment par
le créateur, mais inconsciemment par le récepteur, qui, certes, les
regoit, les pergeoit, les diffeéerencie globalement, mais est incapable
de leur donner accdés i la conscience claire.

Nous trouvons donc deux sources de plaisir dans la réception d'un
message, l'une liée & la partie sémantique de celui-ci : la domination
ou la résolution facile d'une forme, l'autre & l'aspect esthétique, au
champ de dispersion, & la fagon de manipuler les signes, en leur ajou-
tant des caractéres perceptibles complémentaires.

La théorie informationnelle a depuis sa création vers 1956, bien
fondé la plupart de ses raisonnements sur des expériences trés varides.
Elle dégage comme essentielle une grandeur gue l'on peut qualifier de
complexité d'un assemblage d'éléments et qui parait é&tre un des fac-
teurs fondamentaux de 1'appréciation perceptive : la redondance variant
en sens inverse de cette complexité, grandeur analogue & 1'information
de SHANNON d'olu son nom de "théorie informationnelle" ; ens»fait il s'a-
git, avant la lettre, d'une structuration des phénoménes pergus qui
donne & la notion d'ordre un aspect métrique et propose des degrés
d'ordre mesurés statistiquement, variant selon la distance relative des
éléments et analogues & la "prégnance" de la théorie de la forme. C'est
1'idée d'ordres proche et lointain, mesurés par un spectre d'ordre.
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L'étre humain n'est jamais susceptible d'appréhender un phéno-
mene trop désordonné, trop complexe, trop riche, soit que celui-ci
comporte un trop grand nombre d'éléments présentés au champ de cons-
cience soit que ces mémes éléments lui soient présentés dans une as-
sociation trop imprévisible. Sans aller jusqu'au chacs, il est déja
submergé, et cette sensation de surcharge (over-flow) perturbe son
aptitude & s'attacker au message.

Notre objet sera de montrer comment cette attitude trés générale
de la théorie informationnelle de 1la perception esthetique s'applique
a tout un univers de messages construits dans l'espace, préparant a
une étude heuristique des arts de l'espace. Nous circonscrirons d'a-
bord ici le sens du terme, car certes, on peut aussi dire que la pein-
ture est "art de 1l'espace" (Vanlier) dans la mesure ol elle présente,
sur un tableau, un espace i deux dimensions projetant une perspective
comme une fenétre ouverte sur le monde(et les critiques d'art ne s'en
sont pas fait faute),mais ce point de vue ne nous conduira pas trés
loin dans la perspective adoptée, en vidant le mot "espace" de son
sens principal.

8) LE MONDE COMME VOLONTE ET COMME REPRESENTATION

Nous nous intéressercns, au sujet des arts de l'espace, beaucoup
moins aux constructions classiques de la perception artistique ; la
vision et 1'audition qui sont, dit Schiller, les sens du lointain,
qu'aux autres canaux de la sensibilité, laissés pratiquement de cété
par les esthéticiens et les artistes, mais qui paraissent devoir étre
rapidement promus au rang de facteurs esthétiques majeurs, au moment
méme ol une sorte de saturation des arts visuels et auditifs paraft
devoir se produire.

Le réle de l'artiste-créateur n'est plus de faire des oceuvres,
mais de faire des idées pour faire des oeuvres, de faire une méta-
création, de proposer de nouveaux arts et d'expérimenter, sur ceux-
ci, arts situés dans de nouvelles dimensions et appréhendés par les
canaux complémentaires de la sensibilité riches en possibilités, de
sensualisation, le toucher, l'olfaction, l'accélération, 1'équilibra-
tion, ou réciproquement tous les actes et mouvements par lesquels
1'individu connait le monde de 1'étendue. L'opérateur humain, auquel
nous nous référerons, posséde la propriété, bien marquée par les cy-
bernéticiens, d'explorer spontanément l'espace libre qui lui est of-
fert dans la mesure, toujours remplie, ol il est, disions-nous, bien
nourri c'est-a-dire posséde un surplus d'énergie vitale disponible,
et un temps libre & consommer dans un budget-temps.

9) LA PEAU, NOUVEAU SENS DE LA PERCEPTION ARTISTIQUE

La séparation entre 1'étre et le monde de 1l'étendue ol se situe
l'ceuvre (proviscirement tout au moins, jusqu’au jour ot l'artiste sk
verra en mesure d'exciter directement les centres du plaisir, réve qui
reste encore dans la sclence fiction) cette frontiére entre 1'étre et
le monde, c'est la peau : la peau est la limite de 1'étre. Elle déter-
mine la différence entre la Nature et l'existence, entre moi et le mon-
de. La peau est une membrane, différant d'une simple paroi, elle éta-
blit une concentration des événements externes & sa surface. Elle pri-
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vilégie une certaine forme dans l'espace ; le lieu de mon corps, di-
sait VALERY. La peau définit 1'étre bio-psychologique ; on dira i

"se sentir bien dans sa peau". Au contraire des organes des sens pré-
férentiels de 1l'homme, vision, audition, goiit, odorat, organes con-
centrés, la peau est un systéme étendu. Si 1'étre n'avait ni sensibi-
lité cutanée, ni perception cénesthésique, il connaitrait le monde de
l'emplacement d'un point et ne lui attacherait aucun parallaxe. L'hom=-
me est réparti dans un espace appréciable d'univers et il le sait,
gridce & cette sensibilité superficielle qui lui suggdre le concept de
volume clos : ce volume balaye l'espace et construit une continuité.
Le fait que les excitations nerveuses soient toujours rapportées a
l'organe sensoriel qui leur a donné naissance, ici le toucher, con-
duit a une sorte de "Théoréme de Poisson" de la communication cutanée i
1'intérieur de notre corps est vide, uniforme et homogéne, protégé
coentre la gravitation,les variations du champ électrique et thermique,
isotrope enfin, il est retranché des événements du monde par la paroi
qui l'en protége : "Ce qu'il y a de plus profond dans 1'homme, disait
encore VALERY, c'est la peau" .

10) ARTS PASSIFS, ARTS ACTIFS

Dans ce cube de référence ol se présentent simultanément & l'at-
tention de 1'esthéticien, d'un c6té les stimulis et de l'autre le sujet
qui les regoit, les pergoit, et en jouit, l'ceuvre sera tout systéme
qui modifie les comportements, visuels, sonores ou tactiles de 1'indi-
vidu d'une fagon prévue & 1'avance par l'artiste. L'oceuvre apparait
alors comme une programmation des actes ou des comportements, l'artisg-
te est programmateur d'un comportement ; il y a 13 une nouvelle défi-
nition de l'oeuvre d'art. Nous dirons encore que l'artiste est cons-
tructeur d'un labyrinthe comme Athanasius KIRCHER l'a été au 18& sidcle,
il est réalisateur d'émotions programmées comme la machinerie de Thé&-
tre de Palladioc ou comme les scenic railways des foires programment une
série d'accélérations au long d'une trajectoire.

Nous devrons distinguer d'abord les arts passifs, ceux ol le con-
sommateur contemple un spectacle qui se déroule dans 1'espace comme le
déplacement d'un certain nombre de points de surfaces ou de volumes
diversement colorés : le Ballet Mécanique de Léger, le ballet des ob-
jets et des étre de N. SCHOEFFER, la danse "& voir" font partie de
cette catégorie. Citons ici les ceuvres cinétiques et tout le mouve-
ment spatlio-dynamique dévelcppé entre autres par SCHOEFFER, MALINA,
TINGUELY et quelques autres.

Nous distinguerons ensuite les arts actifs dans lesquels le spec-
tateur est engagé dans une participation, induit & un compcrtemeﬁt
d'exploration de l'espace offert. Ce sont tous les éléments esthéti-
ques qui relévent de la position. La construction des labyrinthes ou
des jardins, reprenant une ancienne tradition maniériste en fournit un
bon exemple.

En fait ces derniers "arts actifs" se décomposent 4 leur tour en
deux autres catégories 3

a) D'abord ceux qui résultent d'une action de mouvements et de
déformations du corps, nous dirons, en bref, ceux dans lesquels le
stimulus est au-dessous de l'échelle du corps : la boxe, la danse ou
le tennis, nous en donneraient éventuellement des exemples. Aucune




étude d'esthétique ne s'est jusqu'd présent soucide de 1'ordonnance-
ment plus ou moins prévisible des structures d'ordre proche ou loin-
tain qui peuvent régir une session de jerk, ou les programmes semi-
aléatoires des actes de lutte compétitive. Pensons, par exemple, &
l'expansion spontanée dans le volume offert, des danseurs d'une Jjerk
session dans une salle de danse plus ou moins enccmbrée d'obstacles
fixes.

b) La deuxiéme catégorie serait ce qui résulte de la présentation
de stimulis au cours d'un déplacement de 1'étre, n'a pas d'actions
fortes sur son corps et n'exerce donc que la mobilité de ce dernier.

Ce serait les cas ol le stimulus est situé au-dessus de 1'échelle du
corps. Si le musée Guggenheim est une ceuvre d'art, il 1'est de beaucoup
plus au titre d'une forme & pratigquer dans une programmation méthodi-
que de stimuli wvisuels égrenée au cours d'une descente en hélice qu'au
titre d'une ceuvre architecturale & voir au sens strict. Ce point se

trouvera développé dans une esthétique des actes qui reste & construi-
re, paralléle & la théorie génerale des actes, nouvelle vole ouverte

& la psychologie du comportements aprés les travaux de SWEDNER, TOLMAN
et SOROKIN.

11) LE CAHIER DES CHARGES D'UNE ESTHETIQUE DES MOUVEMENTS

Ainsi l'étre se déplacgant dans 1'espace constitue en soi un mou-
vement signifiant et, éventuellement un message & d'autres, un specta=
cle spatial réalisé par un exécutant, programmé par un créateur, sera
le ballet classique ou le systdéme d'improvisition de la pantomime, ou
bien l'expérience personnelle de 1l'espace,la danse, l'exploration du
jardin, le jeu des vitesses et des accélérations de l'acrobate aérien,
tous phénoménes plus ou moins conditionnés par un maftre d'oceuvre 3
l'organisateur de 1'espace.

Nous aurons alors & établir une mise en ordre de l'esthétique des
mouvements. Divers auteurs s'y sont déji essayés dans des domaines
restreints spécialisés tels que, entre autres, le ballet ou le mime.
Citons a cet égard, les écrits de VALERY, la kinésigraphie de LABAN et
nombre d'études ethnologiques sur la description de la danse, mais
dans la plupart de ces écrits en dehors d'une description conscien-
cleuse et un peu générale ou d'une sténographie des mouvements, le mé-
lange du "sémantique" et de "l'esthétique" , de l'oeuvre & voir (tel
que le ballet) et de l'oceuvre & pratiquer (telle que la danse) 3 ré-
duit de beaucoup la généralité des conclusions que ces études pour-
raient permettre. Les travaux de H. FRANK sur 1l'Informatiocn du Mime
basés sur la théorie informationnelle de 1la perception que nous avionsg
proposée en 1958, sont ici plus rationnels et établissent cette guan-
tification élémentaire des mouvements du mime qui permet l'accés & une
théorie informationnelle sommaire.

Une esthétique informationnelle exploitable par le critique com-
me par l'artiste doit étre nécessairement prospective : elle doit sug-
gérer des attitudes, elle doit proposer des arts, indiquer des voles
de la sensibilité. C'est précisément le réle actif dévolu au critique
& partir du moment ol "la critique" au sens traditionnel va pouvoir
se faire & l'ordinateur. Aprés digestion des spectacles ou oceuvres par
un convertisseur analogique digital et passage au crible des valeurs
succesives d'optimidisation du message aux différents niveaux pour une



couche sociale culturelle donnée au public. Que reste-t-il 3 faire au
critique ? : Rédiger (post editing). La critique d'art classique si

elle n'est pas morte est voisine de son extinction, ou de sa mécani-

sation.

L'esthéticien est désormais, qu'il le veuille ou non, le déve-
lopment-enginser des arts nouveaux & une époque ol la facture manuel -
le, l'artisanat, le contact direct avec la matiére perdent de leur
importance pour étre remplacés par le télé-contact du programme, et
l'artificialisation de la fabrication du multiple. L'esthéticien se-
ra prospectif ou ne sera pas : son rdle se confond avec celui de
l'artiste dans une amplification intellectuelle de 1'art basé sur un
structuralisme esthétique des fragments d'environnement. C'est 1'as-
pect mouvement qui nous intéressera ici.

12) DU MOUVEMENT PROPFRE

L'étude des caractéres généraux des déplacements des étres et des
choses par rapport & un cadre n'a guére été faite que par les mathéma-
ticiens de la mécanique rationnelle au chapitre de la Cinématigue,
elle n'a pas encore été abordée sous l'angle perceptif. Le mouvement
est 1l'un des facteurs principaux de l'appropriation de 1'espace par
1'étre, l'espace n'existe phénoménologiquement que par les mouvements
qui le remplissent. Nous étudierons, sous l'angle de l'esthétique in-
formationnelle esquissée précédemment, les mouvements, d'abord dans
leur structure atomique, ensuite dans leurs caractéres globaux. Nous
appellerons Eraxemes les éléments d° actlon, gestemes les éléments du
mouvement du cors humain, cinémes les éléments ou les "atomes" du mou-
vement dans 1l'espace d'un corps. Un acte, ou mouvement d'ensemble, se-
ra une série de déplacements dans l'espace, articulés en une sequence
d'atomes de mouvement, donc de cinémes ou de gestémes. Flus precisé-
ment, ceux-ci vont se combiner en unités plus grandes & un autre ni-
veau, lui aussi diment répertoriable et énongable, ces unités plus
grandes seront appelés "supersignes" par rapport au signe élémentaire
qui est le cinéme. Les mouvements sont composés de superpraxémes de
méme gue les supersignes scnt composés de signes.

Ces mouvements d'ensemble peuvent étre programmés de diverses
fagons :

1®) soit en attachant 1'individu sujet & une poursuite d'éléments
signifiants linéaires (exemple : "suivez les fléches rouges")

2°) soit par la création de parois ou canaux qui restreignent les
trajets possibles de 1'é&tre percevant : les allées d'un jardin ou les
régles semi-impératives d'exploitation du plancher dans la valse vien-
noise en seralent des exemples pratiques.

3®) ils peuvent étre enfin conditionnés en attachant 1'individu
& un trajet imposé dans l'espace par un mobile auquel il participe,
c'est le déploiement d'un paysage en voiture par une route touristi-
que, ou la série programmée d'attractions du Train Fantéme des parcs
d'attracticn.

En bref, nous appellerons art de l'espace : la programmation par
un artiste créateur dans un but esthétique d'une série d'événements
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affectant sensoriellement 1'étre perceptif positivement ou négative-
ment, par le plaisir ou de déplaisir dans un développement spatio-
temporel : celui d'un parcours.

On voit que le trajet de 1'oeil sur la toile du peintre, dans
une exploraticn perspective hiérarchisée i partir de centres d'at-
tention ne constitue ici qu'un aspect bien particulier d'un art de
l'espace pauvrement ressenti, trés étudié par divers auteurs et de-
venu banal (travaux de BUSWELL et MOLNAR). Il s'agit bien en fait
iei d'un art & pratiquer. L'architecture, l'urbanisme, l'art des
jardins, la construction des labyrinthes, la théorie des paysages
synthétiques, seront quelques aspects majeurs de ces arts, considé-
rés jusqu'ici en général comme mineurs. Ils seront des exemples bien
plus pertinents et bien plus intéressants pour le critique que les
classiques exemples de la vision d'un tableau de chevalet.

13) LA CLASSIFICATION DES ARTS DE L'ESPACE

Quels sont donc les différents arts possibles de l'espace 7 Nous
laisserons, avons-nous dit, de cété cet espace faible épuisé par les
générations d'artistes de la surface de 1'image figurative et pers-
pectiviste, ou la photographie réaliste ou abstraite, comme frappés
de stérilité & 1'époque de la copie universelle, du musée imaginaire
et de l'art & 1l'ordinateur ol tout étre peut avoir accés 3 toute ima-
ge du passé, n'importe oll, n'importe quand, pour un prix modique pro-
portionné 4 ses revenus.

L'exploration d'un "champ des possibles" ne peut jamais &tre que
partielle : elle se fera par l'artifice de la matrice heuristique des
arts de l'espace, dont nous aurons i trouver les dimensions. Nous se-
rons donc conduits & faire émerger quelques domaines de multiplicité
des arts de l'espace. En nous basant sur l'analyse précédente, nous
distinguerons tout d'abord les arts passifs ol l'étre découvre un sys-
téme spatial en tant que spectateur, dont le cinéma partiellement to-
tal fournit un exemple, exploitant les multiples canaux disponibles de
la sensibilité, des arts & pratiquer (Kunst als Spiel : de 1'Art comme
Jeu) qui seront peut-étre les plus révélateurs dans notre domaine.
Pour chacun de ceux-ci, nous chercherons & construire nne matrice com-
binatoire dont il convient que 1l'esthéticien établisse les dimensions.
Le terme de "dimensions" sera pris ici au sens d'une simple liste or-
donnancée de multiplicités connaissables et non pas d'une dimension "
"métrique” qui constituerait un cas priviligié de la précédente. Ain-
sl, parlerons-nous des lieux spécifiques, des événements, des objets
et formes Erésentés, des vitesses et trajets, comme de multiplicités
L AR -
enoncables, indépendantes les unes des autres, et qui, par conséquent
suggérent les éléments d'une combinatoire.

Dans les arts ss5ifs nous situerions par exemple 1l'art des pay-
sages ou la vision stéréoscopique de formes géométriques telle que par
exemple l'a réalisé B. JULESZ aux laboratoires Bell en faisant décou-
vrir aux spectateurs, en un spectacle abstrait et intime se déroulant

sur plusieurs minutes, la vision stéréoscopique de structures cachdes
derriére un assemblage de points.
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Nous citerons encore le ballet qui explore la surface rectangu=-
laire perspective d'une scéne par des déplacements de multiples per-
sonnages d'objets, par exemple, les objets pouvant étre eux-mémes
animés de mouvements par le canal du cinéma surréaliste (Ballet mé-
canique). Il est déja possible en ce domaine de faire programmer par
un ordinateur un ballet basé sur une combinatoire des mouvements des
danseurs comme 1'a réalisé Michel NOLL.

Nous citerons encore le mime qui recherche dans une quantifica-
tion cinématique des mouvements de 1'étre 3 construire de ceux-ci
une image hautement expressive par sa schématisation méme, c'est-i-
dire un spectacle pur.

Prenons au contraire les arts & pratiquer. C'est un jeu gratuit
de participations dont l'artiste n'a fait que programmer les possibles
qui se décomposeront matériellement en fonction de la nature de cette
pratique du corps propre du spectateur. On les classera donc entre :

= Ceux qui mettent d'abord en jeu le systéme musculaire : exem-
ple : le catch, la boxe, le tennis, les jeux de société, dont les

formes esthétiques ont été totalement ignorées du critique d'art qui
n'a pas vu leur généralité.

= Ceux, d'autre part, qui mettent en jeu le transfert ambula-
toire : exemple : l'art des jardins, ou des labyrinthes, etc... tous
les spectacles basés sur des visions de décors successifs proposés
par un artiste, cette attitude se confondrait assez facilement avec
ce qu'on a pu appeler autrefois une "architecture". Enfin le trans-
port artificiel : nous avions cité le scenic railway, le train fan-
tome ou cas attractions de foire plus ou moins complexes, mais qui
reposent toutes sur une combinatoire, dans un passage & travers des
situations physiques ou psychologiques.

Marquons au passage, 34 ce propos, le mépris et l'ignorance dans
lequel les intellectuels et la fine fleur de nos critiques d'art by-
zantins ont tenu ces manifestations esthétiques jusqu'a notre époque.
Certes, si jardins et labyrinthes ont eu droit, de temps en temps, a
une notation distraite, si l'architecture s'est imposée au titre d'un
art visuel des volumes, au lieu d'un art 3 pratiquer, les attractions
de foire que nous citons - faute de mieux - ont été laissées au ni-
veau des lunaparks populaires par les aristocrates de 1'intellect de
tous ordres. Seuls encore, les surréalistes & la recherche de sensa-
tions ordonnées et neuves sont montés dans le Train Fantdme, pendant
que les académiciens les regardaient. Ceci rappelle la situation so-
ciale du cinéma en 1928. La critique d'art contemporaine est victime
d'une stéréotypie culturelle qui 1'a détournée de ses buts généraux :
l'analyse esthétique constructive des modalités de programmation des
sensations par l'artiste en vue de la réalisation de nouvelles formes
de la sensibilité.

15) LE MCUVEMENT DE SCHEMATISATION

Espace et temps, nous venons de le voir, n'existent pour 1'homme
que par ce qui les remplit. L'expérience sensualisante de 1'espace,
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c'est le mouvement, la vision n'étant guére qu'un succédané lointain
préparatoire & la sémantisation ou & la conceptualisation de 1'es-
pace. C'est le processus de schématisation qui partant donc de la
sensualité immédiate du corps propre, de l'ocbjet comme image de lui-
méme, (Swift) le dépouille peu & peu de ses propriétés par la vision,
la représentation graphique, le language, la mathématique pour cons-
truire 1l'espace géométrique abstrait. Plus abstraits encore sont les
espaces de configuration construits par notre cerveau comme assembla-
ge combinatoire de grandeurs métriques extraites par l'analyse du
monde extérieur. Ce peint n'a d'intérét que pour 1l'image pédagogique
qui ne passionne guére le critique d'art, nous le laisserons donc pro=
visoirement de cété.

Disons, en tout cas, que le mouvement de schématisation partant
d'un élément concret du réel pour aboutir & un systéme abstrait de
. signes est essentiellement continu et progressif : i1 comporte de
multiples étapes, dont chacune définit un niveau de représentation
de l'univers. L'esthéticien cherche les cadres de raisonnement pro-
pre aux arts de l'espace, en les ensserant dans des réseaux concep-
tuels de classification, d'ordination et éventuellement de mesure que
nous avons esquissés plus haut. Ce sont ceux-ci que résume une "ma-
trice de découverte" des arts de 1'espace.

Une"matrice heuristique"” est la combinaison dans un tableau &
deux ou trois dimensions d'un certain nombre de multiplicités distinc-
tes énoncables en liste, dont chaque combinaison possible définit un
type réalisable, en tout cas imaginable, de phénoméne réel.

Nous construirons donc deux matrices heuristiques. L'une sera
relative 3 1l'espace du sujet : 1l'étre circulant dans un volume ou
dans une surface affectés par des phénoménes extérieurs, parcourant
différents lieux avec différents types de mouvement, et y subissant
différents types de micro-événements, (stimuli, etc...) : de chacune
de ces multiplicités ont peut établir trois listes principales (Fi-
gure). L'autre matrice sera relative & l'espace du spectacle, réalisé
par exemple techniquement par les arts du cinéma, ou le sujet reste en
place devant 1'écran, et voit évoluer un certain nombre de formes
d'objets selon certaines lois de mouvement, chaque objet ayant des
pesitions relatives variables se succedant dans la totaliteé du champ
visuel : pensons aux pigces d'un jeu d'échecs, ou d'un décor de théi-
tre. Ainsi ces deux matrices sont complémentaires ; dans l'une c'est
le sujet qui se déplace, dans l'autre, ce sont les objets qui se dé-
placent.

Pour donner forme exploitable & ces modes de raisonnement pré-
dictif, il convient alors, c'est la tdche assignée & l'artiste, de
répertorier en listes ordonnées, ces "multiplicités" distinctes qui
doivent entrer en combinatoire. Ces listes ordonnées sont toujours
inachevées, mais toujours plus compléte : par exemple : la liste des
micro-événements "possibles" c'est-A-dire réalisables dans leur mo-
dalité physique ; déplacement rapide ou déplacement lent, stimulj
variés, proposition d'cbjets ou de parols & 1'individu etc... Nous
donnerons un exzmple d'un début d'une telle liste, relatif a la ma-
trice sujet.

Voir tableau page 1l3.
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LE REPERTOIRE DES MICRO-EVENEMENTS

MOUVEMENTS POSSIBLES

Liste des micro-événements

Contacts

Chocs

Changements de direction
Accélérations
Déplacement uniforme
Déplacement discontinu

Stimuli wisuels

Stimuli soncre

Stimuli tactiles

Stimuli thermigques

Stimuli olfactifs

Qualificatifs et sous classes

(Qualités sensitives)
brusques, progressifs

variés, répétitifs, fort,
faible, etCss-

angle, nombre, fréquence
positive, négative

vitesse, direction

globaux : Couleurs, etC...

Localisés : Abstractions

Figurations
Localisés : Bruit
Globaux Musique
Crientés Parole

Localisés : élastiques,
rigides, durs, etcu...

Globaux : souple; lisse,
rugueux, etc...

Localisés : chaud, froid,
-1 of S
Globaux

Lumigére uniforme

accéléré ou ralenti

immobilité

rotation

angqulaire
tournant
progressif

vertical

horizontal

angulaire

LIEUX POSSIBLES

Séquentiels, quantifiés,
A variation progressive
Figuratifs (paysages)
Abstraits

Distants

Rapprochés
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Le programme de déplacement est donc établi par l'artiste en
fonction du type d'événements, il représente une séquence et une
trajectoire dans l'espace : pensons pour concrétiser & la disposi-
tion de tableaux dans un musée par un conservateur qui préveit des
temps d'arréts pour ses visiteurs selon un itinéraire, qu'il leur
impose plus ou moine discrétement : ce programme est, en soi,
l'oeuvre compositionnelle du conservateur lui-méme, passé au rang
d'artiste par sa composition dans l'espace. C'est un art 2 prati-
quer et cette oceuvre spatio-temporelle obéit elle-méme & des ca-
ractéres généraux, qui seront percus du visiteur.

16) LES CARACTERES GENERAUX D'UNE SEQUENCE D'ACTES

Enongons en ici gquelques-uns, empruntés & l'idée d'une statis-
tigue des actes & l'intérieur d'un labyrinthe :

- L'ambitus. C'est le déplacement global, la longueur dévelop-
pée du trajet du sujet, la longueur, en bref, du message spatial,
du voyage touristique, de la partie de dames ou d'échecs. Cette lon-
gueur sera appréciée par le sujet en fonction du temps disponible
pour cet individu ("availability") et de sa fantaisie. Un facteur
psychologique qui est 1ié & celle-ci sera dans un labyrinthe in-
connu ce taux d'anxiété qui appartient au message esthétigue 1ié i
une expérience de l'incertain (Unsicherheits Derfahrung) dans le
labyrinthe inconnu. Songeons par exemple & la promenade d'un indi-
vidu dans les rayons d'un grand magasin ou & l'exploration d'une
¥ville inconnue.

- La grandeur des événements rencontrés, grandeur qui peut étre
géométrique (espace occupé), mécanique (importance des forces mises
en jeu), émotionnelle (valeur et investissement psychologique de tel
ou tel événement).

- L'iconicité ou degré de figuratif (ou réciproquement : 1'abs-
traction a partir du réel, la distance au réel). Passons d'un uni-
vers naturel (paysage) & un univers artificiel (architecture) ou
méme géométrique (musée de l'art) nous voyons se suciéder trois de-
grés d'abstraction, ou, inversement, de figquratif.

- La variété des évinements (Extension du répertoire dans la
formule de SHANNON) : c'est l'extension, la grandeur, de la liste
totale des événements imaginables dans le cadre prévu. En fait,
cette liste n'est jamais close & proprement parler, mais toujours
convergente, c'est-a-dire de plus en plus difficile & accroitre.

= Le taux de normalisation des événements ou stimuli : c'est la
reconnaissance de leur cbéissance, de leur conformité plus ou moins
grande & des normes attendues : la lettre typographique est, par
exemple, un systéme trés normalisé. Une action d'un ocuvrier & un
poste de travail est un autre exemple de comportement normalisé, ri-
gide, fidéle & des normes. Ce taux de normalisation implique, en
fait, la grandeur relative du champ de dispersion esthétique par
rapport au contenu sémantique de chaque élément, signe ou micro-évé-
nement, ce que l'on pourrait légitimement appeler actome (atome
dtaction).
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- La complexité de l'ensemble de la séquence ou information re-

gue, au sens de SHANNON, du message artistique global. C'est 1la gran=-
deur de base que nous fournit la théorie de 1'information. On parle
intuitivement de la complexité d'une exposition, de celle d'un laby-
rinthe, de la complexité d'un mode d'emploi, d'un objet ou d'une ma-
chine. Cette complexité est mesurable et c'est 1la un des apports fon-
damentaux de la théorie de l'information.

Deux autres grandeurs trés générales méritent d'étre ajoutées
aux notions précédentes.

- La possibilité d'arrét ou d'interruption dans les parcours &
l'intérieur d'un trajet, de décalages possibles dans le temps est une
caractéristique importante d'un quelconque processus séquentiel dans
la durée. Elle implique, si l'on veut, possibilité de "stationnement",
d'arrét, et donc adaptation possible de 1'individu au rythme proposé
ou imposé. S'arréter devant une affiche au coin d'une rue ou devant
une vitrine de magasin pour les contempler & loisir, ou tout simple=
ment s'arréter sur un mot particulier dans un texte, est un caractére
intrinséque de la lecture, ou du spectacle urbain, qul serait par
exemple supprimé par un trottoir roulant ou par un mode de transport
imposé.

-~ Le taux d'aleatolre, ce sera le degré de’liberté laissé au su-
jet dans le choix d'un trajet ou d'une séquence d'événements soit
dans son aboutissement, dans un sentier aux multiples embranchements,
solt dans des retours en arriére par essai et erreur. Ceci met en pla-
ce une intervention de récepteur-consommateur d'art, dans le jeu et
par 13 l'action de sa créativité propre.

Aléatoire et participation

On pourrait énumérer d'autres caractdres d'un art des déplace-
ments spatiaux 3 pratiquer. Mais on en saisit déji ici toutes les
applications & la critique ou & l'esthétique d'une théorie des paysa-
ges, (importante pour 1'Agence Cook) ou & une théorie de camping
(importante pour le Club Méditarranée) ou encore pour 1'établissement
d'une campagne d'affichage (importante pour les agences de publicité)
ou encore pour la mise en page d'un magazine etc... Nous voyons ici se
dessiner le champ des applications de cette théorie informationnelle
de la perception de l'espace que nous cherchons & esquisser ici. Dé-
gageons plutét un dernier caractére de ce gque nous appelons le taux
d'aléatoire.

5i tout mouvement dans l'espace libre est création dans la me-

sure ol il n'est pas répétitif, la constitution d'une liberté de 1l'es-
pace signifie en fait, une créativité liée au champ des possibles ou-
verts ; le trajet, la séquence ne sont pas déterminés de facon abso-
lue par quelqu'un d'autre. Pensons, si l'on veut, & la taupe qui crée
ses galeries dans le sol ou au promeneur qui choisit ses allées et ses
arréts dans un jardin. Il est 1'homme qul s'en va tout seul et qui
créeune forme spatiale minimum, c'est le degré zéro de la créativité.

Ainsi dans l'occupation spontanée de l'espace, tout mouvement
non répétitif est micro-création, et les remarques que nous venons de
faire sur 1'insertion possible d'une certaine quantité d'aléatoire &
l'intérieur d'un trajet plus ou moins programmé par l'artiste, nous

.

aménent 4 un probléme trés important : celui de la créativité de
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1'homme par le canal de l'oeuvre d'art. La premidre caractéristique
de 1'espace, c'est bien slr, une échelle par rapport & 1'homme et &
cet égard 1'esthéticien établira une hiérarchie de la sensorialité
du systéme des sens (la sensorialité spatiale) en fonction de la
grandeur géométrique des gestes ou actions rapportés & la partie du
corps bhumain mis en jeu, chacun représenterait un "supersigne"”
normalisé de "gestémes", Citons en quelques uns :

- 1l'espace du geste du doigt !pensons au bioclogiste, & 1'orfé-
vre, & l'amoureux)

- l'espace du geste de la main (l'artisan)

- l'espace du geste du bras (le mime, le conducteur de voiture)
l'espace du geste du corps (l'acrobate)
Au dela, pensons aux espaces non plus maftrisés par le geste
ceux dans lesquels on entre (1'automchile, ltappartement)
ruis aux espaces que 1'en parcourt (la rue de la wville, 1'al-
lée du jardin)

- enfin nous trouverons l'espace dont on n'appréhende pas les
limites (le pilote de chasse nous en fournit un exemple dans ses
acrobaties).

mais

o

Il y a 13 toute une série de coquilles qui enserrent 1'homme et
qui s'étendent progressivement jusqu'aux extrémités du monde, dont
WIENER faisait remarquer gqu'elles nous devenaient accessibles par
les télécommunications.

A chaque niveau sensoriel, & chaque échelle de grandeur va se
situer une créativité propre : celle du biologiste gouvernant son
micro-manipulateur, celle du mime qui joue sur le geste qu'il effec-
tue dans sa coquille propre, enfermé dans une s;hére virtyelle &
travers laquelle le voit le spectateur, celle de l'urbaniste qui
créedes zones secrétes, des espaces dissimulés, celle de 1'acrobate
aérien qui construit des figures en jouant avec les lois de la pous-—
sée de 1'air et de la gravitation.

Or la création signifie toujours 1'interrogation sur les régles
du code pratigue, la création est "contestataire" et anarchique, dans
la mesure méme ol elle refuse de s'incliner devant l'existant et de-
vant les processus répétitifs des comportements communs. Pensons, en-
tre autres & la stéréotypie désespérante, & la terne banalité de nos
espaces d'habitat : le rectangle, le cube, la porte, le plafond, le
couloir, la chaise, la table, le 1lit, tous ces gestes banalisés qui
vont finalement perdre toute valeur d'originalité et disparaissent
dans la brume de notre conscience quotidienne, sans rapport & la ri-
chesse gestuelle et spontanée de 1'homme des cavernes devant la na-
ture proche ou du singe grimpé sur un arbre.

18) CREATIVITE ANARCHIQUE ET "HAPPENING" VOLUMIQUE

C'est peut-étre dans le cadre de 1'appropriation de l'espace ur-
bain contraint par la densité volumique croissante des étres que la
créativité spatiale se manifeste le plus clairement comme un phénomé -
ne de réaction contemporain contre les mécanismes sociaux de la con-
formité. Si nous admettons que toute création comporte une part d'a-
narchie - méme si 1'anarchie n'est en rien synonyme de créativité -
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nous sommes conduits de trouver dans ce "happening" de 1'esprit une
valeur force. En d'autres termes, 11 y a dans le "brainstorming”,
dans le "happening”, dans l'ivresse de l'espace, une certaine quan-
tité de créativité spontande qui serait d'autant plus nécessaire &
une société que cette société est plus "conforme". La société évolu-
tive a donc bescin d'une certaine quantité de comportements et de
formes nouvelles ; ce serait ici une définition positive et optimis=-
te de l'anarchie. Il y faut donc un espace d'expansion, un domaine
oropre, un domaine réservé mais ouvert, dans lequel 1'individu puisse
s'épancher. On pourrait, par exemple, se demander dans gquelle mesure
cette créativité s'exerce dans les zones de loisirs "campings“de va-
cances. Les sociclogues ont déjd répondu que 1'étre humain est déja
trop "aliéné", disons trop abruti, par la société consommatoire pour
trouver, dans ces lieux d'expansion, autre chose que la reconstructien
pénible de ce qu'il connaissait déjg. En d'autres termes, le "budget
temps" disponible lui fait défaut.

Soyons optimistes et pensons plutét & ces autres formes, un peu
moins violente d'une certaine anarchie, en tout cas d'une certaine
liberté d'expansion ou d'expression. Mettrong-nous donc les anarchis-
tes dans les caves 7 Non pas, contrairement & ce gqu'on pourrait pen-
ser parce qu'ils doivent étre dissimulés & une société bourgeoise de
la stabilité dans la norme, mais, puisque la conquéte de la liberté
est toujours conquéte sur quelque chose et gqu'elle se relie d'une
quelconque fagon a la conguéte de 1'espace dans une sorte de topo-
sociologie des comportements humains, le créateur supposé, savoir
l'anarchiste contestataire des lois de la physique ou du bon gofit,
devra s'exercer sur quelgque chose. La cave, la galerie souterraine
est dans une structure urbaine qui reste traditionnellement & deux
dimensions, un espace libre tri-“imensionnel que 1'étre peut creuser.
Citons ici 4 titre humoristique quelques galeries de ce genre creu-
sées sous les caves de St-Germain des Frés. Dans les caves, l'étre
peut creuser a sa guise, sans rencontrer de voisins ou de gardiens
de la lei : la cave possiéde un lointain profond, non pas un "far
west" mais en "far deep" qui lui sert de domaine d'expansion. Met-
tons donc les anarchistes en caves pour y creuser les réseaux tro-
glodytiques d'un univers de la liberté des possibles.

19) DE L'ESTHETIQUE DES VERS DE TERRE INTELLIGENTS

La création topologique dans un espace A trois dimensions, en
opposition & la contrainte exercée par le social étendu sur l'espa-
ce superficiel des terrains et des lois, nous propose une image poé-
tique au sujet des arts de l'espace. Notre scciété découvre progres=-
sivement la troisiéme dimension comme facteur d'expansion créatrice
originale, et & ce titre, il n'est peut-étre pas mauvais de commenter
par une fable les facteurs sociaux d'un développement. Cherchons donc
l'esthétique du ver de terre, ce que l'on appellerait volontiers en
anglais "wiggle worm aesthetics™. Pour préciser la nation d'art de
l'espace universel, imaginons une société de vers de terre, supposés
intelligents, et vivant dans la boue des profondeurs marines. Dans
une étude célébre, un physicien montrait la nécessité, pour construi-
re une science chez ces étres fictifs, d'une sexualité de ces vers de
terre les autorisant 3 ces confidences sur l'oreiller qui sont & la
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base d'une culture évolutive et d'autre part, la nécessité d'une con-
serve culturelle par une solidification possible des trous creuses
dans la vase commes des trajectoires qui seraient les éléments séman-
tiques de leurs activités, établissant ces conserves culturelles qui
sont finalement nécessaires au développement d'une culture cumulati-
ve : c'est, en fait, l'idée de bibliothéque. 5'il n'en était pas
ainsi, les vers de terre disparaissant a leur mort, leur société ou-
blierait nécessairement tout ce qu'ils ont pu transmettre comme c'est
le cas d'une culture purement orale qui ne peut étre progressive,
puisqu'dun certain moment, ayant saturéllesprit humain individuel, elle
perd sa faculté de transmission.

Demandens-nous alors, dans la méme ligne de pensée, ce gue se-
rait un art dans cette société de vers caractérisde par sa parfaite
tridimensionalité. Ce serait, 13 encore, la construction de trajec-
toires dans l'espace particuliérement"esthétiques" et gqui seraient so-
lidifiées, stabilisédes & travers la durée, faites pour étre parcourues
par d'autres vers que leur propre créateur, et, correspondant & un
surplus d'énergie, & une gratuité, i une liberté, 3 l'exploitation
d'un champ des possibles. Enfin, ces tunnels pourraient aveir sur
leurs parois des revétements variables procurant aux autres vers qui
les parcourent des sensations variées et programmées dont leur créa-
teur pourrait signer la séquence.

20) LES ARTS DE L'ESPACE A VOIR, LE SPECTACLE

Nous venons d'examiner ici les conditions d'un art de l'espace &
pratiquer, d'un art du sujet ol le sujet se déplace dans une trajec-
toire plus ou moins bien programmée par l'artiste. Examinons mainte-
nant l'espace comme cbjet de contemplation, l'art de l'espace par
procuration, le spectacle spatial tel que le cinéma stéréophonique
perfectionné nous en donne une idée concréte. C'est l'expérience "wi-
cariale™ au sens de Tannenbaum. Le spectateur, dansson fauteuil, par-
court par procuration l'espace vu par la caméra et participe aux ex-
périences de manipulation de celle-ci faites par le groupe createur,
le caméraman, 1'homme du cinéma, qui, par 14 méme filtre et modifie
l'expérience temporelle, la manipule dans le temps par l'idée de mon-
tage synthétique en détruisant les lois du "mouvement propre"” pour les
remplacer par des lois purement artificielles, une synthése totale du
mouvement, puisqu'il crée ce mouvement comme une suite d'étapes, en-
suite photographiées.

Far simple sélection, l'homme de cinéma construit lui aussi un
art conscient des paysages : le spectateur du documentaire abrégé sur
les canyons du Colorado ou le Rhin romantique, télescope des impres-
sions dans un programme gqui lui est imposé et découvre l'expérience
du voyage synthétique. En bref, l'artiste de la caméra s'interpose
comme un écran (un écran de cinéma) entre 1'homme et l'espace ressenti
pour doter cet espace de propriétés sensorielles qu'il ne possedait
pas dans la reéalité, transcendant 1'espace par la vision tout en l'ap-
pauvrissant dans sa phénoménologie concréte. En d'autres termes, il
s'aglt de recréer le réel par la puissance de 1'idée.
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21) L'ESPRIT ARTIFICIEL

La représentation animée de l'espace ne reste done un spectacle
que dans la mesure ou elle se repose sur une image du réel qui 1la
réduit au réle de canal de communication des images et des sens :
c'est le cinéma "réaliste" que nous laissercns ici de cété, comme
trop connu et trop bien étudié.

Mais remarquons que le cinéma construit un espace de représen-—
tation fictif par 1'application de mouvements, qu'il répertorie, &
des objets, qu'il répertorle £galement d'une fagon séparée. Ubjets
ou mouvements peuvent &tre plus cu moins abstraits, c'est-a-dire
vlus ou moins éloignés des mouvements "naturels" auxquels nous som-
mes conditionnés par notre apprentissage de l'espace : le mouvement
d'une pierre qui tombe, d'une femme qui marche, d'une roue qui tour-
ne sont des mouvements naturels, concrets, immédiats, évidents. Au
contraire tel mouvement discontinu, tel déplacement en spirale, tel
trajet comportant des chocs et des accélérations brusques sont pour
nous, habitués d'une nature physique qui ne fait de sauts, des mou-
vements "abstraits", inhabituels, inconnus. En d'autres termes, tout
comme nous avons a propos des cbjets, dégagé un caractére d'opposi-
tion entre le concret de l'abstrait, une échelle d'abstraction dans
la représentation des cobjets, nous pourrons de méme, a propos des
mouvements cette fois dégager aussi une échelle d'abstraction :
trouver des mouvements plus ou moins concrets et plus ou moins abs-
traits, en bref, séparer 1'idée de mouvement de 1'idée des objets
qui sont en mouvement.

Ceci nous conduit & un autre type de raisonnement : la matrice
heuristique du cinéma dans sa reconstitution des arts de 1'espace
qui propose une combinatoire de deux processus distincts de schéma-
tisation c'est-a-dire de passage du concret & 1l'abstrait, de 1'ico-
nal au conceptuel, du vécu au pensé : ces deux processus étant dis-
tincts pour l'image représentée, {(ici en 1'occurence image d'objets
dans 1'espace) et pour le mouvement représenté (qui s'applique &
cette image). Ainsi les objets se réduiraient dans notre représen-—
tation, d'aprés l'analyse précédente, & des assemblages de contours
(morphémes ou éléments de formes) et les mouvements aussi seraient
les séquences plus ou moins harmonieuses, de séries de cinémes, ou
fragments de mouvements. Morphémes et cindmes sont les éléments
d'une analyse structuraliste, ils autorisent dans leur combinaison
la construction d'un nouveau type d'espace visualisé par le specta-
teur sur l'écran du cinéma total : celui-ci est construit par l'ar-
tiste en s'aicant de 1l'ordinateur par 1l'application de mouvements
(ou de séquences de cindmes particuliers) plus ou moins abstraits,
a8 des objets, ou & des images d'cbjets, eux-mémes plus ou moins con-
crets (ou plus ou moins abstraits). Toute une combinatoire se pro-

pese, c'est bien 1'idée d'une matrice heuristique.

Ceci suggére une expérience nouvelle de lt'espace vu par le
spectateur dans ce jeu ol les objets naturels sont éventuellement
pourvus de mouvements non-naturels ou réciproquement. Cet art de
l'espace, projeté en deux dimensions, & partir des jeux de la pers-
pective, réalisé en trois dimensions dans certaines structures abs-
traites par 1'utilisation de la stéréoscopie correspond aux explo-
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rations les plus récentes de la reconstruction du réel par 1'ordina-
teur (Michael NOLL). Rappelons ici les travaux précurseurs de Mac
LAREN qui, prenant un objet naturel tel qu'une chaise, lui applique
par des artifices de caméra, des mouvements qui, pour &tre naturels,
n'en sont pas moins tout & fait éloignés du "concept de chaise" ; le
mouvement de la femme coquette, créant par 1A méme un spectacle d'un
phénoméne de 1'espace qui nous est inconnu.

En fait, cette exploration de la matrice heuristique du cinéma
n'en est encore qu'a son début. Le cinéma réaliste classique prenait
des objets réels auxquels il appliquait des mouvements réels et ne
s'est permis que récemment quelques fantaisies en ce domaine, telles
que par exemple, le cinéma accéléré ou ralenti. L'univers de la fic—
tion cinématographique est restd, jusqu'hd présent, celui ol 1'on
photographiait un objet pour avoir son image : par la construction
de ce que les théoriciens de 1l'image appellent "l'icone™ & partir
de l'objet lui-méme.

Ce stade est désormais, en principe, dépassé : nous pouwons
faire la photographie d'un objet avant méme e cet objet n'existe
dans le monde et par la méme, nous pouvons separer totalement l'ex-
perience de l'espace peuplé d'objets en tant que spectacle, de la
réalité méme de ces objets. Certes, nous restons encore étrangers
aux possibilités de la reconstruction totale de 1'univers visuel.
Celle-ci n'est vraiment possible gque par l'intermédiaire de 1'ima-
gerie électronique construit & 1l'ordinateur, dans laquelle l'artiste
a joué encore jusqu'd présent trop peu de réle.

22) LE LABYRINTHE COMME ARCHETYPE DES ARTS DE L'ESPACE

Nous terminerons ces remarques sur la structure des arts de
l'espace en prélevant un modéle important, le labyrinthe. Déjd plu-
sieurs fois évoqué ici, le labyrinthe doit étre considéré comme un
modéle canonique d'une esthétique topographique ou topo-esthétique.
Le labyrinthe est bien connu des psychologues de la perceptiocn et de
l'apprentissage qui y font courir des rats ou des étudiants (SMALL).
D'autre part, il a été créé et développé & partir d'une doctrine
mystique reprise par le grand mouvement maniériste au 17& siécle,
protagoniste d'arts ol la manidre d'exécuter 1'emporte sur le fond H
il a trouvé chez KIRCHER = 1é°3 cité - son meilleur théoricien :
BORGES a su récemment évoquer la valeur émotionnelle du labyrinthe
dans ses fictions. Le labyrinthe apparait dans la perspective propo-
sée des arts de l'espace comme la forme canonigue d'un art a pratiquer
par le mouvement et l'expérience personnels. Nous n'en dégagerons ici
que l'aspect sémantique laissant de cSté les facteurs émotionnels qui
colorent le parcours d'un labyrinthe.

Un labyrinthe est un systéme de couloirs ou passages répartis
d'une fagon a priori imprévisible par l'esprit du sujet parcourant,
qui doit y deécouvrir un trajet conduisant de l'entrée & la sortie,
c'est-a-dire, construire dansson esprit "une Gestalt" comme un mes-
sage sélectif et hiérarchisé & partir des fragments de parcours.

On peut classer les labyrinthes d'abord en fonction de leurs
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dimensions. Un labyrinthe a, au moins, deux dimensions : ce sont

les plus courants, celui de Hampton Court cu de Chartres tracés sur
une surface et matérialisés éventuellement par des parois ou par des
lignes.

On peut construire pourtant des labyrinthes & trois dimensions
spatiales dans un édifice ou un volume de représentation avec des
couloirs et des escaliers débouchant les uns sur les autres : un
exemple courant de ce processus est donné par les grands magasins
aux multiples rayons qui nous en suggérent une idée pour des appli-
cations semi-artistiques.

Enfin, l'artiste peut considérer et réaliser des labyrinthes &
guatre dimensions en partant d'un labyrinthe 3 trois dimensions com-
portant des portes de communication entre les différents couloirs,
ou tuyaux, dont il modifie 1'état de fermeture ou d'ouverture & di-
vers instants successifs, selon un programme qui peut étre répéti-
tif, par 1& susceptible d'apprentissage, donc de solution effective
de découverte.

On distinguera ensuite les labyrinthes 3 1'échelle de 1'étre,
faits pour étre parcourus, de ceux qui sont & voir seulement, qui
constituent un simple schéma parcouru par la pensée. Mais, surtout,
nous distinguercons ici les labyrinthes purement topologiques, des
labyrinthes & événements dans lesquels des stimuli sensoriels : par
exemple, présentation d'un tableau de maitre, éclairage en couleur,
bain chaud etc... viennent enrichir le trajet d'une somme d'expé-
rience, présentées dans un ordre fonction du comportement de 1'indi-
vidu sujet. Ainsi, le musée, le grand magasin peuvent-ils étre con-
Gus comme des labyrinthes parcourus selon certains rythmes par cer-
tains individus dans une programmation du beau, du séduisant, du
plaisir, de la douleur provisoire consommatrice, dans une esthétique
de la vie quotidienne qui attend ses critiques d'art. La structure
du tissu urbain avec ses affiches, ses vitrines, ses attractions lo-
calisées et en particulier des centres de loisirs ou "shopping cen-
tres” tels que ceux de Brasilia ou de Stockholm, fournit & cet égard
des exemples remarquables d'applications extrémement importantes, en-
tiérement laissées jusqu'a présent par les artistes & la discrétion
des fonctionnalistes.

Une troisidme fagon de classer les labyrinthes consiste & dis-
tinguer les labyrinthes & une ou a plusieurs sclutions. Dans les
premiers, il n'y a qu'un trajet correct de l'entrée & la sortie ;
tous les autres, qui se greffent sur celui-ci sont nécessairement
des repentirs, avec des retours en arridre. Dans les seconds, qui
ont plusieurs solutions, il y a donc plusieurs facons de parvenir
de l'entrée & la sortie ; c'est ce qu'on appelle en mathématique,
des espaces 3 connexions multiples.

3i 1'on imagine un musée constitué comme un labyrinthe de cou-
loirs & plusieurs solutions, on congoit qu'il soit possible de fai-
re de ce cimetiére de la culture gu'est le musée traditionnel, un
lieu d'expériencessensorielles renouvelées : dans la mesure ol il Y
a plusieurs fagons de visiter un méme musée, chacune fournissant
des impressions picturales ou esthétiques différentes, en y trouvant
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des choses différentes ordonnancées dans nos sensations d'une fa-

gon différente, créant donc la possibilité d'un renouvellement de

l'originalité faisant du musée une expérience (Erfahrung) en soin

un épuisement progressif attaché i la richesse de l'oeuvre d'art

de la méta-ceuvre d'art actualisée par le musée lui-méme indépen-

damment des ceuvres d'art qu'il renferme : le musée devient oceuvre
d'art en soi.

Enfin, le labyrinthe posséde la propriété de dissocier la ri-
chesse topologique du volume topoqraphi €, pulsqu'il permet de
realiser un trés grand parcours dans un faible volume. Supposons
qu'on y engage un grand nombre d'hommes qui vont se disperser dans
celui-ci au gré de leurs erreurs ou de leurs intuitions. Tous
étant dispersés, chacun peut se trouver isolé dans un environne-
ment purement matériel de parois ou de stimuli, réalisant une so-
litude psychologigue factuelle conjuguée avec une densité globale,
des étres considérable , dans le volume éométrique qui enserre ce
labyrinthe. Il y a 13 une nouvelle mani ulation de 1'espace dont
les applications & l'urbanisme sont evidentes puisqu'elle conjugue
une haute densité géométrique et économique avec une densité appa-
rente trés faible pour 1'individu isclé et concrétise la solitude
du désert dans la densité de la ville.

On imagine 3 ce raisonnement d'esthétique de 1'espace des ap-
plications touristiques telles que la solitude devant les paysages,
ou l'organisation des camps de vacances. Nous dirons que le laby-
rinthe est du désert en boite de conserve (canned desert).

Un labyrinthe sera apprécié par sa complexité (en unités bi-
naires) son volume (en métres cubes), les événements qui marquent
sor. sarcours (la liste de ceux-ci) les probabilités des différents
trajets, sa longueur, le degré d'angoisse qu'il est susceptible de
provoquer, 1'angoisse intervenant au titre d'éléments esthétiques,
comme l'ont bien montré les psychanalystes : angoisse de recherche
de la sortie, anxiété des évenements & venir au détour du couloir.
Le labyrinthe apparait donc comme la forme cancnigue de 1'expé-
rience de l'espace et nous le proposons a l'attention de l'artiste
et du critique d'art.

CONCLUSION

Nous avons proposé dans cet apergu sur les arts de l'espace un
certain nombre de points carrefour qu'il est bon de résumer ici.

1®) Le constat du déclin des arts anciens, peinture de surface
et de chevalet, sculpture de socle et musique de concert sont ré-
duits au kitsch universel par la copie multiple, accessible 3 toutes
les bourses, et la dégradation dans la banalité sociale de leur ré-
serve d'originalité créatrice, si haute qu'ait été celle-ci 3 ]1'ori-
gine.

2°) La Nature est une erreur. Il n'y a plus de Nature dans une
société urbaine et technologique qui reconstruit de toutes pidces




les éléments de son environnement. La philosophie structuraliste
qui prétend assembler un certain nombre d'éléments selon un cer—
tain ordre appelé "structure" est l'expression pragmatique éviden-
te de la vraie notion d'une société moderne de 1l'artificiel dans
laguelle la "Nature" est réduite aux parcs nationaux entourés de
grilles et de pancartes.

3°) L'axiome fondamental de la conserve culturelle : en tout
lieu, en tout temps, toute forme, visuelle ou sonore, digne de re-
marque qui a été créée quelque part dans le monde est accessible &
tous & un prix acceptable pour chacun.

C'est sur la base de cette universalité d'acceés que 1l'esthéti-
cien conscient de l'expérience du musée imaginaire doit construire
ses nouveaux critéres de choix. Le musee imaginaire, somme de toutes
les reproductions de toutes les oceuvres d'art & tous moments, n'est
lui méme qu'un fragment de 1l'immense entreprise de cristallisation
de l'art kitsch contemporaine : fermez les musées, ouvrez les bou-
tiques (de cartes postales et de disques).

4°) L'artiste ne fait plus d'ceuvres ; il fait des idées pour
faire des ceuvres, ses idées sont réalisées par l'ordinateur, le
programmateur, l'esclave plus ou moins mécanisé. L'artiste est met-
teur en oeuvre. Le critique ne réfléchit plus sur les oeuvres, il
est provocateur, incitateur, tentateur. L'un et 1'autre collaborent
a construire de nouveaux arts dans une méta-création, travaillant
directement sur la sensibilité, qui définit le "champ des possibles"
inexplorés.

5°) Le critique doit récupérer puis transmettre 4 1l'artiste,
tous les arts de l'espace descendus a 1'abandon au niveau des tri-
vialités de foires, des amusettes maniédristes et des jeux de socié-
té. Il informera la masse plastique du Public pour activer la sécré-
tion de nouvelles exigences et de nouvelles valeurs, appliquées &
l'étalement dans un volume cu dans une durée, de micro-dvénements
sensoriels.

6°) Les arts de l'espace sont d'abord, ceux qui construisent
notre perception sensuelle de l'espace offert comme une somme d'ex-
périences. Ils font appel A une multiplicité de messages partiels
ou micro-événements, situés dans trois dimensions, l'artiste pro-
grammant un parcours accepté, subi ou modifié par le conscmmateur
d'art, image sociologique qui remplace l'amateur des sidcles passés.

7°) Les arts de 1l'espace sont soit des arts & pratiquer, soit
des arts & voir : les arts & pratiquer (dont 1'urbanisme, 1'art des
jardins) reposent sur une nécessaire mais spontanée participation
de 1'individu percepteur sanctionné par un paiement ; on paye a
l'entrée du train fantdme comme de 1'antigue musée i on paye en
budget-temps, en effort d'attention, en investissement psychologi-
que. Les arts de l'espace & voir sont traduits par le spectacle to-
tal. Ils sont une présentation de l'espace dans lequel le specta-
teur immobile pergoit une expérience vicariale des mouvements de
l'image qui lui est proposée. Les arts de l'espace spectacle ont
été jusqu'd présent, des arts réalistes nour la plus grande partie.
Nous savons désormais avec l'imagerie électronique et l'ordinateur
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dissocier & l'intérieur de 1'image animée, 1'image de son animation,
l'image et le mouvement. Image et mouvement, sont séparément soumis
au processus de schématisation : Ils peuvent étre 1'un ou l'autre
plus ou moins abstraits et nous sommes désormais capables, au moins
en principe, d'appliquer n'importe guel mouvement sur n'importe
quelle image, créant une expérience transcendante d'un espace et
d'un mouvement qui n'ont jamais existé.

£°) L'exploration de la matrice heuristigue du mouvement des
objets imaginaires est la voie la plus normale ouverte aux arts de

l'espace.

5°) Le labyrinthe est le modiéle canonique d'un art de l'espace
a4 pratiquer. Il implique une multiplicité d4'événements programmés
selon des parcours, c'est dire, 3 la fois dans le temps et dans 1l'es-
pace déterminés par la topographie du labyrinthe, les délais d'occur-
rence étant eux-mémes liés aux trajets topologiques et physiques du
labyrinthe & deux, trois ou quatre dimensions. Ils établissent une
nouvelle esthétique, régie par la théorie informationnelle de la per-
ception.

10°) Il est temps que la critique d'art devienne prospective ;
qu'elle abandonne ce qu'on a fait déjﬂ pour s'intéresser E ce qu'on
pourrait faire et en délimiter les modalités. L'esthétique spatiale
est un champ ouvert a la chasse critique, dont le guide est la théo-

rie perceptive.

11°) Comme tous les arts, perception spatiale est liée & la com-
plexité du systéme de stimuli. Elle est désormais déterminée dans
ses réalisations par les machines & manipuler des données complexes
en interaction, & savoir les ordinateurs (computers). Faisant essen-
tiellement un appel & 1'idée de programme, elle offre un champ neuf
a4 1'art de 1l'ordinateur plus neuf gque celui des arts conventionnels.

12°) La perception spatiale permet de reconstruire de facon pri-
vilégiée les contacts de 1'homme avec l'environnement, en mafitrisant
les conditions d'inter-face de celui-ci. En dehors d'immenses appli-
cations pratiques : décors de vie, ameublement, urbanisme, industrie
d'exploitation de paysages, construction de paysages synthétiques,
etc..., l'artiste régit l'adaptation de 1'homme au milieu, il cherche
a le réconcilier par la voie de la sensualité au monde dans lequel il
doit vivre fondant une topo-esthétique comme science, et art, d'ap-
prentissage ae l'espace.

13°) Le monde doit ressembler a 1'homme et non pas 1'homme au
monde : nous en avons désormais les moyens.

Abraham MOLES
Institut de Psychologie Sociale
STRASBOURG



