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Du sens constitué a la constitution du sens
par Leszek Brogowski

Sans compter quelques avant-courriers, ¢'est aprés la Seconde Guerre que commence
dans l'art la démystification d'une certaine esthétique romantique, 4 savair du mythe
d'une «connaissance- intime, subtile et profonde, dont I'art, et seul an, serait la source,
Pour Paul Klee, 'art est encore une métaphysique des choses, pour les surréalistes un
bain alchimique réconciliant la réalité avec le désir, pour Mondrian une expression a
peine voilée du mysticisme protestant. Le cubisme est censé dévoiler une connaissance
alternative de l'espace-temps et Cézanne réve juste avant lui de I'art qui, telle une scien-
ce exacte, révélerait les lois du visuel ; sans parler de la théosophie de la quatrieme
dimension chez Malevitch. —Mais plus étonnant que dans l'art, est la persévérance de
ce mythe en philosophie. Lorsque les artistes tendent 4 le dépasser, notamment & partir
des années cinguante, le tourmant du xix® et du xx® siécles reste la référence majeure
des philosophes : Derrida se penchera sur les souliers de Van Gogh, Merleau-Ponty
deécouvrira la peinture de Cézanne, Michel Henry se fera exégéte de Kandinsky,
Maldiney interprétera Mird, Klee ou Brague. En méme temps, les artistes chercheront,
de diverses manieres, a transformer le concept méme de I'art : en y apporiant |a
canscience sociologigue, afin de jouver les stratégies institutionnelles (Duchamp), en poli-
tisant l'art (pop art), en mettant en cause son versant artisanal (minimal art), en passant
du théatre aux séances de «psychothérapie existentielle» (Grotowski) ou en le soumet-
tant & une auto-analyse sémiotigue (I'art conceptuel). Cette dermiére tendance, an inscri-
vant l'ambition de dominer les significations dans |'essence du projet artistique, confére
une nouvelle actualité aux intuitions esthétiques de Dilthey, concentrées sur la délivran-
ce hermeneutique de la signification [Bedeutung] et opposées, tour & tour, au =concept
stérile du beaun', 4 la conception de limagination créatrice® et & l'asthétique du faire
fein Machen]3.

Le travail artistique de Dlubak est une quéte de l'origine de la signification dans
l'art. Dés les années quarante, il semble se tourner résalument ot avec CONSEquUence
vers ce gu'est ensuite devenu I'art concepluel, mais, lorsque celui-ci se cristallise, l'on
peut apprécier l'originalité et I'indépendance du chemin diubakien. Prenant la mesure de
I'evolution historique du contenu de I'art, le conceptualisme fut une tentative de redéfini-
tion (ou d'auto-définition) de son statut actuel, Le titre de I'article de Catherine Millet de
1970, «L'ant conceptuel comme sémiotique de l'art»?, résume avec précision et congi-
sion cette tendance dans I'art & I'accomplissement de la lucidité de I'auto-conscience
dans une analyse linguistique. Logiquement, le structuralisme et la philosophie analy-
tique anglo-saxonne en constituent les repéres intellectuels. Diubak, lui aussi, &'intéras-
se au structuralisme et remonte & I'une de ses sources en étudiant Jan Mukafovsky,
auteur praguois proche de Jacobson ; dans sa conférence de 1978, «L'art au-dela de
l'univers des significations-5, on en trouvera des échos, mais aussi la volonté de dépas-
sement que le titre érige en programme. Ce texte apporte l'idée du «signe vide» qui se
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remplit de signification dans le «processus de la formation de l'idée artistique» : ce pro-
cessus, declare Diubak, est 'an lui-méme. Tout en rejetant Ninterprétation sociologigque

de son concept du =signe wide: expligue gue celui-ci =ne signifie pas encore l'ar,

mais qu'il apparait [pourtant] dans un contexte historigue et culturel determ .
Virtugllement il est contenu dans ce contexte et virtuellement il appartient a l'art=8. L'au-
dela du monde des significations s'avére étre I'en deca du sens déja constitué. Passer
au-dela de la signification, ¢'est passer dedans, en pergant sa crolte, c'est-a-dire les
sediments de la signification qu'est le style

«Désymbolisations=, texte de 1978 accompagnant ‘axposition personnelle au

sement du sens ; le slyle n'est gu'un

Musée de Lodz”, creuse davantage l'idée de déps

état pétnfie de la signification. |l apparait alors que l'experience esthelique necessite un
exercice difficile d'inversion du regard, au bout duguel ce n'est pas le signe rempli gui se
constitue : 'expérience consiste plutdt dans la tension a maintenir intacte la potentialité
du signe vide. Cefie nouvelle perception de I'ceuvre, écnit Diubak, se fera =en dehors de
l'information, de I'expression, de I'esthétique. Un objet d'art existant dans la realite, mais
privé de qualités et de forme par une cbservation spécifigue. Observation congue
comme une sorte de méditation qui met entre parenthéses toutes les significations &t
es références, qui rend insensible a tous les plaisirs superficiels gu apporte le regarg
Les parties de 'objet agissent les unes sur les autres comme des ements gui se nau-
tralisent ; par la répetition, par la mise en évidence de sa structure, par la delimitation de
son domaine dans un espace réel et mental détermingé. Dans cette situation, un signe
qui signifie ou qui pourrait signifier |'art redevient un signe vide. Nous sommes au seuil
de ce processus dans lequel 'art nait 8. Ce n'est pas le sens de I';euvre qui se dérobe,
comme on le pense d'habitude ; Diubak s'intéresse, au contraire, a des situahons dans
lesguelles c'est le spectateur gqui se dérobe & |'élre du sens pour se metire face 4 la
source méme de son perpétuel devenir. Lorsque le «signe vide», qui constitue I'état pri-

mitif de tous les projets artistiques, ne peut plus étre degage de sous les gisements Ou

sens, certes, «sa signification continue & se modifier, écrit Dlubak, mais desormais salon
e principe de la transformation universelle des significations, conditionnee par le contex

te du temps»2. On passe alors de 'art & lhistoire de l'art. Le sens est repéré et approprie
sous forme de style. Il n'est plus devenir, il est devenu 'étre

de comparer I'attitude que Diubak

Jai signalé ailleurs Fintérét gu'il pourrait y a
propose dans =Désymbolisations», en tant qu'exercice spécifique de perception esthe
tique, avec l'expérience phénoménologique de |'époché chez Husser!'?, congue comme
une sorte de suspension de toutes les convictions contenues dans l'attitude naturelie,
dont la croyance dans |'existence du monde, afin d'observer l'apparition et la constitution
du sens de ce monde dans |la conscience. Dans les deux cas, la «prise entre paren-
théses= [Einklammerung] est solidaire d'une inversion du «regard=, permettant d'aller a
‘encontre du mouvement consiitulii de sens ; les deux visent 4 appréhender la significa-
tion dans le lieu de son origine. Cependant, chez Dlubak, la recherche du processus ori-
ginaire de la constitution du sens n'est pas distincte de la reéflexion sur la structure (-un
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comexte historique et culturel détermings) en tant que condition de possibilite du signe

vide, c'est-a-dire du signifiant dont le processus de «remplissement» par le sens n'a pas
encore commence

C'est chez Mer EHLI-PUH'I'!' que I'on trouve ega ament une telle double inspiration, a
la fois structuraliste (Saussure) et phénoménologique (Husserl). C'est pourguoi,
Mereau-Ponty a pu écrire que si la langue «veut dire quelque chose, ce n'est pas que =
chague signe vehicule une signification qui lui appartiendrait [...]. Chacun d'eux n'expri-
me que par référence & un cerain outillage mental, & un certain aménagement de nos
ustensiles culturels, et ils sont tous ensemble comme un formulaire en blanc que I'on a
pas encore rempli='!. Cependant, Merleau-Ponty dépasse la linguistigue en considérant
la virtualité du sens non comme celle de la pensée, mais comme celle de I'expression ; il
dépasse aussi la phénoménologie de Husser en considérant que lintentionnalité qu
ramplit de signification le signe vide a sa source ultime dans la corporéité. L'analogie
entre Merleau-Ponty et Diubak a ses limites déja dans le fait que ce demier, tout en etu-
diant les structuralistes et les linguistes praguois, trouve sa solution «phénomeénalo-
gique»'2 du probléme du sens intuitivement, dans la seule cohérence de son travail
artistique ; il ne vise pas a construire une théorie, mais cherche 4 comprengre I'appari-
tion du sens dans l'art et, de la réflexion sur ce probléme, il fait un élément des projets
qu'il entreprend en tant qu'artiste. En plus, si son idée de la perception esthetique peut
etre mise en rapport avec 'époche, elle ne se satisfait pourtant pas —si je le vois bien-
d'atteindre 'origine d'ol le sens jaillit, mais exige que le spectateur maintienne ce regard
inverse, tourne vers la source : tant qu'il maintiendra le sens dans sa pure virtualite, il y
aura de I'art, Le spectateur a donc a se mesurer avec la source et, lorsqu'il ne supporte
plus cette &preuve, I'art se fossilise et devient I'histoire de I'art. Cette dimension diony- v
siaque, tellement rare dans les projets conceptualistes, n'est pas ramenee chez Diubak
& un simple jeu des significations!3. En effet, il s'interroge sur l'origine et la consfitution
du sens dans le monde, analogiquement & Merleau-Ponty dont la philosaphie de
l'expression s'oppose a la phénomeénologie qui a ramené I'étre du monde au sens du
monde. —Malgré les différences, les intuitions de Diubak convergent avec les positions
théoriques de Merleau-FPonty.

D'ores et déja se laisse repérer l'originalité du projet diubakien : comme les artistes
conceptuels, il considére que dans une attitude rationnelle et lucide, I'art doit chercher a

nte, dont la

dominer ses propres significations, mais de celles-ci il se fait une idée différ
coincidence avec la phénoménologie de Merleau-Ponty fait pressentir le potentiel théo-
rique. A l'inspiration sémiologique de I'art concepluel, il ajoute 'exigence d'une quéte de
la constitution du sens dans le processus gu'il identifie & I'an. Aucun artiste conceptuel,
que je sache, n'a entrepris une recherche analogue, tous ont pourtant été concernes, de
prés ou de loin, par les problémes de sémiologie ; sinon Robert Morris, lui directement
inspiré par les lectures de Merleau-Ponty !4,

Ces intuitions théoriques ne valent cependant que par rapport a une ceraine pra-
tique de I'art dont il faut mettre en évidence la specificite : sans cette interrogation. la
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presentation de son projet artistique resterait incompléte. Diubak cherche a dégager la
réalité ultime de I'art du «processus de la formation de lidée artistique»'%, processus qui
consiste dans la constitution du sens, dans quelque chose de plus originaire done que
le sens constitué. Celui-ci est le style, celle-1a est sa genése. L'esthétiqgue (Delacroix,
Dilthey, Walfflin, Malraux, E. Staiger) et la philosophie (E. Staiger, Husserl, Merleau-
Ponty, Sartre) s'accordent pour reconnaitre l'importance du concept du style. Mais le

style c'esl un dépdt du sens ; pour appréhender la signification in

afu nascend, il faut
le briser. Tache difficile, non seulement parce qu'elle va a contre-courant des tendances

psychologiques (institution d'une identite) et des cultures artistiques (pour l'artiste, le style

est une fagon de penser), mais parce qu'elle défie également les concepls abrités contre
toute défiance par les afforts reunis de I'esthétique et de la philosophie. Selon quelles
modalités Diubak disloque-t-il donc le style pour faire apparaitre le sens naissant ?

La clé de la réponse est a chercher dans I'emploi paralléle et indissociable de la
peinture et de la photographie. Ainsi Diubak confére une nouvelle actualité 4 des idées
qui ont déja connu la fascination des artistes. En effet, en 1855, Antoine J. Wiertz
assigne a la photographie la tache d'une illumination philosophique de la ':}r.n"turr.""

Walter Benjamin reprend et modifie celte idée. En détruisant I'aura, résidu du rituel, la

photog

nhie conduit & la transformation du concept de 'art, mais la peinture, malgré
son effort d'adaptation, se voit dépassée dans ce nouveau contexte'” * la photographie
illumine en lui portant un coup mortel.
Sceptique vis-a-vis de ces prédictions de la mort de la peinture, qu'elles émanent
das années trente ou soixante-dix, Diubak pratique conjointement la peinture et la pholo-
graphie : elles se commandent 'une l'autre, elles se commentent et démentent récipro-

quement. Il

zute avec la spécificité de chacune : la photographie trouve la matrice de
I'image qu'elle produira comme uné donnée irrésistible, susceptible tout au plus de
diverses transformations, alors que la peinture organise son image sans confrainte exté-
rieure. C'est pourgquoi I'abstraction n'a pas le méme sens en peinture et en photographie
Mais dans ses premiers projets, paradoxalement, c'est la photographie qui révéle des
images abstraites (1948), alors que les séries de tableaux de 1955 («Matemité- et
«Guerre») restent figuratives. Au fur et & mesure que la peinture devient abstraite a son
tour'® |a photographie, elle, retrouve dabord les objets (cycle «Existences» depuis

1958), ensuite le corps humain'®, plus tard le «paysage~2Y, voire le portrait. C'est essen-
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