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AMERICAINE :
PERIENCE

R. Bruce Elder

Lune des premiéres références au cinéma dans les écrits philosophiques se trouve dans
les conférences sur le pragmatisme de Charles Sanders Peirce, qui datent de 1903.
Le mathématicien et philosophe y annonce qu’un percept est «une image fixe ou en mou-
vement ou tout autre élément montré». Peirce, I'un des plus américains de tous les phi-
losophes, avait dii étre frappé par cette analogie car, deux ans plus tard, mais toujours au
temps du cinéma muet, il écrivit dans un manuscrit inédit qu’«un percept ressemble beau-
coup a une image en mouvement accompagnée de sons et d'autres sensations!». On pour-
rait aisément en conclure qu’en comparant la perception a une image en mouvement, Peirce
postulait que nous avons immédiatement conscience d’une image mentale, mais que nous
ne sommes qu’indirectement conscients de ce que représentent de telles images, Ce
serait faire fausse route : 'intérét de Peirce pour cette analogie résultait de sa recon-
naissance du caractere direct et puissant de 'expérience cinématographique. Peirce sou-
tenait que lorsqu’il balayait du regard la piece qui I'entourait, c’est bel et bien le
fauteuil jaune au coussin vert qu’il voyait : le fauteuil s’impose de lui-méme au regard et
ce que I'on voit ne sert a représenter rien d’autre. «Il ne joue aucun autre réle », écrivait
Peirce?, Qui plus est, le percept impose la reconnaissance : « Qui percoit est conscient d’éire
contraint de percevoir ce qu’il percoit.» Et aussi : « [LLe percept] agit sur nous, s'impose
a nous; mais il n’en évoque pas la raison ni ne fait appel au moindre soutien d’aucune
sorte?, » Limpression se présente sous la forme d'un sentiment et cette forme de sentiment
ne dépend de rien d’extérieur a la perception proprement dite. Peirce exprime cette idés

par I'affirmation qu’un percept est une « primauté ». La primauté, écrit-il, «serait quelgue
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chose qui est ce qui est sans référence [a] quoi que ce soil en elle-méme comme en dehors
d’elle. » D’autres commentaires de Peirce confirment que ce qu’il cherchait a souligner en
comparant 1'expérience a une image en mouvement était une certaine forme d’expérience,
car, 4 propos de 'expérience, il affirme : « Cessez d’y penser, cela possede aussitot un flux!...
[C’est] premier, présent, immédiat, novateur, neuf, introductif, original, spontané, libre,
vivant, conscient et évanescent. Mais n’oublions jamais qu’aucune description ne saurait
lui rendre justicet. » Pénétrer la perception jusqu’a sa primauté, jusqu’a ce point ot rien
d’extérieur a la sensation ne vient la lester, ot elle s’impose a nous, sans jugement ni idée

préconcue — tel est le bul de la majeure partie de 1’avant-garde artistique américaine.

Pour comprendre a quel point la position de Peirce est radicale, il faul se rappeler que
le modernisme européen a ses origines dans une approche néoplatonicienne de la forme
esthétique. Le but de I'ceuvre est, pour les modernistes européens, de faire naitre une expé-
rience esthétique qui soustrait I’esprit au monde contingent ; elle y parvient par I'inci-
tation a I'appréhension de formes pures. Dans 'ensemble, les premiers modernistes
européens restérent implicitement fidéles 4 une ontologie qui veut que 'esprit cherche
a appréhender les formes invariables et idéales qui sous-tendent les objets sensibles el que
I'artiste cherche a réaliser les structures (les buts) de ces objets idéaux dans les ceuvres
qu’il erée. Ces propensions néoplatoniciennes s’expriment dans la peinture de Kasimir
Malevitch, Wassily Kandinsky, Piet Mondrian, Hans Richter, Laszl6 Moholy-Nagy et

d’autres grands artistes européens?.

En revanche, les penseurs et artistes américains font preuve d’une remarquable foi dans
le muable. Bien des lecteurs connaissent 1'utilisation par Gertrude Stein des participes pour
exprimer un certain sentiment de réalité composé non pas d’entités figées et pérennes, mais
d’étres en mutation. Toutefois, I'écriture de Stein était aussi destinée a exprimer une cer-
taine qualité du détail. Donald Sutherland a mis cette tendance en évidence :

Je veux traiter de maniére trés pédante et trés scolaire les subtiles nuaﬁces que

Gertrude Stein, férue de philosophie et intellectuelle totale, établit entre une chose

el toute chose, ou bien entre quelque chose — comme on dirait, dans la langue

familiere, de quelque chose que c’est vraiment quelque chose ! — el toute chose

ou, comme on le dirait dans la langue familiere, quelque chose qui peut étre une

chose ou une autre.

Je me demande si, actuellement, Duns Scot, philosophe du XI111* siécle, intéresse

qui que ce soit d’autre que des professeurs de philosophie [...]. Limportance de
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Duns Scot pour nous aujourd’hui [...] réside dans sa théorie de la species spe-
cialissima, a savoir le stade final de tout phénomene immeédiat dont le caractére
particulier ne peut, dans des conditions exceptionnelles d’espace et de temps.
se dissoudre dans ses formes constituantes générales, comme animal vivant,
jaune, petit, etc., ou encore : son inclusion n’est pas une classe comme Abeille.
Scot appela — en tout cas, vraisemblablement — ecceifas (sa présence) ce carac-
tere trés individuel de la qualité spécifique de tout phénoméne concret ou encore
haecceitas (son existence). Cette insistance a faire de la chose individuelle
immeédiate une réalité définitive, aussi définitive que les idées générales, ou méme
la réalité sans traits distinctifs de 1'«étre absolu» de I'étre proprement dit, est,

si I'on' veut, un probléme traditionnel, mais je crois qu’il n’a jamais été aussi réel

dans I'expérience du xx¢ siécle [ou, comme dirait Stein, dans le siécle américain]®.
Il existe un rapport entre 'intérét de Stein pour ce que Scot appelle 1" haecceitas et les idées
de Peirce sur la perception et |'expérience’. Citons a4 nouveau Peirce :
En cette belle matinée de printemps, je vois par ma fenétre une azalée en fleur.
Non, non! Ce n’est pas ce que je vois, bien que ce soit la seule facon dont je puisse
décrire ce que je vois. Ceci, ¢’est une proposition, une phrase, un fait ; mais ce
que je percois n’est pas une proposition, une phrase, un fait, mais rien qu'une
image que je rends intelligible par une affirmation. Cette affirmation est abstraite;
mais ce que je vois est concret. J'effectue une substitution lorsque je [vais jus-
qu’a] exprimer par une phrase tout ce que je vois. La vérité est que tout le tissu
de notre connaissance est un enchavétrement.de pures hypothéses confirmées
et affinées par I'induction®,
La perception d’un objet, selon Peirce, dépend de la déduction hypothétique (ce
qu’il appelle «substitution»); deviner est au cceur de toute observation, de toute
connaissance’. Mais avant que la substitution n’agisse sur 'expérience, il v a la primauté
de I’expérience premiére. Peirce n’a peut-étre pas cru possible de retrouver 'essence des
multiples sensations avant I'intervention de la substitution, mais un grand nombre
d’artistes américains ont fait de cette recherche leur but et avoué leur désir de fuite dans
I’expérience pure, au-dela de I'expérience telle que nous la connaissons, dans 'expérience

en tant que primauté.

'gCette notion remonte a4 Ralph Waldo Emerson dont le postulat est que I'artiste exem-
%plaire est celui qui est le plus totalement ouvert a la réalité et sait réagir a ses viciss

%tudes sans idée préconcue.
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Ces roses sous ma fenétre ne se rapportent ni a des roses antérieures ni a de plus
belles roses; elles sont ce qu’elles sont; elles existent aujourd’hui avec Dieu.
Le temps n'existe pas pour elles. La rose est la, simplement ; elle est parfaite
a tout instant de son existence. Avant I'éclosion du bourgeon, toute sa vie est en
action ; dans la fleur éclose, il n’y a rien de plus; dans la racine sans feuille, il n’y
arien de moins. Sa nature est satisfaite et elle satisfait la nature en tout instapt.
Mais I'homme remet & plus tard ou se souvient; il ne vit pas dans le présent, mais
regrette le passé en regardant derriére lui ou bien, sourd aux richesses qui I'en-
tourent, se met sur la pointe des pieds pour scruter I'avenir. Il ne pourra étre heu-
reux et fort tant qu'il ne vivra pas lui aussi dans le présent, hors du temps'?.
Emerson croyail donc aux effets salutaires du contact avec la réalité méme et fit de cette

croyance le fondement de son plaidoye ement amé-

ricain. Emerson et les transcendantalistes : aient que la
République américaine de I'imagination il it 1 par une indé-
pendance qui consisterait rien moins qu’s qu’a la décou-
verte de la présence divine qﬁi s’y trou orls a4 entrer en
contact avec notre moi, alors que le ref¢ se : sur cette
affirmation se fonde la croyance en 6 oi mpi - L a!-L b avec I"objet
donné que I'on découvre sous un jour nouv;a:au .ur'ie fois c.;.u‘d";t‘glé :°,-d‘e cOté les effets

anesthésiants des préjugés induits par I'histoire.

Le poéte William Carlos Williams exalta aussi les réalités du lieu. C’est en partie ce qui
I'incita & élaborer sa poétique de la perception directe qu’il résuma par la fameuse for-
mule : « Pas d’idées sinon en les choses. » 11 était lui aussi convaincu qu'il nous faut sur-
monter les effets délétéres de I’histoire pour nous ouvrir a la condition précise de 'objet
donné au niveau local, Dans son essai consacré a Edgar Allan Poe, éloquemment intitulé
Au grain d’Amérique, il affirme :

Ce fort sentiment que quelque chose commence avec Poe ne se trouve chez per-

sonne d’autre avant lui. Ce qu'il dit, profondément ancré dans son milieu

d’origine, a quelque chance d’atteindre a I'universel [...]. Destiné a correspondre

4 un lieu donné, son propos possédera la qualité des choses antimétaphy-

siques [...]. Poe a congu la possibilité, I'inévitabilité menacante et volcanique

du lieu. 11 était prét a se colleter avec ses conditions, armé de tous les outils!!.
Pour Williams, 'ouverture a la réalité immédiate nous met en contact avec quelque chose

d’exceptionnel, a la fois dans le monde et en nous, mais surtout avec quelque chose de
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pertinent dans la réalité locale. Dans Le Printemps et le Reste, il déclare : « Il y a un obs-
tacle permanent entre le lecteur et sa conscience du contact immédiat avec le monde exté-
rieur»; par conséquent, le lecteur ne sait jamais «et n’ose jamais savoir [...] ce qu'il est

. L. ﬂern’tgn \',‘elrlhem. Aqlumn Fire, 1
au moment précis ot il est. Et ce moment est la seule chose qui m’intéresse vraiment [...].
Affiner, clarifier, intensifier ce moment éternel dans lequel nous sommes seuls a vivre»,

telle est la tache de I'artiste’.

Le compositeur John Cage s’intéressa beaucoup aux transcendantalistes de la Nouvelle-
Angleterre, en particulier Emerson et Thoreau. C'est en partie sous leur influence
qu’il élabora ses idées sur la révélation directe du donné, sans imposition. Dans Silence.
affirmation de son credo esthétique, il écrit :
Lon peut renoncer au désir de maitriser le son, débarrasser son esprit de toute
musique el partir a la découverte de moyens de laisser les sons étre eux-
mémes plutdt que les vecteurs de théories dues a ’homme ou I'expression de sen-
timents humains [...]. Et dans quel but écrire de la musique ? Lun de ces buts,
bien shr, consiste & ne pas traiter d’un but, mais & traiter des sons. Ou bien la
réponse doit prendre la forme d’un paradoxe : une indétermination déterminée
ou un jeu indéterminé. Toutefois, ce jeu est une affirmation de la vie et non une
tentative de faire naitre I'ordre du chaos ou de proposer des améliorations de
la création : ¢’est simplement une maniére de prendre conscience de la vie que
nous vivons, si merveilleuse une fois qu’on en a chassé son esprit et ses désirs
et qu’'on la laisse agir comme elle 'entend'.
Un grand nombre d’artistes américains ont associé leur intérét pour la perception
directe a la conviction que le langage impose a 1'expérience le poids anesthésiant de
la tradition et que seule I'expérience brute du corps naturel entretient un rapport
authentique avec les conditions immédiates de la vie. Cette notion conduit ’artiste
et le penseur 4 mettre en exergue I'existant, individuel et autonome, selon 1'idée que

seules les sensations individuelles et le

selon le posi-
tivisme absolu que Leonard B. Meyer apg riicularisme

transcendantal »,

de particularisme transcendantal.
E,Elle tenta de prendre ses distances av Tles idées préconcues qui constituent
"g« I'esprit de 'Europe», adoptées avec t ardeéur par Ezra Pound et T. S. Eliot. A ins-

> .
n% tar de son prédécesseur Ralph Waldo Emerson, de son contemporain William Carlos
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Williams et de son successeur John Cage, Stein fait remonter la vertu particuliere de

I’ Amérique a I'esprit d’ouverture des Américains a I'égard de la spécificité du détail concret

dans toute son unicité.

Limportance accordée au particulier vient en partie de cette croyance en le caractere bien-
faiteur de la nature, ainsi qu'en les effets salutaires d’un rapport intime avec la nature.
Une fois que I'on a reconnu ce fait, la question se pose, cependant, de savoir pourquoi les
penseurs estiment que la relation entre le moi et la nature est telle qu'un rapport immé-
diat avec la nature a un effet salutaire sur le moi. Au-dela de 1'effet salutaire sur le moi,
il existe une autre raison a U'intérét des Américains pour I'établissement d’un relation immé-
diate avec la réalité, raison qui a beaucoup a nous apprendre quant a I'attrait du cinéma
sur les artistes de I'avant-garde américaine. Pour comprendre cette raison, il nous faut
d’abord considérer une certaine indétermination dans la conception de l'expérience

directe et immédiate pronée par cette tradition. Car cette conception a, en réalité, pris deux
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formes assez différentes : une métaphysique réaliste selon laquelle les petits détails dont
nous avons I'habitude sont les détails concrets qui composent le mobilier du monde; et
un phénoménalisme qui soutient que ce que nous connaissons par le contact direct consti-

tue les sensations ou les idées.

Ces deux postures se distinguent sur la question de savoir si ce qui est ressenti est véri-
tablement extramental : pour ce que jappelle la posture réaliste, ce qui est ressenti est
extramental, tandis que pour ce que j'appelle la posture phénoménaliste, ce n’est pas le

o : . i ; Ralph Steiner, H,0,
cas. Fin dépit de la rigoureuse incompatibilité entre les deux doctrines, plusieurs penseurs
ont néanmoins proné I'une et parfois I'autre, oscillant entre les deux sans paraitre recon-

naitre leur incompatibilité.

Tel est le cas, excusez du peu, du penseur William James. Son statut de penseur améri-
cain modele et de fondateur de la philosophie paradigmatique américaine mérite que 1’on
s'intéresse a la facon dont cette indétermination s’exprime dans son ceuvre. James
adopte une position phénoménaliste quand il affirme :
La critique de la «matiére» par Berkeley relevait, par conséquent, du pragma-
tisme absolu. LLa matiére nous est connue sous la forme de sensations de cou-
leur, de forme, de dureté, etc. Elles sont la monnaie d’échange de ce terme [...].
Ces sensations en constituent donc le sens'.
Par ailleurs, dans « The Essence of Humanism» (chapitre V de Pragmatism), dans
«Le professeur Hébert et le pragmatisme» (chapitre XII de La Significalion de la vérité).
et tout au long de The Principles of Psychology, James fait comme si la réalité que nous
connaissons était composée d’objets physiques ordinaires's. Il adépte, par exemple, une
position réaliste dans le passage suivant :
Je [...] postule I'existence d’une réalité permanente indépendante de 'idée qui
la connait [...]. En pragmaliste, je [...] pose prudemment en principe la «réa-
lité» ab initio et [...], tout au long de mon développement, je demeure un réa-
liste épistémologique!®,
Une semblable indétermination caractérise la poétique de Charles Olson que celui-ci
sente parfois comme une poétique de '«objectisme », privilégiant ainsi la présentation
I'objet avant que I'«ego lyrique» ne s’en empare. D’autre part, dans « Projective Vi
thlson avance qu'un poeme est un composé de perceptions dont chacune conduit i
‘:".gdiatement et directement & la suivante!’. Il compare a_ussi cette agitation, cette a

&a quelque chose qu’il dénomme de maniére sibylline «le processus de la chose » &
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associe ce processus a I'«énergie», affirmant qu’il s’agit d’une énergie par laquelle la forme
«s’accomplit». Le but du poéte est de faire entrer dans le poéme I'équivalent de cette éner-

gie qui a initialement mis le eréateur en mouvement's,

Olson considere généralement la réalité comme un champ ot les entités prennent el per-

dent vie & toute vitesse selon le proc st ni exclusive-

ment physique ni exclusivement mental
Lartiste n’est qu'un élément sensible, eonsc : ip». La tache du poete
consiste a créer une forme poétique chi slle recue initia-
lement par le poéte, afin que cette énergi susceptible a son
tour de vivre des expériences équivalentes. Le poete doi e entrer en contact avec la
réalité de maniére a percevoir la dynamigque : champ diatement, parfaitement
et totalement. D’ou cette remarque d’Oson : « plusieurs inﬂueces » opérent simultanément

sur le poéte qui doit leur étre réceptif.

Les remarques d’Olson présentent deux idées maitresses : d'une part, la réalité est dyna-
mique ; d’autre part, les artistes doivent tout faire pour présenter 'objet immédiat ou la
sensation a portée de main (ou bien en provoquer 'expérience). La conjonction de ces deux
idées est, selon moi, caractéristique d’une certaine tradition de 'avant-garde américaine
et fréquente au débul du cinéma américain ; I'interaction de ces deux idéesn:;;ﬁ:]’G?B?u‘?
I'attirance des artistes américains pour le cinéma dans les premieres décennies dn-
xxe siecle. Cette affirmation explique également pourquoi 'on trouve une incohérence sus
e statut de la perception dans I'ceuvre de penseurs que 'on ne s’attendrait pas a voir empe-
trés dans d’aussi énormes contradictions : ¢’est qu’ils s’intéressaient 4 une question p!
fondamentale que ne pouvaient satisfaire ni la métaphysique réaliste ni la métaphysi
phénoménaliste. Réalisme et phénoménalisme sont tous deux des formulations partie
mais inadéquates de la métaphysique plus profonde qui intéresse les artistes améri

a savoir la métaphysique du processus.

Malgré tout, il est difficile de saisir le rapport entre la conviction que la réalité est f
damentalement dynamique et le plaidoyer en faveur d'une concentration sur la qualité
petits détails. 11 faudrait s’y attarder un peu plus. Lun des premiers et des plus riches
Eassaciant Iidée que la réalité est dynamique & I'importance du contact direct et imm
':gavec la réalité est constitué par les Essays in Radical Empiricism de William J

5 ]é.g ghilosolnhie de James commence par une conception du sujet : le sujet, affirme-t-il. &
@






R. Bruce Elder

un carrefour d’intéréts, de désirs, de buts, de volontés. Comme la plupart des penseurs de
son temps, James appréhendait le sujet selon un modele binaire entrée-sortie, ot I’entrée
est la sensation qué James qualifia d'une formule célébre, «la confusion vrombissante et
foisonnante ». Pour James, le flux des sensations est tout simplement chaotique; le fatras
de sensations ne compose pas un tout cohérent. « Les inflexions de ma voix, les ombres
et les lumieéres dans celte piéce et dehors, le murmure du vent, le tic-tac de la pendule, les
divers sentiments organiques que I’on peut se trouver posséder individuellement, tout cela
constitue-t-il un tout ?», s’interroge James?'. Sa réponse est que cela ne constitue pas un
tout intelligible : ces éléments ne sont unis que par leur contemporanéité??. Cependant, en
sélelctionnanl certaines sensations et en en laissant d’autres de coté, ainsi qu’en associant
les expériences choisies a des expériences passées, le sujet est capable d’organiser I'ex-

périence et d’y imposer une interprétation.

Ainsi, James délégitime la possibilité de parvenir a appréhender la réalité pure, non caté-
gorisée. Il se retrouve dans une posture de doute radical car sa position implique qu’au-
cun savoir abstrait — exprimable par une affirmation — n’est vrai au-dela de l'instant.
A peine avons-nous saisi une chose qu’elle nous échappe aussit6l; ce que nous croyions

savoir n’est plus.

James estime que 'expérience est, en derniére analyse, ce qui est réel et I’expérience est
en flux constant. Dans un article fondamental de 1884 intitulé « On Some Omissions of
Introspective Psychology », James fait une critique de 'empirisme «orthodoxe» qui
réduit 1'expérience a une succession d’entités figées et distinctes, d’éléments autonomes
(idées, images, percepts, sensations) qui peuvent étre convoqués devant le tribunal de I'at-
tention introspective et examinés. James critique cette vision ponctuelle, discontinue, é=
I’expérience parce qu'elle néglige et falsifie d’«immenses pans de notre vie intérieure » &t
qu’elle est en contradiction totale avec la conscience vue et vécue comme un courant e=
mouvement perpétuel. La plupart des penseurs considérent I’'expérience comme compo-
sée d’entités figées. Pourtant, souligne James, tout ce qui appartient a I'expérience n’est
pas figé ; 'expérience est tout autant flux que fixité. Lexpérience est constituée de tran-
sitions et de relations aussi bien que des idées figées et des images stables sur lesquelles
les empiristes se sont concentrés :

Lorsque nous jetons un rapide coup d’ceil général sur le merveilleux courant de

notre conscience [...], notre vie mentale, telle I'existence d’un oiseau, semble faite

d’une alternance de vols et de pauses [...]. Les lieux de pause sont généralement
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occupés par toutes sortes d’imaginations sensorielles dont la particularité est
qu’elles peuvent apparaitre devant 1’esprit indéfiniment et étre contemplées sans
changement ; les lieux de vol regorgent de pensées portant sur les relations, sta-
tiques ou dynamiques, qui pour l'essentiel sont en jeu entre les sujets contem-
plés au cours des périodes de repos relatif [...]2.
La conscience est une continuité de relations dont on fait I'expérience ; cette assertion est
au coeur de 'empirisme radical de James. Cet empirisme ne peut, comme le fait I’empi-
risme traditionnel, dédaigner le flux de I'expérience au profit des entités figées. James pour-
suit : «Pour cette philosophie, les relations qui unissent entre elles les expériences
doivent étre elles-mémes des relations dont on a fait ’expérience, et tout type de relation

doil étre considérée comme “réelle” a 1'égal de tous les autres éléments du systéme?:. »

La notion de continuité de la réalité, révélée par I’expérience de la transition continuelle
entre les relations dont on a fait I'expérience, est au fondement de la métaphysique de
James : «La transition continuelle est I'un des types de relation conjonctive; étre
empiriste radical signifie privilégier cette relation conjonctive a toutes les autres, car c’est
1a le point stratégique, la position depuis laquelle, si I’on veut pratiquer un trou, toutes
les corruptions de la dialectique et toutes les fictions métaphysiques se déversent dans

la philosophie?s. »

La philosophie de James (comme celles de tous les processus que nous avons évoqués) est
une philosophie moniste. Cette réalité dynamique est la seule réalité. James voulait réfu-
ter I'idée selon laquelle la conscience peut se distinguer de son contenu et ¢’est dans ce
but qu’il élabora sa doctrine de I'«expérience pure». Cette doctrine nie le fait que la
conscience représente une entité, ainsi que l'existence de quelque « élément aborigéne ou
qualité de I’étre, comparé a 1’élément dont nos objets matériels sont faits, & partir duquel
se font les pensées que nous avons de ces objets2», A la place de ce dualisme substantiel,
James proposa un monisme de l'expérience pure. Il existe, dit-il, «un seul objet ou
matériau premier en ce monde, un objet dont tout est composé, et [...] que nous appelons

“expérience pure” ».

James exprime un argument que, depuis, beaucoup d’artistes américains ont fait leur :
«Lesprit jouit d’une “connaissance” directe d'un objet présent. Connaitre, c’est faire I'ex-
périence directe, I’expérience immédiate, ’expérience pure. En fait, il n’y a dans la per-

ception directe aucune séparation entre le connaissant et 1’objet connu, ni 'un ni
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I'autre n’existent. I n’y a que I’expérience®”. » Telle est donc la réponse a la question sur
la nature salutaire de I’expérience directe posée plus haut : la relation immédiate avec
la nature a des effets salutaires sur le moi car ce que 1'esprit connait par 'expérience
immédiate ne se distingue en rien de lui-méme; il est lui-méme (peut-étre sous une autre

de ses formes).

Cette philosophie moniste du processus demeura une constante de la philosophie de
James ; pourtant, il ne parvint pas a se prononcer sur la nature de ce matériau. La rai-
son de ce type d’indétermination au sujet du statut des éléments particuliers, dans la pen-
sée américaine, tient en ce que le caractére de ce matériau premier défie nos catégories
habituelles. Il est inutile de se demander s’il est mental ou physique car, dans un sens.
il est les deux et, dans un autre, aucun des deux. Le choix d’adopter unélﬁg'taﬂﬁh?%
phénoménaliste ou réaliste dépend de la maniére dont on répond a la question de savoir
si la nature de ce matériau correspond plus & ce que nous comprenons du contenu de I'es-
prit humain ou a ce que nous comprenons du contenu du monde physique ; pour un phi-
losophe comme James ou les autres monistes du processus déja cités, la question est sans
woir si le contenu de H,0 (1929) ou
Man de Stan Brakhage (1961-635).

1asiment achevé en 1908, publié pour

fondement. M
de Look Park
de The Making

5(1957) ou méme des Cantos pisans
d’Ezra Pound (1!

ceplions ou bier

rles Olson-(1950) représentent des per-
: s large et trés important courant des
arts et lettres américains qui permet de rendre compte de 'attrait exercé par le cinéma
sur les autres arts en Amérique. Car le contenu du cinéma semble également flotter entre

le statut d’objet et le statut d’image mentale.

Ce courant de I'art et de la pensée américains porte implicitement en lui une conception
moniste et neutre de la réalité selon laquelle tout — pierres, idées, impressions — est com-
posé du méme «matériau»; dans les écrits de James et de Peirce, cette neutralité devient
d’ailleurs explicite. Généralement, I’'adhésion a la position du monisme neuftre vient du
fait qu’il se débarrasse du probléme du dualisme, pour lequel la conscience humaine est
isolée de la nature. Ainsi, dans « The Rule of Phase Applied to History », cette extraord:-
gnaire fantaisie qui concoit le processus historique comme un systeme thermodynamique.
gHenry Adams parle de I'éther comme d’une «substance indifférenciée qui nourrit la matiers

2 . . . - . -
mcomme 'esprit ». C’est en cela que le monisme neutre intéressait aussi Emerson, pour ne
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prendre qu'un seul autre exemple. La conviction selon laquelle toute réalité, mentale

comme physique, est constituée d’échanges d’énergie entre les « particules » élémentaires
(les «atomes» d’EEmerson) de la réalité est aussi le fondement de celle selon laquelle le
monde est constitué non pas d’objets stables et permanents, mais d’événements (concep-
tion de la réalité que I’on retrouve dans la conception de I'histoire comme systéme ther-

modynamique chez Adams).

Cette approche moniste du processus n’entretient aucune division de la réalité entre sujet
et objet, connaissant el connu. Dans I'immédiateté d’une expérience pure donnée, il n'y a
pas de distinction entre esprit et objet. Celte division ne se produit — et ne fait que s'ajou-
ter a I'expérience — lorsqu’un instant de 'expérience est extrait du flux continu et consi-
déré rétrospectivement dans le contexte de diverses relations, relations externes a une
expérience donnée, examinée en tant que telle, mais intrinseques a I'expérience prise comme

un flux général.

C’est ce qu’avangait James. De méme que Peirce :
Le rapport étroit entre une idée et 'expérience en général ne dépend pas du tout

de sa présence a 'esprit a chaque instant. Mais il est évident que lorsque Berkeley
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affirme que la réalité consiste en un rapport a I'expérience, il donne tout sim-
plement au mot réalité un sens bien a lui. Il n’a jamais congu que 'indépendance
d’un objet a ’égard de ce que 1'on en pense soit constituée de son rapport avec
I'expérience en général?s,

Emerson soutient la méme idée. Et il est important d’admettre que cette métaphysique

du processus permet a Emerson de justifier & nouveau sa défense de ’attention rigoureuse
portée au détail immeédiat : car, dans un monde ol tout change a chaque instant, le savoir

hérité (et méme, la mémoire) est de peu d’utilité. Le seul étai sur lequel nous reposer est

donc I'immédiatement présent :
La vie est une succession de surprises. Nous ne saurions aujourd’hui deviner I’hu-
meur, le plaisir, le pouvoir de demain lorsque nous construisons notre étre. Des
élats inférieurs, des actes routiniers et du sens, nous pouvons dire quelque chose;
mais les chefs-d’ceuvre de Dieu, les croissances complétes et les mouvements uni-
versels de I’Ame, Il nous les cache; ils sont incalculables. Je peux savoir que la
vérité est divine et utile; en quoi elle peut m’étre utile, je n’en ai aucune idée
puisque élre est la seule issue de savoir. LLa position nouvelle de celui qui va de
I’avant détient tous les pouvoirs de I'ancien, mais les détient remis a neuf.
Elle porte en elle toutes les énergies du passé, mais elle est elle-méme née du
souffle du matin. Je me défais en cet instant nouveau de tout mon savoir
emmagasing, le déclarant vide et vain. Désormais, il me semble pour la premiére
fois savoir quelque chose avec justesse??, |

De la provient une volonté de chasser I'anticipation et le souvenir de notre expérience d’une

ceuvre d’art, afin de convertir la temporalité esthétique en un présent immédiat et continu.

Emerson étendit au moi ses idées sur le flux. Stanley Cavell nous démontre comment nowus
parvenons sans cesse a un nouveau moi et comment nous laissons derriére nous le moi gu
existait 'instant d’avant. Ce qui ne signifie pas que le moi ne se réalise jamais. Bien 2=
contraire : Emerson veut dire que chacun des états du moi est définitif, a la perfection.
S'il reste sans suite, ¢’est parce que tout ce qui est définitif, tout ce qui est 4 la perfection
ne peut rien engendrer qui ne soit déficient par rapport a soi-méme. Le moi est [lux, mas
toujours pris par surprise. A chaque nouvelle expérience, le moi existant meurt, un autre

nait. Mais 'expérience de chaque instant est totale et parfaite en soi.

der

gLa poétique d’Emerson, comme celle d’Olson, propose une conception de la forme artis-

cgtique qui ne lui accorde pas le statut d’étre transcendantal, comme le faisait en génér='
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le modernisme européen. Elle représente une contribution considérable tant pour la théo-
rie esthétique que pour I'art. Pour Emerson, la forme artistique est le résultat de 1'acti-
vité du champ (le « monde » d’Emerson) sur le créateur qui est donc poussé a agir; et ces
actions laissent a leur tour une trace dans le champ qui les a fait naitre en premier lieu.
C’est la forme de cette trace que nous appelons la « forme artistique ». Cette acception de
la forme artistique sous-tend 1’action painting : ses adeptes s’ouvraient aux influences de
leur environnement, lesquelles les incitaient a faire des gestes qui laissaient leur trace sur
la toile. Lécheveau de la peinture sur la toile servail a rendre manifeste I’action du peintre
et ses actions rendaient, & leur tour, manifestes les influences agissant sur le peintre.
A aucun moment, ce circuit d’échange ne se sépare du domaine de la matiére / conscience,
de sorte que la forme n’accede pas au statut du transcendantal. Comparons cette
approche de la forme artistique avec celle de John Cage qui, a la suite de D.T. Suzuki, avait
pour habitude de dire qu'une ceuvre d’arl imite la nature dans son mode opérationnel et

que sa forme ne s’éléve pas au-dessus de la nature.

Cette conception antiplatohicierme de la forme artistique, cette conviction que la forme
d’une ceuvre art ne s’éleve pas au-dessus de la nature, permet d’expliquer le statut de
«I'image» dans la poétique d’Olson. Lun des objectifs principaux de I'initiative d’Olson
consistait a faire descendre I'image des cieux platoniciens et a I'utiliser comme élément
dynamique, comme toute autre force de la réalité. Au lieu de chercher des formes éternelles,
Olson s’efforca d’exprimer une « vivacité méthodique », sensation qu’il exprima en décla-

rant : « Chaque instant de la vie est une tentative de prendre vie.»

Pour conclure, une proposition
Les premiers temps du cinéma d’avant-garde américain sont marqués par 'influence du
particularisme transcendantal. Celle-ci est évidente dans le documentarisme de Manhatta

de Strand e ation attentive (qui caractérise également

les photographie igeler), ceuvre qui, a plusieurs reprises,
( ; 2 isation en intégrant des formes dyna-
miques et imp : s les : gur. Elle est évidente dans la dynamique
des abstracl a4 srant {téralément des déversements de I'énergie du

processus. ‘ i : . (1934), Escape(l%'?) Abstmn.rc(1%2)

de la musique (la musique qui, selon la trés mfluente philosophie de Schopenhauer, exprime

quelque chose approchant la dynamique de la réalité méme). Elle est évidente dans les fllmé
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de Jim Davis — comme Jersey Fall (1949 / 1954), Becoming (1955), Energies (1957) &t
Impulses (1959) — qui montrent qu'il les considéraient comme des créations nées de 1z

méme énergie que celle qui anime la réalité.

Tandis que les pionniers du cinéma d’avant-garde en Europe — parmi lesquels Viking
Eggeling, Hans Richter et Oskar Fischinger — présumaient que la dynamique musicale du
cinéma pouvait offrir des analogies supérieures, les cinéastes d’avant-garde américains se
sont, pour la plupart, intéressés a la présentation d’équivalents des processus d’énergie

i Dwinell Grant devant son chevalet dans son atelier de Bucks County, 1982, photo Robert
ou de pensée. Ce que nous voyons sur 1’écran ne se rapporte pas a une réalité supérieurs
occulte grace a un symbolisme de la forme dynamique (comme ¢’est le cas dans 'ceuvre

d’Oskar Fischinger) ; il s’agit au contraire de I’énergie qui met les choses en mouvement.

J'aimerais souligner, pour conclure, deux conséquences historiographiques de la recon-
naissance d'une pensée spéciﬁquemen't américaine dans |'art américain, y compris dans
le cinéma, née du désir d’établir un rapport direct avec le muable et qui donna naissance
a une conception non transcendantale de la forme. Tout d’abord, I’avant-garde cinéma-
tographique américaine des années vingt et trente est souvent décriée et qué]iﬁée de pale
reflet des premiers films expérimentaux européens : par exemple, Manhatta de Strand et
Sheeler est parfois considéré comme une imitation de «film impressionniste», The Fall of
n Sodom (1930-32) comme des imitations de films
and Death of 9413 —A Hollywood Extra (1927}

surréaliste et du cinéma constructiviste, a la sauce

films d’avant-garde américains et européens sont
ectifs et que les débuts de I'avant-garde américaine
s termes et pour leurs propres mérites et non sous

I’angle de la pile imitation de I’avantsgarde européenne des années vingt. En second lieu.

s'il existe e dans le cinéma américain d’avant-garde liée a4 une esthé-

tique du particularism: ntal et & une conception non transcendantale de la
forme et si les films e fave éricaine des années vingt et trente illustrent cetie
esthétique tout utanlzzl que le cinéma américain d’avant-garde d’apres 1942, alors 1'idés
selon laquelle le cinéma américain est né quasiment ex nihilo devient suspecte. La notion
de particularisme transcendantal et son rapport avec la conception de la réalité comme
gﬂux nous permettent de comprendre ce que le cinéma d’aprés 1942 doit aux premiers
Etemps de la tradition avant-gardiste américaine. Cette exposition nous donne la possi-

S bilité de retrouver les liens de I’avant-garde américaine d’apres 1942 avec cette tradition.
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