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LA SCULPTURE
DANS LE CHAMP
ELARGI

Vers le milieu du champ se trouve un petit tumulus, sorte de bosse sur la terre,
«eul indice de la présence de 'ceuvre. En s’approchant, on peut voir ['ouverture
carrée de la fosse, ainsi que I'extrémité de I'échelle nécessaire pour'y descendre.
’ceuvre elle-méme est entiérement souterraine : mi-atrium, mi-tunnel, limite
entre I'extérieur et 'intérieur, fragile structure de poutres et de poteaux en bois.
Cette ceuvre de Mary Miss, Perimeters, Pavilions, Decoys [Périmetres, pavillons,
pieges] (1978), est bien entendu une sculpture — ou plus précisément ce qu'on
nomme aux Etats-Unis un earthwork.

Au cours des dix derniéres années, on s’est mis 2 nommer sculpture les
choses les plus diverses : d’étroits corridors équipes d’installations vidéo a leurs
extrémités ; de vastes photographies tragant le releve de promenades a pied dans
la campagne ; des miroirs placés dans des pieces ordinaires, mais a des angles
inhabituels ; des lignes provisoires creusees dans le sol du désert. Rien ne semble
autoriser des ceuvres aussi disparates 2 revendiquer le statut de sculpture, quel
que soit le sens qu’on donne a ce terme. A moins, précisément, de pouvoir lui
conférer une malléabilité quasi infinie.

Les opérations critiques qui ont accompagneé l'art américain d’apres-guerre
ont largement contribué a cette manipulation. La critique américaine a malaxe,
Ctiré et tordu des catégories comme la sculpture et la peinture, leur conférant
une élasticité extraordinaire et montrant ainsi comment le sens d'un terme cul-
turel pouvait étre élargi au point de recouvrir presque n’importe quoi. O, bien
que cette manipulation, cette torsion du terme sculpture se réclame manifeste-
;“em d’une esthétique d’avant-garde — I'idéologie du nouveau — son message
f::l:igti;dév*e de }’historicisme. Le nouveau est Plus accessibl.e' uneif?i? rt-:‘tldlll

» Présenté comme le résultat d’une évolution progressive des formes du
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'historicisme sur ce qui est nouveau et dittérent consiste en

. Le cravail de 1 , J ‘ ‘
| tion de cette nouveauté, en une atténuation de cette différence. Cest

1ale de révolution que I'historicisme accepte de prendre en compte le
ans notre expérience : si I’lhomme tel qu’il est aujourd’hui peut
:Jéré comme différent de I'enfant qu’il €tait autrefois, il n’en est pas
| ar invisible action du telos — le méme. Nous sommes ainsi confor-
d’identité, par cette stratégie réduisant toute étrangeté,

lelle soit temporelle ou s_p::.ltiale, 1 ce que nous sommes ou connaissons déja.
] A peine 12 sculli)ture .mmlmale etaltrt?lle apparue 2 l'lufrm.')rf de I'expérience
-sthétique des 311n?es S?l!{ﬂllte que la critique commengait 3 ‘ll%l forger une pater-
Lité, une lignee ¢ anﬁcetres « constructivistes » I):)ux:all_t |égitimer et par consé-
quent suthentifier l’etrangﬂete'. de tels ob]ets. Qlfl 1 s‘aglss,e; df? matiére pla!s;thuc..
de géométries inertes ou d’objets produ¥ts en usime, rien n’était rve[{vmmt étrange
pui;que Pombre d’un Gabo, d’un Tatlin ou d1un Llssltfak}f pouvait étre citée a
comparaitre. Peu importe que le contenu de I'un (1(;3 minimalisme) n’elt rien a
voir avec celui de I’autre (le constructivisme) et en fut meme, en réalité, 'exact
opposé. Peu importe que le celluloid de Gabo ait été signe de lucidité et d’intel-
lection, alors que les plastiques fluorescents de Judd parlent le patois «hip» de
Californie. Peu importe, enfin, que les formes constructivistes aient €té congues
comme preuves visuelles de la logique et de la cohérence éternelles de la géome-
rie universelle, alors que les formes de leur prétendu pendant « minimaliste »
étaient manifestement contingentes — signifiant un univers qui doit sa cohésion
non pas a I'Esprit, mais a des cables, a de la colle ou encore aux accidents de la

pesanteur : la rage historiciste a tout simplement écarte ces différences.

Certes, avec le temps, cette opération de camoutlage intellectuel est devenue
un peu plus difficile. Vers la fin des années soixante, lorsque la «sculpture » a
commencé a apparaitre sous forme de tas de bourre de fil posés sur le sol, de
morceaux de troncs de séquoia roulés a I'intérieur d’'une galerie, de tonnes de
terre arrachées au désert, de palissades en rondins entourées de fossés, il est
dev:enu relativement plus embarrassant de prononcer le mot «sculpture». L his-
torien-critique a simplement effectué son tour de passe-passe dans un cadre plus
vaste, entreprenant la construction de ses généalogies a partir de donnees ql.li
renvoyaient non plus a des décennies, mais a des millénaires. Stonehenge, les ali-

shements de Nazca, les jeux de paume tolteques, les tumulus indiens, tout pou-

P ilgf' de

L’tr:uvrgambf’ en baut : Michael Heizer, Double Negative, 1969. Mohave Desert, Nevada.
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Creusées au siste en deux failles de 30 métres de long et 12 métres de haut |

Ci-contye RSOI;H met de deux collines séparées par un ravin. Ici : la percee ouest, vue d'avion.
+ RO : , ¥ o

ert Smithson, Déplacement de miroir, 1969.
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Robert Morris, exposition a la galerie Leo Castelli, avril 1968, New York.

vait étre invoqué pour temoigner de I’étroite relation entre telle ceuvre et I'His-
:nrc,;]:t lui garantir du méme coup le statut de sculpture. Bien siir, les pierres de
dtonehenge \ ’ i i

tonehenge et les jeux de paume toltéques n’étant précisément pas de la sculp-

ture, le précé | oy oy o5 *

€, le précédent historique qu’ils instaurent est quelque peu suspect. Mais
quimporte : le Ut étre ¢ s .1 e
Juimporte : le tour peut étre encore joué en utilisant, comme médiation entre

répnque : :
- contemporaine et | g ortes d 0euvres
p es temps les plus reculés, toutes sortes d’ceuvre:

. I";Iiltf: :Lt!t: “d; i?thfu(i{si]éfle, telle laﬁCo!omzismfs ﬁn df: Brancusi. .
tre — et R 1 ] ‘ﬂ, e Eerme méme qu'’il s’agissait d'e sauver — ?L‘UII}__
ture) devait servir 3 EllltE 1[15 _?“ plus vague. Une catégorie unfver*selle (la‘ ‘.:’L‘U:tlw
categorie a dii couyr tn}u o JEI}SEm’ble d’éléments partlcuhm:Sg 111335 ce [Q
efiondis §EF 11‘ une telle hétérogénéité qu’elle menace aujourd hl'lf t

, 1C€ au spectacle de cette béance dans la terre dont je parlais

€ [f:xt 11 3 ~ . ’ s : .
Ry C, nNous pensons a la fOlS que nous savons et queé nous ne gavOIl>
quiest la sculptyre.

LA SCULPTURE DANS LE CHAMP F)

pour ma part, je (lirz?i que nous le Savons (ros l;if.“{ Et notamment qu'il s'agi

2tégorie historique et non universelle. (,n‘mmc toute convention. la
g2 pr“prc I(}giqllc lﬂtL‘I:I]C, SL]:S, pProprces I'L‘;:.{IL‘H {]lli, ]iit;ll (U pouvant
ppliquees a des situations tres mrlc?ﬁ, ne sont pas, en elles-mémes, sus-
~ntibles de cransformations importantes. La logique de la sculpture est.
L“jptllllc_.tﬂil, inséparable de celle du monument, ce qui lui conféere une valeur
a3 _émorative. Située en un lieu précis, elle en indique symboliquement la
signification OU l’utlllsatlfm. Ainsi de la statue u_]ui:strc de ‘-\lﬂrc—-;\ur&lc, érigée
Ju centre du Campidoglio pour figurer, par sa présence symbolique, la liaison
entre 1’ancienne Rome impériale et le siege du gouvernement de la Rome
noderne de la Renaissance ; ou encore, de La Conversion de Constantin, statue de
Bernin située au pied des escaliers du Vatican reliant la basilique Saint-Pierre au
~ceur de la papaute. Ces monuments sont le sceau, en un lieu précis, d’un évé-
nement — ou d’une signification — spécifique. Parce qu’elles s’inscrivent dans
cette logique de la représentation et de la trace, les sculptures sont habituelle-
ment figuratives et verticales, leurs piédestaux étant une partie essentielle de la
structure puisqu’ils servent de médiation entre le lieu réel et le signe embléma-
tique. Une telle logique n’a rien de mystérieux ; fort bien comprise et mise en
ceuvre, elle a été la source de la trés abondante production sculpturale que I'art
occidental a connue pendant plusieurs siecles.

Mais une convention n’est pas immuable ; vint un moment ou cette logique
commenca a chanceler. C’est a la fin du Xixe siécle que I'on assista a I'extinc-
tion progressive de la logique du monument. Deux exemples s'imposent a
Iesprit — Pun et P'autre portanten eux-mémes la marque de cet état de transi-
tion. Mnﬁr et\l\e_ Balzac de Rodin furent tous deux congus comme des
monum Le premier lui fut commandé en 1880 pour le futur musée des Arts
décoratifs ; le second, commandé en 1891, devait étre un mémorial a la gloire du
genie littéraire, érigé en un lieu spécifique a Paris. Que I'on puisse trouver de
multiples versions de ces ceuvres dans différents musées, alors qu’elles ne figurent
Pas aux lieux initialement prévus — ces deux commandes n’ayant jamais
"}bouﬁ —, témoigne déja de leur échec en tant que monuments. Mais 1’échec est
cgalement inscrit sur les surfaces : la Porte est creusée et incrustée de fagon anti-
;};z;t:r:ienau Poin‘t de {‘efléter sur elle-mé.me sa propre im;uislsa_nceﬁ;]?eu?ff:;‘i
lt?ttres,]’ Seeauon 1:evele une tell.e sub]ect_w%te que Ro in lui-mét ~

attestent — €tait persuadé qu’il ne serait jamais accepte.

Je dirai quavec ces deux projets on franchit les limites de la logiqu?i"dll
m..o fument pour entrer dans I’espace de ce qu'on pourrait nomimer sa condllt}m
€gatve — 3 savoir une sorte de perte de site, un nomadisme, un état de déra-

>

cinem | ans $a
e 1) ?bsOlu. Et 'on entre dans le modernisme : la sculpture, d

d’une €
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Constantin Brancusi, Le Commencement du monde, 1924,

Auguste Rodin, Balzac, 1897
bronze poli; 19 x 28,5 x 17,5 cm ; plateau circulaire : |[date du platre], bronze ;
diameétre 45 cm ; socle en bois : hauteur 73 cm. hauteur : 2,68 m.

Paris, Musée national d’art moderne. New York, Museum of Modern Art.

période moderniste, a joué de cette perte de site, elle a fait du monument une
abstraction, un pur repere ou un pur socle, dépourvu de localisation fonction-
nelle et largement auto-référentiel.

Ces deux caractéristiques de la sculpture moderniste définissent son statut,
(.],“.m sa signification et sa fonction, comme essentiellement nomades. Par 12
fctilthmtion du socle, la sculpture s’étend vers le bas et absorbe son piédcstul,
qul s¢ coupe ansi de tout lieu rée] : par la représentation de ses propres mate-
riaux 2l par son processus de construction, elle décrit sa propre autonomie. D¢
, 'art de Brancusi donne un exemple extraordinaire. Dans une UVt
um‘nmu LL: ( w, le socle devient le générateur morphologique de la partic figu-
rative de I'objet ; dans Jes Cariatides et dans la Colonne sans fin, la sculpturc e
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socle. Celui-c1 est détini comme quelque chox

11%111%
iL)ill 1'.'1._‘:.

e socle ; €

1 lI.L"w"‘L'IJ:I!'!iL'I !

pture €t nent

HL‘lll _
]H}H}I'tﬂhlc ‘
‘are MeEme
< du corps sous l'aspect de fragments tendant vers une a
C.

signalant le caractere nomade de I'ceuvre, il est jnt.

) Q1 | gTe 2 |3
de la sculpture. Et le désir, chez Brancusi, ¢
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tral
mat

straction radicale
. aussi d’une perte de site, en I'occurrence le site constitué par le rest
du corps, par la charpente osseuse qui, en les portant, donnerait une demeure 3
ces tetes Je bronze ou de marbre.

Condition négativc du monument, la sculpturc moderniste avait 3 explorer
te d’espace idéaliste, un domaine étranger aux visées de la représenta-
nporelle et spatiale. (;e'fte veilzle richi: et n'ou?.felle pouvait €tre, pour un
temps, fructueusement exploitée. 1’.\1315 elle Ctait {11111tée et, inaugurée au début
1y siecle, elle commencga a se tarir vers 1950. En d’autres termes, elle com-
menca a étre expérimentee de plus en plus en tant que pure négativité. La
Ipture moderniste apparut alors comme une sorte de trou noir dans I’espace

scu.
:1(; la conscience, quelque chose dont le contenu positif devenait toujours plus
difficile a définir et qu’il n’était possible de déterminer que par opposition. «La
sculpture, c’est ce contre quol I’on se cogne quand on se recule pour regarder
un tableau», déclara Barnett Newman dans les années cinquante. Si I'on songe
aux ceuvres que I’on pouvait voir au début des années soixante, il serait sans
doute plus exact de dire que la sculpture était entrée dans un no-man’s-land
catégorique : elle était ce qui, sur ou devant un batiment, n’était pas le
bitiment ; ou ce qui, dans un paysage, n’était pas un paysage.

On doit 2 Robert Morris les deux plus parfaits exemples de cette situation.
Tout d’abord avec I’ceuvre exposée en 1964 a la Green Gallery : des entités
quasi architecturales dont le statut en tant que sculpture tient a peu pres exclu-
sivement a ce qu’elles sont, dans la piéce, ce qui n’est pas la piece ; ensuite avec
les cubes-miroirs installés en plein air — formes qui, bien qu’elles soient en
continuité visuelle avec la pelouse et les arbres, ne se distinguent de 'environ-
nement que par le fait qu’elles n’appartiennent pas au paysage [voir aussi p. 54].

En ce sens on peut dire que la sculpture, soumise @ un complet renverse-
ment de sa logique, était devenue pure négativit€ : une combinaison d’exclu-
slons. Abandonnant toute positivité, elle était désormais la catégorie résultant
de 'addition du non-paysage et de la non-architecture. Sous forme de diagramme,

les lln'utes de 13 Sculpmre mOdeI'IliSte —— Cette ﬂdditiOI’l de Hi/ﬂi T PE’Uvent EU‘G
fepresentées ainsi
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9 gculpture elle-méme était devenue une sorte d’absence ontal
SIIOE

_\,lﬂiﬁ J | . .
binaison de deux exclusions ou la somme de deux néo

e (la com
1 p:.;lrti

ations), les

o1qL S 2t A @ t 4o
- ] r desquElS elle était construite — non-paysage et non-architecture —

termes
L'étaient pas PO
s1t10N stricte entr | | ) |
qotions €ntre lesqu‘elles la production de | art sculptural semblait suspendue, A
12 fin des années solxante, le:s sculpt’el}rs se mirent les uns apreés les autres 3 DOL-
er leur Jttention sur les limites e;?-:t'eneuref; de ces termes d’exclusion. De fait, si
ces termes expriment une opposition logique, présentée comme un couple de
tons, ils peuvent étre transformés, par simple inversion, en une nouvelle
opposition exprimee posit'ivement. Autreme:nt dit, la nom-architecture n’est.
«elon la logique d’une certaine forme d’expansion, qu’une autre facon de définir
le paysage, et le non-paysage est, tout simplement, de Uarchitecture. Lexpansion 2
aquelle je me réfere est ce qu’on appelle en mathématiques un « groupe de
Klein». Elle recoit diverses autres dénominations, notamment celle de «groupe
de Piaget» lorsque les structuralistes 'utilisent dans les sciences humaines pour
des opérations taxinomiques!. Cette expansion logique permet de transformer
toute structure binaire en un champ quaternaire qui a la fois compléte et ouvre
Popposition originelle. D’oui 'obtention dans le cas qui nous concerne d’un

champ logiquement élargi [expanded] qui ressemble a ceci :

ar autant sans intérét. Ces termes expriment en effet une Oppo-
e le construit et le non-construit, le culturel et le naturel -

négﬂ

Robert Morris, cxposition a la Green Gallery. 1964

Robert Morris, Corner

Piece, 1964, contre- | sculpture
plaqué peint ; 1,96 m de |

coté (meéme expnsi tion).
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[ es dimensions de cette structure peuvent €tre ﬂnalySée
| v a deux relations de pure contradiction qui

vante . [) 1

Jifférenciant ensuite en axe complexe et axe neutre) et representé

simples (cf. le diagramme ci-dessus) ; 2) il y a deux relationg
involutives, qui sont appelées schemas et désignées par des doubles f;
1 deux relations d’'implications, les desxis, qui sont exprimées par |

pnin[illé.
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Bien que la sculpture puisse étre réduite, dans un groupe de Klein, 3 1

oy * _ 11 S
neutre qui résulte de la conjonction du non-paysage et de la 3070, e
est tout a fait possible d’imaginer un élément o

schéma par le terme complexe, qui serait 3 la fojs paysage e
penser le complexe, c’est admettre au
eléments, le paysage

?

3

'a vu avec le modernisme) ne pouva

sous leur forme

post-Renaissant.

Mais si notre culture n’3

te‘mps, de le penser. d’autres Pont fajt tres
dédales sont ;7 / fois

Japonass. Les lieux destinés ary

pas cte capable, jusqu’a ces derniers
facilement. Les labyrinthes et es

b , et il en va de méme des jardins
JCUX €t processions rituels dans Jes civilisations

paysage et architecture

e la sculpture,
7 t la sculpture n’était qu’une autre
m - ; i
| €, comme le voudrait notre mentalité histori-

X nont de sens et d’Intérét que par cette opposition et par
dre par la problématisation d’un ensemble
T?tegque'moder niste de .mdpz‘ure S€ trouve Ssus-
-Matsation est établie, une fois que I’on est 2
t?xpansmn, trois autres catégories peuvent Ctre
ant une condition dy champ lui-méme sans

C

| . Nous avons alors la « permis-
» Ctnotre diagramme devient -
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construction de sites
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sculpture

Il est clair que cette pensée du champ é€largi a semblé permise (ou néces-
saire) 2 un certain nombre d’artistes aux environs des années 1968-1970. L'un
aprés I'autre, Robert Morris, Robert Smithson, Michael Heizer, Richard Serra,
Walter De Maria, Robert Irwin, Sol LeWitt, Bruce Nauman... se mirent a
ceuvrer dans un domaine dont les conditions logiques ne pouvaient plus étre
décrites comme modernistes. Pour qualifier cette rupture historique et la trans-
tormation de I’espace culturel qui la caractérise, on doit recourir a un autre
terme. Celui de post-modernisme est déja en usage dans d’autres champs de la
Critique, et je ne vois pas de raison de ne pas 'adopter.

Quel que soit le terme choisi, les faits sont la. En 1970, avec son Partially
Buried Woodshed 3 la Kent State University (Ohio), Robert Smithson avait com-
Mence a occuper 1’axe complexe que j’appelle ici, pour plus de facilité, constric-
"on de site. 'année suivante Robert Morris faisait de méme avec la construc-
ton, en Hollande, d’un observatoire en bois et en terre. Depuis lors, de nom-
breux artistes Robert Irwin, Alice Aycock, John Mason, Michael Heizer,
Ma-ry Miss, Charles Simonds — ont travaillé dans le cadre de ces nouvelles pos-
Slbllitési
) égee :;{ Hllén}e {Ilaniére, la comlfinaisc_m du paysage et du ?ZGJ‘E’."P@W’%’ ;'?:m::;ii
d’identiﬁzrﬂgee a la fin des années soixante. Le terme dfe sites ma q[ 1 \P el

€s ceuvres comme la Spiral Fetty (1970) de Smithson, Double INeg

(1969 - i
: ) de HEIZGI‘, Ou encore certaines ceuvres réalisées dans les annees smmfll* 3
rge 1rd-

d 3
X par Sﬁ]f‘l‘:g[,I MOI'I‘iS, Carl AIldI‘E, Denis OppenhEim, Nanc}T HOlt, (Geo
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ot beaucoup d’autres. « Sites marques » renvoie a des transformation:
kas, tes, mais aussi a d’autres formes de marquage —soit par produc-
es éphémeres (Depressions de Heizer, Time Lines d’Oppenheim

ping de De Maria), soit par utilisation de la photographie (les M;r-

]Cl.&wf; de S
n de marqu

Ol

t10

Mile Long Drau

ements in the Yucatan de Smithson en sont le premier exemple célebre,

ot Hamish Fulton ont depuis centré leur travail sur l’cqyéricntﬁ

lu marquage). La Running Fence’> de Christo peut étre considé-

-é¢ comme un autre exemple, t(':)ut 2 la fois temporaire, photographique et
politique, de marquage de site [voir aussi, dans ce volume, pp. 56, 310-313, 323-

324).

Ies premiers artistes qui explorerent les possibilités de la combinaison de
I architecture €t de la non-architecture furent Robert Irwin, Sol LeWitt, Bruce
Nauman, Richard Serra et Christo. Dans chaque occurrence de ces structures

viomatiques, il y va d’'une sorte d’intervention dans I’espace réel de I'architec-
ture, que ce solit au moyen d’une reconstruction partielle, ou par le dessin, ou
et B T b s v | encore (voir les EAUVIECS rejcentes de Morrl§) grace 2 d'es. m1r01rs.’lbut.cn:)mmc
P jety, /0. Great Salt Lake. Utah. dans le cas des sites marques, la photographie peut étre ici employée — je pense
wux « couloirs vidéo » de Nauman. Mais quel que soit le médium, ce qui est
exploré dans cette catégorie est un processus de repérage des propri€tés axio-
matiques de I’expérience architecturale — l'ouverture et la cloture comme don-
nées abstraites — dans la réalité d’un espace particulier.

Le champ élargi qui caractérise ce domaine du post-modernisme possede
deux propriétés déja implicites dans ce qui a été dit plus haut : I’'une concerne la
pratique individuelle des artistes, I'autre la question du médium. Dans un cas
comme dans I'autre, une logique disruptive fait voler en éclats les frontiéres qul

-~ crconscrivaient le modernisme.
~ En ce qui concerne les pratiques individuelles, il est ais¢ de voir que nombre
dﬁS artistes en question se sont trouvés occuper successivement diftérentes pOSI-
tions a Iintérieur de ce champ élargi. Et, bien que I'experience ait montré que
ce champ était structuré de maniére parfaitement logique, ce perpétuel dépl:;{ce?
Eﬁ;jﬁ; égergi-es parut grand?mept suspect ?’une (;ritiqug eElCO'I‘t‘: R?S(liliﬂiitj
s znermste, laquelle n y vit que f.le.I éclectisme. A | orlgn;;) u:ethicn
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Robert Smithson, premier et septieme des Mirror Displacements, 1969. Yucatan.
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Joel Shapiro, Sz titre, 1975
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LA SCULPTURE DANS LE CHAMP F} \R(;]

'« couple architecture/paysage mais probablement sur Popposition u;.
I-l LI ) l '. | ' . .'

ffu'fi/ffﬁfﬁ;-) [l s’ensuit qu’en chacune des positions engendrées par
question des médiums tres divers peuvent étre employés. ]

logique €1 . |
o oalement que chaque artiste peut occuper successivement chacune de
;"cmulf‘t_r_;*m- En outre, a 'intérieur meme du champ de la sculpture propre-
: 1{.;;;1111)1‘(: d’ceuvres parmi les plus fortes refletent, dans leur organisa-
’ contenu, l’existence de cet espace logique. Je pense a la sculpture de
Joel Shapiro qui, bien qu’elle occupe elle-méme P'axe neutre, met en scéne des
images architecturales dans des espaces (ou paysages) rel?tn'emcr}F vastes (ces
mn;idérations s’appliquenF tout .-a-utant aux ceuvres de Charles Simonds, par
exemple, ou d’Anne et Patrick PO]I‘]CI’): | | s
J’ai insisté sur le fait que le champ élargi du post-modernisme était advenu 2
. moment spécifique de I'histoire de I'art récente. Il s’agit d’un événement
artistique dont la structure est déterminante. Il me semble extrém‘ement Impor-
ant de décrire cette structure, et c’est ce que j'al commencé a faire ici. Mais,
puisqu’il est question d’histoire, il est essentiel de dépasser la simple description
ot d’en arriver a des problemes plus profonds. Qu’en est-il du passage au post-
modernisme, et quelles en furent les causes fondamentales, les conditions de
possibilité > Qu’est-ce qui détermine culturellement I'opposition par laquelle
un champ donné est structuré ? Il s’agit la d’une approche de I'histoire des
formes qui différe radicalement de celle de la critique historiciste, tout occupée
2 construire les arbres généalogiques les plus élaborés. Cela présuppose que
soient acceptées les ruptures définitives et que ’on puisse envisager le processus

historique sous I’angle d’une structure logique.
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«() of Semiotic Constraints », Ya/ Frencl a

n° 41 (1968), pp. 86-105.
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York, Basic Books, 1970 ; 2. Un grand rideau de nylon th} (16 ””[' m-)
0s du groupe Piaget, voir tendu en travers d’une vallée californiennc;
- Rastier, « The Interaction 1972-1976. (N.d. T.)
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