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Dans Beyond Modern Sculpture, Jack Burnam rapporte que Rodin, en évoquant la pra-
tique de la polychromie dans la statuaire grecque ancienne, se serait exclamé: «Et pourtant,
je sais bien qu'ils ne les ont pas coloriées!»'. Quels qu‘aient pu étre le contexte et la perti-
nence de cette prise de position (qui n'est pas loin d'un procés d’intentions), elle n'en sou-
ligne pas moins un probléme fondamental en arts plastiques, celui des rapports entre la bidi-
mensionnalité et la tridimensionnalité.

Ces rapports ambigus s'il en est, et auxquels la dialectique traditionnelle peinture-sculp-
ture, étendue en cette fin de siécle 4 de nouveaux media empruntant de nouvelles avenues’
ne fait qu'ajouter, me paraissent pourtant susceptibles de nourrir une réflexion significative
sur certaines caractéristiques de la sculpture, généralement peu abordées. Le point de départ
de la présente réflexion provient d'un texte de Didier Anzieu portant, sous le théme du
Dehors et du dedans, sur le “Moi-peau™,

Le Moi-peau, dont Anzieu postule 'existence et qu'il désigne comme «une figuration
dont le moi de I'enfant se sert au cours des phases précoces de son développement pour se
représenter lui-méme comme moi a partir de son expérience de la surface du corpss* trouve-
rait son étayage sur trois fonctions principales: 1.Le sac, qui retient le bon et le plein; 2.1La
surface qui délimite le dehors; 3. Le lieu d’échange avec I'extérieur.

Plus encore, le moi-peau serait un embrayeur majeur dans le développement de la
pensée : « Il resterait a étudier ... les conséquences de tout cela sur la plan de la pensée (éla-
boration d’un espace mental, statut des objets extérieurs, constitution des invariants, articula-
tion des représentations des mots avec les représentations de choses) comme nous les avons
esquissées sur le plan du plaisir ... car, pour nulle autre réalité psychique que le moi-peau, le
plaisir ne fonde si manifestement la possibilité de la pensée.»®

Il me semble que ce concept, dés lors qu’on en admet la pertinence, peut nous mener a
considérer la sculpture sous le rapport particulier de sa peau. N'existe-t-il pas, méme méta-
phoriquement, un soi-peau de la matiére sculptée par lequel nous sommes appelés 3 entrer
en contact avec les oeuvres? A entrer, ou plutdt, paradoxalement, a ne pas entrer en contact,
empéchés que nous sommes constamment par les mille barriéres que dressent, parfois bien a
tort, les institutions qui en ont la garde et qui poursuivent assidiment I'entreprise de censure
dont la «tactilité» est trop souvent victime en Occident®.
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Cette réduction du tactile au visuel qui caractérise le comportement occidental depuis
|'Antiquité’, a de toute évidence freiné les efforts qui auraient pu étre entrepris afin de consi-
dérer la sculpture comme une matiére intrinséquement liée & son enveloppe, et ce, qu'on
traite de sculpture ancienne ou récente. Ainsi en témoigne cette déclaration de Sir Herbert
Read, faite en 1964 : « Un gouffre sépare |'oeuvre de Rodin de celui d’Arp ou d’'Henry Moore;
mais ces trois artistes partagent les mémes préoccupations pour les vertus propres 4 la sculp-
ture — la sensibilité au volume et aux masses, le dialogue entre les creux et les protubérances,
I"articulation rythmique des plans et des contours, le tout formant I'unité de la conception.»®

Certes, on a souligné |'affirmation de la surface sculptée a partir de Rodin. Mais si on I'a
fait, c'est en tant que critére de spécificité de la matiére, dégageant progressivement la sculp-
ture des contraintes de la mimesis et témoignant de sa dynamique interne. Par exemple,
William Tucker”, comparant une esquisse en argile de Canova a une de Rodin, souligne com-
bien dans la premiére, la surface n'est qu'une enveloppe sans contenu, n'est qu'une peau,
alors qu'elle est dans la seconde |'expression méme de la substance « a travers chaque centi-
meétre cube de valumes®.

Certes |'évolution de la sculpture au 20"siécle nous a conduits a accepter la réintroduc-
tion de la polychromie en tant que composante de |'objet sculpté «<pour la premiére fois
depuis le Moyen Ages, comme |'a suggéré Margit Rowell™, Mais, il faut bien I'admettre, si
cette reconnaissance de la couleur s'est établie, ce n'est guére a titre d'élément signifiant de
la sculpture, faisant intimement corps avec elle. Le traitement de surface demeure la plupart
du temps considéré comme un supplément, un habillage, une superficialité nécessaire,
acceptée comme un fait de la vie courante :

«En général, la sculpture est revenue a la polychromie non par une confrontation brutale avec
les tabous concernant |'application de couleurs sur la pierre ou le métal, mais par I'adoption
graduelle de techniques déja admises pour les objets de consommation courante ... La poly-

Michel Paradis

ESPACE 27 PRINTEMPS | SPRING 1994 41



chromie s'est répandue lorsque les sculp-
teurs se sont mis & utiliser des matériaux
pour lesquels la peinture de surface cons-
titue un traitement standard.»"

Bref, la sculpture étant objet matériel,
elle n'a pas a avoir de surface significative
dés lors qu’elle s'affirme dans un volume
significatif. L'on admettra mal d'octroyer a
ce qui s'exprime dans |'espace, des caracté-
ristiques de ce qui s'affirme dans le plan, ce
que faisait remarquer Rosalind Krauss, lors
de la controverse ayant entouré |'altération
post-mortem des sculptures de David
Smith'*. Dés lors, se repose la question :
qu'est donc la sculpture sans sa peau?

Pour discuter des enjeux de cette ques-
tion, prenons comme point de départ le pro-
bléme du décapage des oeuvres. Ce dépiau-
tage qui, il n'y a pas bien longtemps était
pratique courante, du moins au Québec, a
fait disparaitre bien des dorures et des poly-
chromies, dans le but de découvrir le “coup
de main de l'auteur”. Il faut pourtant se rap-
peler que, loin d'étre improvisé, le revéte-
ment des sculptures anciennes constituait
une opération fort complexe, investie la plu-
part du temps d'une triple fonction, esthé-
tique, sémantique et préventive'’, Le travail
d'habillage des oeuvres pouvait d’ailleurs
«entrainer des colits équivalents, voire supé-
rieurs 3 ceux encourus pour la sculpture
proprement dites ',

Dans ce sens, on peut se demander si
les responsables des revétements, qui
n‘étaient pas toujours les sculpteurs eux-
mémes, les communautés religieuses y ayant
trés largement contribué, n'auraient pas pu
&tre considérés comme les auteurs des oeu-
vres autant, sinon davantage que les sculp-

teurs {'° En définitive, elle est bien étrange,
cette évolution qui fit de la finition dorée ou
colorée, un écran, et de son réalisateur, un
subalterne, a telle enseigne qu'on en vint a
déprécier cela méme qui naguére révélait,
au point de le supprimer, ou au besoin de le
recouvrir d'un badigeon uniforme, véritable
masque, cloison opaque et fermée.

Sur ce dernier point, le cas de la dorure
est particulierement intéressant. Cette tech-
nique qui, a la peau de matiére proprement
dite, en superpose une autre, ensache littéra-
lement I'dme de la sculpture par une série
de recouvrements'® qui, en se stratifiant,
s'efforcent de conserver la topologie du
volume initial, de respecter cette “frontiére”
entre |'oeuvre et son espace extérieur telle
qu’elle fut établie au départ, pour cependant
lui donner un nouveau mode d'échange
avec le monde. Tache paradoxale que celle-
la qui consiste essentiellement & conserver
tout en dissimulant, & révéler tout en opaci-
fiant, & créer un signe de I'oeuvre initiale qui
n’existe plus, dés lors, que parce gu’elle dis-
parait sous cette nouvelle peau. Somme
toute, la dorure se superpose a deux autres
peaux : la premiére, celle de la matiére
brute, non informée, dont le grain et les
caractéristiques physiques conduisent la
main de I'auteur & en instaurer une seconde,
qu‘on nommera “traitement de surface”,
incisée, grattée, ciselée, poncée, elle-méme
recouverte d'une troisiéme, la feuille d'or
(ou d'argent), qui parle pour toutes, n'étant
finalement rien par elle-méme et tout par ce
qu’elle recouvre.

Ici, tout est dans la peau, comme dans
le cas des sculptures sur bois recouvertes de
feuilles de cuivre, de plomb ou de zinc,

dont I"dme n’est qu'une ébauche, I'oeuvre
terminée s'inscrivant sur (dirais-je dans ?) sa
peau. Destinées, la plupart du temps, a
I"extérieur, ces sculptures évoluent générale-
ment de telle sorte qu’aprés quelques décen-
nies, I’dme pourrie par la vermine et les
intempéries ne laisse plus de saine que sa
peau, la peau de I'ime, qui sans restaura-
tion, s’affaissera comme un sac privé de son
contenu'’.

Tout est dans la peau encore, lorsqu’on
parle de trés petites sculptures, tels les
ivoires, dont les dimensions sont limitées par
celles du matériau dans sa forme originaire.
Ici, le traitement de surface semble occuper
d’autant plus d'espace, se manifester plus
intensément, appeler davantage |'attouche-
ment, que |'oeuvre sera plus petite, la peau
de |"'oeuvre demandant a étre stimulée
d’autant plus qu'il v en a moins a travailler,
A révéler, A rendre présente. En quoi elle
manifeste peut-étre un effet de ce que
Gaston Bachelard considére comme la
“grandeur du petit"' et que j'évoquais dans
un récent article, comme la monumentalité
des petites oeuvres',

Que conclure de tout cela? Comment
d’abord, ne pas songer, en repensant au lien
précédemment évoqué entre le plaisir du
tactile et la formation de la pensée, aux
significations particuliéres de toutes les tech-
niques de grattage, ciselure, guillochage,
aux scarifications imposées (infligées?) a la
matiére, et dans la foulée, aux significations
du pongage et du polissage { Comment
encore, ne pas envisager sous cet angle la
dorure, les polychromies, la marbrure,
toutes ces choses qui, dans I'appréhension
du texturé, la découverte du révélé dans et
sous la surface, permettent peut-étre la pos-
sibilité de penser |'oeuvre? Peut-étre sera-t-il
tentant aussi de voir | une relation entre la
surface de la matiere, le soi-peau de la
sculpture et le moi-peau de |'auteur, la pre-
miére étant en quelque sorte une projection
de la seconde et, du méme allant, du moi-
peau du récepteur, chacun découvrant dans
le plaisir du texturé, du coloré et du lumi-
neux, sa propre fagon d'accéder a |'oeuvre.

Dans une perspective autre, on pourra
épalement faire remarquer que la peau,
comme limite et lieu d'échange a ceci de
caractéristique gu’elle appartient a la fois a
I'univers bidimensionnel dont elle constitue
le champ de reconnaissance principal (I'aire
est surface, concrétisation de la bidimen-
sionnalité dans le réel) et & 'univers tridi-
mensionnel dont elle déter-

Bertrand Lawvier, Gabrel
Gaveau, 198 1. Peinture
acryhque sur piano. | 10 x
154 » 200 cm. Coll. M., et
H. Daled, Bruxelles. Extrart
de Artstirdio, hiver 1990, Un
bon exemple ou le
recouvrement (acrylique)
confére i l'objet un sens
particulier.

mine le développement spa-
tial, la morphologie,
I"étendue. En tout état de
cause, il serait intéressant de
réfléchir d’avantage au déve-
loppement du 2D vers le 3D
{ou a I'enveloppement du 3D
par le 2D) et au rejet “acadé-

42 ESPACE 27 PRINTEMPS / SPRING 1994



misant” de cette simultanéité de dimensions,
au bénéfice prétendu de la spécificité du
médium. Il pourrait en résulter une meilleure
interprétation d'attitudes comme celles qui
tendent parfois & assimiler la sculpture poly-
chrome & de i’art populaire ou a de ["arti-
sanat pour ne retenir dans la sculpture dite
“artistique” que les oeuvres qui se donnent
dans leur propre matérialité, avec a la
rigueur, la présence d'une patine qu’on tolé-
rera parce qu'elle résulte d’un processus
naturel (bien qu'il puisse étre autant le fait
du passage du temps que de la volonté
humaine).

|'ai parlé plus haut “d"habillage”. Le
terme, originant du langage méme de la
sculpture ancienne, évoque le vétement.
J'aime & croire qu'on peut, assimilant la
peau a ce dernier, v lire toute |'importance
symbolique qui unit le dedans au dehors et
qui finalement «ne serait pas un attribut
extérieur, étranger a la nature de |'étre qui le
porte mais en exprimerait au contraire la
réalité essentielle et fondamentale.»* La
sculpture, aprés tout, ne se révéle-t-elle pas
a nous par sa matérialité? Et qu’est la
matiére sans la surface par laquelle elle
entre en contact avec le monde ¢ &
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The starting point of the present reflection is a text by
Didier Anzieu bearing on the psychological locus of
the inside/ outside, which he calls the self-skin (le Moi-
peau).

This self-skin, which designates the perception that
comes from the experience of our own body
surface, rests on three principal functions:

1) The envelope which retains the good and the full; 2)
The surface, which delimits the outside; 3) The site of
exchange with the external world,

The utility of this concept is that it allows us to
consider sculpture from the particular aspect of its
skin, or surface. Does there not exist, even from the
metaphorical point of view, a self-skin of the sculpted
matter which invites us to enter in contact with art-
works!

The reduction from the tactile to the visual which
characterizes Western behavior since Antiquity has
seemingly hampered the efforts to consider sculptural
works as being intrinsically linked to their envelopes.
It is true that, since the advention of Rodin, the
sculpted surface has received its fair share of critical
affirmation; it must be admitted, however, that
surface embellishment is treated most of the time asa
supplement, a dressing, a necessary superficiality. In
short, it has been felt that since sculpture is expressed
in a meaningful volume, there is no need for it to have
a meaningful surface.

To obtain a better grasp of this question, let us
consider the subject of restoration. In the past, it was
a common practice to strip away gilding and
paintwork from an art object to get a closer feel of the
“master’s touch”. Yet, far from being improvised,
sculptural embellishment was a complex operation
that had a threefold function: aesthetic, semantic and
preventive, Thus, the manner in which painted
ornamentation came to be seen as extraneous to
sculpture is a strange one indeed. Whereas it had
been meant to better reveal its subject, paintwork
came to be seen as a screen that had to be stripped
away or daubed over with paint of a uniform color,
The importance of the external surface in sculpture is
especially noteworthy in those works where copper,
lead or zinc plating is made use of, Here, the very soul
of the work rests not in the full rough-hewn model but
in the outside surface. And so it is for smaller works
such as ivories, whose delicate surfaces practically beg
to be touched. This reflection can be interestingly
pursued in other materials such as marble, where the
meaning of a work can be said to reside in and under
the surface.

Earlier, we used the word “dressing” to designate the
physical ornementation of a sculpture. What if,
instead of it being considered an external attribute,
this dressing were to express the essential and
fundamental reality of a sculpture, After all, is it not
through the material quality of its surface that a
sculpture is revealed to us?
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