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Les Anciens avaient l'habitude de commencer une 
œuvre en invoquant les muses;au Moyen Age, un 

artiste commençait et concluait un travail par un envoi 
au prince. Nous, citoyens de l'ère moderne, nous 
invoquons la technologie, la masse et le dieu Mammon 
avant toute prise de position sur notre monde 
contemporain. 

La technologie a transformé le monde con
temporain en un lieu étroit et compact au sein 
duquel les moyens de communication con
servent une réalité faite sur mesure et 
destinée aux populations perdues dans 
le tourbillon des villes. Un panorama 
mécanisé nous offre une horreur 
visuelle d'images manœuvrables 
qui sont conçues pour être 
lues avec le minimum d'ef
fort par le maximum de 
gens. Des panneaux, 
des signaux, des 
symboles nous di
sent de tourner, 

et aussi par la recherche immédiate d'une réalité 
moyenne et sans fioritures. Cependant, une grande 
partie du Pop Art britannique relève d'une conception 
plus romantique et plus consciente de cette culture 
populaire, contrairement aux Américains. Ces derniers 

vont au-delà de l'inspiration pour découvrir une 
expression picturale pleine de force. 

Le Pop Art américain, en tant que mouvement 
catalogué et ayant une valeur commerciale, ne 

pouvait naître que dans un climat permet
tant I'eclosion immédiate d'un tel monde. 

La rapidité avec laquelle on a classé 
cette expression de l'art est le ré

sultat d'une conscience évidente 
de la succession des divers mou

vements. En 1960, il n'y a 
aucun groupe ou mouve

ment pop en Amérique. 
Par contre, il existe un 

certain nombre d'ar
tistes qui travail

lent indépen-

d ' a t t e n d r e , 
d'arrêter, d'ache
ter des pilules qui 
soulageront telle ou 
telle douleur, de la bière 
pour calmer notre soif, des 
pneus pour nous permettre de 
rouler plus longtemps. 

C'est ce monde contemporain 
bâti par l'homme même que le Pop 
Art affronte. Il utilise l'imagerie popu
laire et est impliqué dans les moyens de 
communication qui rendent cette imagerie 
si populaire. 

Le monde du Pop est essentiellement une 
trouvaille américaine même si le mot POP a 
d'abord été employé pour la première fois par 
Lawrence Alloway, critique britannique, un peu après 
1950, pour décrire l'œuvre de plusieurs artistes tra
vaillant à Londres. Alloway expliqua alors que le Pop 
Art était basé sur l'acceptation d'objets produits en 
série simplement parce qu'ils étaient là et existaient, 

damment les 
uns des autres en 

puisant leurs images 
à un même fonds com

mun. En moins de deux 
ans, plusieurs des ces ar

tistes présentèrent d'impor
tantes expositions dans les plus 

grandes galeries de New York. On 
les engloba dans une même catégorie 

et, en décembre 1962, une réunion de 
critiques et de conservateurs de musée, 

tenue à New York, accepta le terme Pop 
Art; on y montra des photos en couleurs de 

'œuvre de Jasper Johns et de Robert Raushen-
berg — deux artistes caractéristiques qui sont en 

dehors du Pop proprement dit mais considérés 
comme des précurseurs directs — ainsi que des artistes 
pop aujourd'hui célèbres comme Roy Lichtenstein, 
Robert Indiana, James Rosenquist, Andy Warbol, 
Wayne Thibaut, Claes Oldenburg, James Dine et Tom 
Wesselman. Dans la discussion qui s'ensuivit lors de 
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RIGHT NOW--IF THEY'RE 
WATCHIN'ME--THEY'VE GOT 
TO MAKE UP THEIQ MINDS 
WHETHER l DONT KNOW 
THEY'RE HERE--AND WILL 
PASS BY- LETTIN" THE OUT

FIT BE SUCKED INTO A TRAP-
OP WHETHER I KNOW 
THEY'RE HERE-ANDAM 
ABOUT TO FIRE AT THEM 

BUT WHERE DID THEY 
COME FROM ? NOT THE 

SEA-WEVE HAD OUR EYES 
GLUED TO IT' AND WE KNOW 

• THERE AIN'T AN AIR FIELD 
ON THIS ISLAND' WHERE'D 
THEY COME FROM? 

WHEREV THEY 
COME FROM' 

l e monde du 

par Melvin Charney 

Page ci-contre: Robert Indiana. The Black 
Yield Brother I I I . 1964. 85" x 85" (215,90 x 215,90 
cm). 

Ci-contre, en haut : Roy Lichtenstein. Live 
Ammo. 1962. Huile sur toi le. 68" x 92" (172,75 x 
233,70 cm). Galerie Léo Castil lo. 

en bas: George Segal. Man at Table. The 
Green Gallery N.Y. Collection de David Hayes. 

31 



Ci-dessus: Roy Lichtenstein. Woman wi th Flowered Hat. 
1963. 50" x 40" (127 x 101,60 cm) Galerie Léo Castell i , N.Y. 

Ci-contre: James Rosenquist. The Green Gallery, N.Y. 

Ci-dessous: George Segal. The Gas Stat ion, (détail). 1963. 
The Green Gallery, N.Y. 

Page ci-contre: James Rosenquist. Brighter than the Sun. 
N ° 1. 1962. The Green Gallery, N.Y. Collection de Mrs. 
Sisler, N.Y. 



cette réunion, on définit les principes de base de ce 
mouvement. Ainsi, comme l'a fait remarquer l'un des 
participants, c'est de l'art historique instantané qui en 
est si conscient qu'il s'échappe pour devancer l'art 
proprement dit. 

Cette réunion refusa d'entériner le terme néo
dadaïsme parce que toute ressemblance visible n'est 
que superficielle. Mais on peut certainement en trouver 
la source dans l'art moderne, et plus particulièrement 
dans le dadaïsme, comme par exemple dans Mertzbilder 
de Schwitter et dans l'œuvre de Duchamp. Le dadaïsme 
a été un mouvement révolutionnaire; son slogan Epater 
le bourgeois a dominé cette expression de l'art. Lorsque 
Duchamp exhibe son urinoir, ce dernier servait d'arme 
symbolique et l'artiste prenait bien soin d'insister que 
cet urinoir avait une certaine signification parce que 
lui, Duchamp, l'avait choisi comme tel. Le Pop Art 
contemporain n'est pas aussi affirmatif. L'artiste est, 
avec une ironie détachée, plus à l'aise face à la banalité 
de son monde. Il utilise sans crainte l'imagerie populaire 
et accepte sans sourciller le tout-prêt et le banal. 

Il n'y a pas une esthétique unique et déterminée qui 
domine le Pop Art mais plutôt une idée de force et une 
attitude commune. Cette attitude pop met en avant le 
détachement de l'artiste, qui est peut-être un rappel 
de la période américaine du Zen et de l'hipstérisme. 
Il y a là une servitude envers un réalisme sans vie et 
totalement descriptif et envers un choix d'objets et 
d'événements peut-être d'abord pris au hasard mais 
bien conventionnels. L'artiste pop permet au hasard 

de jouer librement dans son tableau. L'insistance sur 
l'impersonnalité d'une œuvre se traduit chez les ar
tistes par le manque de signature, par l'emploi de 
couleurs anonymes — pas de couleurs ou des couleurs 
vives non mélangées — et par une technique se tra
duisant en des fac-similés inventifs de méthodes de 
reproduction industrielle de série. 

L'attitude de l'artiste pop envers la réalité et sa 
prédisposition envers le lieu commun et la banalité de 
notre environnement ont des affinités néo-positivistes 
avec Vanti-littérature française. Le Pop Art, de même 
que l'œuvre de Nathalie Sarraute, peut être considéré 
comme un refus de reconnaître une primordialité parmi 
les objets, les sentiments, les événements; comme 
avec Sarraute, le réel n'a sa place qu'en considération 
du petit fait véritable et du détail vrai. 

Les images dont se servent les artistes pop sont les 
plus ordinaires et les plus reproduites de notre 

époque, des images tellement vues qu'on ne les aperçoit 
même plus. 

Cette aliénation de la vision du banal rpnd muet dès 
la première rencontre avec le Pop Art, et surtout avec 
l'œuvre de Roy Lichtenstein. Cet artiste met en évi
dence le monde imprimé des bandes comiques, de 
l'affiche publicitaire et des reproductions d'art qui 
popularisent des œuvres comme celle de Picasso, par 
exemple. Il détache, agrandit, fragmente ces images. 
Toute nostalgie expressive est exclue. Les images sont 
à plat sur la toile, la couleur est réduite à son strict 
minimum, les contours et les textures imitent le dessin 
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Ci-dessus: James Rosen
quist. Mari lyn N° 2. 1963. 
36" x 49" (91.44 x 124.45 cm) 
The Green Gallery N.Y. 
Collection de M. & Mme 
C. B. Wright. 

Ci-contre: George Segal. 
Woman on a Bed. 1963 
The Green Gallery, N.Y. 
Collection de Mrs. Vi rg i 
nia Wright , Seatt le. 

Page ci-contre: Roy Lich
tenstein. Girl wi th Bal l . 
1961. Huile sur to i le. 1961 
60' / / ' x 36'/," (153.65 x 00.00 
cm). Galerie Léo Castel l i . 
Collection de Phi l ip John
son. 
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imprimé. L'effet d'une telle présentation est d'un 
traitement de choc. Il faut y reporter son attention une 
seconde fois. On voit alors ces images dans toute leur 
réalité et dans toute leur intensité, comme si on 
découvrait un monde nouveau . . . "Pour la première 
fois mise à nu, la réalité mythologique des visions 
quotidiennes . . . " écrivait Alain Jouffroy dans le cata
logue de l'exposition Lichtenstein qui eut lieu à Paris 
en juin 1963. 

Lichtenstein reconstruit avec minutie dans ses pein
tures les formes mécaniques des techniques de repro
duction commerciale. La trame de l'imprimeur apparaît 
alors comme des lignes parallèles de points, les contours 
nets des surfaces plates et les délimitations en noir 
sont inscrits sur la toile comme s'ils sortaient d'une 
presse offset. L'imitation exagérée d'un procédé mé
canique fragmente l'image en une calligraphie de traits 

et de points anonymes. Et on se trouve ainsi sur un 
terrain visuel non encore visité. 

Les scènes de Lichtenstein sont autant d'icônes 
terrifiantes. La bande comique est par essence une 
histoire morale où le bon gagne toujours et où le 
méchant est représenté sous la forme d'un chat, d'un 
Martien ou d'un communiste; le méchant est finale
ment vaincu. Lichtenstein fait en quelque sorte l'icono
graphie de la sexualité, de la mort et de la violence 
dans notre milieu visuel et dénude brutalement les 
peurs et les cauchemars collectifs des hommes. Même 
dans Girl with Ball (1961) — qui pourrait avoir été 
découpée à même une affiche de voyage et qui repré
sente une jeune Américaine typique jouant sur une 
plage — il y a un sentiment certain de désespoir. On 
n'est pas sûr quand on regarde l'expression du visage 
ou le mouvement de la bouche si elle joue, se défend 
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ou se noie . . . "Vous pensiez que je vous saluais de la 
main, mais je ne faisais que me noyer" a écrit le poète 
anglais Stevie Smith. Ces vers s'appliquent exactement 
à la scène de ce tableau. 

Même si les artistes pop sont inspirés par le même 
fonds d'images, le style et le message de chacun 

sont reconnaissables. L'anonymat voulu par l'artiste 
envers son œuvre et envers son inspiration ne peut pas 
éliminer ses gestes personnels. 

James Rosenquist peint avec un réalisme d'affiche 
des montages d'images prises parmi les grands 
thèmes de la publicité. Une auto toute reluisante de 
propreté, les lèvres d'une femme, un plat de spaghetti 
. . . autant d'images qui font partie du courant quotidien 
de la conscience visuelle et que cet artiste enregistre 
dans son œuvre. Ses couleurs sont celles éclatantes 
d'une affiche. Il se sert même avec une audace in
croyable de peinture phosphorescente. Il insiste sur le 
procédé mécanique d'impression des affiches en sépa
rant les plans de couleurs. L'espace, dans ses peintures, 
consiste en des à-plats qui glissent les uns sur les 
autres comme une série d'affiches telles qu'on pourrait 

les voir d'une automobile roulant vite ou en tournant 
rapidement les pages d'un magazine. L'échelle utilisée 
est à la fois celle des grands panneaux publicitaires et 
celle des souvenirs fragmentaires qui ont la grandeur 
que leur donne notre imagination. Rosenquist fait 
flotter des arachides grosses comme des dirigeables 
au-dessus d'un toît de maison ou encore prend une 
tranche de tomate qui dépasse une automobile. 

Comme public de cette publicité de masse, nous 
sommes conditionnés par une iconographie qui doit 
nous transmettre des messages commerciaux. Rosen
quist utilise ces formules visuelles dans son œuvre. 
Il juxtapose des fragments qui mordent l'un sur l'autre 
pour accentuer la valeur symbolique des images. Par 
exemple, dans une certaine série de peintures, il se 
sert de l'érotisme qui est sous-jacent dans de nom
breux placards publicitaires. Sa toile Brighter than 
the Sun (1962) est franchement sensuelle; on est ici 
en face d'une histoire d'amour rendue par des images 
de bas nylon et de formes arrondies et souples qu'on 
nous présente pour promouvoir et capitaliser les désirs 
de la masse. 
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Une toile récente de Rosenquist Nomad (1963) est 
un montage de choses vues et remémorées par un 
voyageur: matériel de pique-nique, parties de pan
neaux-réclame et de restaurants. Pendouillant du 
haut de la toile, il y a aussi un sac en plastique bigarré 
des mêmes couleurs que celles du tableau et, en bas 
au-dessous de la peinture, il y a en outre plusieurs 
morceaux de planches et de bâtons en bois aspergés de 
couleurs. Le sac, les planches, les bâtons — c'est-à-
dire la palette et les brosses — symbolisent le matériel 
brut et les outils du peintre. Ces objets font partie de la 
composition et font savoir que le panneau ainsi peint 
pourrait très bien être un objet que l'artiste aurait 
laissé derrière lui. 

Le Pop Art a été dès le début mêlé à l'objet. Cha
que jour, des objets s'imprègnent de la présence 

de leur environnement; la peinture et la sculpture 
pop figurent aussi bien leur propre présence que celle 
d'objets. Ainsi Black Yield Brother III (1964) de 
Robert Indiana — peinture sur des signaux routiers — 
est présenté par l'artiste comme un panneau de signa
lisation. En lui-même, ce pourrait être un poteau indi
cateur et, en tant que tel, il devient un emblème qui 
fait ressortir la présence environnante d'un paysage 
routier. Le Pop Art projette une auréole qui fait elle-
même partie de l'environnement. L'artiste se contente 
seulement de la souligner. 

La plupart des peintures pop concernent un objet 
possédant un environnement structuré. Child's Blue 
Wall (1962) de James Dine comprend un fragment 
peint d'un mur tapissé de papier parsemé d'étoiles; 
sur un côté du cadre, il y a un commutateur électrique 
et, dans un coin, une lampe de table. Avec le commu
tateur, on peut allumer la lampe: alors les étoiles 
scintillent sur le ciel de papier du mur. On peut ainsi 
participer directement, même sans le vouloir, à l'œu
vre même. Les éléments qui ont leur place hors de la 
toile amènent le regard vers le milieu accessible de 
l'ensemble dont la banalité se détache souverainement. 

George Segal mêle personnages de plâtre et objets 
fabriqués. Il place des corps momifiés, grandeur natu
relle, tout blancs, dans des situations rigidement 
composées. Les espaces déterminés par l'environne
ment structuré sont une suite intégrante de la vision 
du spectateur. Les situations sont prises à même celles 
de la vie: groupe de personnes assises dans l'autobus, 
fille se faisant les ongles, femme à sa fenêtre, homme 
jouant à une machine à boules. Ces représentations 
anonymes sont fixées dans le temps par l'artiste. 
C'est comme si ces gens avaient toujours été là et que 
l'artiste nous souligne simplement leur présence, à un 
certain moment. C'est dans le film Jules et Jim que 
Truffault arrête la séquence des images animant les 
acteurs d'une scène: les gestes de ceux-ci sont alors 
fixés dans le drame même du film. Les scènes choisies 
par Segal sont des fragments remémorés de gestes et 
de visages spécifiques d'entités qui hantent notre 
milieu citadin anonyme. L'absurdité de chaque geste 
figé devient alors péniblement réel. 

Page ci-contre: James Rosenquist. Nomad. 1963. 90" x 140" 
(228,60 x 355,60 cm) Albr ight-Knox Art Gallery, Buffalo. 

Ci-contre: Alex Hay. Light Bulb. 1964. Huile sur toi le. 96" x 
40" (243.85 x 101,60 cm) Galerie Léo Castell i, N.Y. 

Les personnages de Segal sont pris dans un univers 
d'objets. Ils sont dominés par la scène. Dans Gaz 
Station, un personnage s'avance avec un bidon d'huile 
à la main, ii est entouré par des rangées de bidons 
d'huile, par un étalage de pneus et par une vitrine; un 
autre personnage est assis qui tient à la main une 
bouteille de Coke, entre un porte-bouteilles et un 
distributeur de ces bouteilles. Ces personnages de 
plâtre blanc ne sont que de simples objets dans un 
monde d'objets. 

Il est difficile d'aimer le Pop Art. Il met en relief 
des contradictions au nom même de l'ambiguïté. La 

nature même de l'art devient, par voie de conséquence, 
toute problématique. Le sujet du Pop Art est banal 
et sa présentation frigide expose brutalement une par
celle de réalité qu'on aimerait ne pas voir et même 
oublier. La réconciliation que nous offre l'art avec la 
totalité de notre environnement est dure. La trivialité 
du sujet exige beaucoup de l'artiste, l'écrase souvent 
et domine la toile dans le contenu et dans le style. 

L'artiste pop réalise le monde contemporain de 
l'homme. Il n'a pas l'illusion de créer ni l'ambition 
d'imiter ce qu'il voit. Il est, selon Robbe-Grillet sur le 
rôle de l'écrivain contemporain, quelqu'un qui n'a 
rien à dire. C'est-à-dire, plutôt que s'engager dans 
des considérations générales sur la vie, s'engager dans 
la réalité telle qu'elle est. Pour la plupart des gens, le 
seul contact tangible avec la réalité est conditionné 
par le monde médiocre des moyens de communication 
et l'artiste pop ne traite que d'images médiocres 
ayant déjà servi. Il utilise les images les plus répandues 
qui soient pour servir un art qui prône par-dessus tout 
la valeur de l'objet unique. 

Une ampoule électrique, un mur, une vitrine, un 
panneau, une bouteille — le petit mais véritable milieu 
de l'homme qui met en valeur chaque objet dans une 
vision unique et spéciale. 

(Traduction Jacques de Roussan) 
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