
Xli FESTIVAL INTERNATIONAL DE LA VIDEO ET DES ARTS ELECTRONIQUES 
. ·FORUM. DES NOUVELLES IMAGES ET DE LA CULTURE EMERGENTE 

LOCARNO·LAGO MAGGIOR 
6·8 IX 1991 

DIPARTIMENTO FEDERALE DELL 'INTERNO • CANTONE TICINO -LOcARNO 
ASSESSORATO ALLA.CULTURA REGIONE PIEMONTE • CANNOBIO 

.RENCONTRES DE LOCARNO 
"L'UNITE DE lA CONNAISSANC~11 

SYMPOSIUM: COllOQUES ET TABLES RONDEs· 
VERS DES ENVIRONNEMENTS CROISES? 

OEUVRES EN CONCOURS: SELECTION OFFICIELLE 
GRAND PRIX DE LA VILLE DE LOCARNO -lASER D'OR AJ.V.A.C. 

WORLD GRAPH, C.I.C.T. UNESCO- FILM TV PICTURE, CLUB DU MONTE VERITA' 
ARTRONIC • REGIONE PIEMONTE - D'ARS 
MANIFESTATIONS COLLATERALES 

TELEVISION ART 1 VIDEO THEATRE / MUSIQUE ELECTRONIQUE 
VIDEO DANSE 1 COMPUTER ART 1 PERFORMANCES 

WORKSHOPS 1 INSTAllATIONS 1 VIDEO AD UBITUM 
NAM JUNE P AIK - SCUOLA Dl LOCARNO: CH 91 

P.O. BOX 763 CH 6600 LOCARNO/ TEL. !41-93)31.22.08 FAX 31.2? 7 



COLLOQUES TABLES RONDES 
' lERE PARTIE 

SAMEDI 7.9.1991 

9h00 
Introduction: VERS DES ENVIRONNEMENTS CROISES? 
René Berger, professeur honoraire Université de lausanne, 
président honoraire A.I.V.A.C. et A.I.C.A. 

1. QUEL ENVIRONNEMENT 1 
Mario Botta, architecte, lugano. 

2. VERS QUEL ENVIRONNEMENT PHYSIQUE/PSYCHIQUE? 
REVOLUTION QUANTIQUE ET PARADIGME 
Basarab Nicolescu, physicien théoricien au CNRS, Paris. 

3. L'INTELLIGENCE PEUT-ELLE ETRE ARTIFICIELLE? 
EPISTEMOLOGIE GENETIQUE ET INTELLIGENCE ARTI­
FICIELLE, VECTEURS D'UNE NOUVELLE CONCEPTION 
DE L'HOMME 
Jean-Jacques Ducret, docteur en psychologie et en 
intelligence artificielle, Université de Genève. 

' 

11h15 
Animées par Marco Somalvico, professeur ordinaire 
d'électroniqueet robotique, Politecnico di Milano; président 
A.I.V.A.C. 
VERSO LA SOCIETA' DEGU UOMINIINTESI COME BIPOLI 
INFORMATICI 

1. RIFLESSIONI 
Luigi Dadda, professeur ordinaire d'électronique, Politecnico 
di Milano. 

2. LANGUAGE AS VISUAL ART: 
TEXT REPRESENTATION SYSTEM 
Graziella Tonfoni, professeur de linguistique, Università 
di Bologna. 

3. NA TURA E CUL TURA 
Prof. VIttorio Fagone, historien et critique d'art, Milano. 

2EME PARTIE 
DIMANCHE 8.9.1991 

9h00 
1. MUSIQUE ET SYNCHRONICITE' 

Dr. Daniel Charles, professeur, Département de Philosophie, 
Université de Nice/Soph ia Antipolis. 

2. THE BALKANS AND EUROPE ON THE TRESHOLD OF THE 
TRANSVERSAL CULTURE 
Valentin Stamov, vice-président de BAlKANMEDIA Ass., 
Sofia. 

3. VERS QUEL ENVIRONNEMENT MUL Tl-CULTUREL 1 
Madeleine Gobeil, Chef Unité Promotion Arts et 
Créativité, UNESCO, Paris. 

11h15 
1.COINVOLTI NEI SIMBOU 

Pietro Prini, professeur de philosophie, Università di Roma 
"la Sapienza•. 

2. UN ENVIRONNEMENT EN EXPANSION 
André Jacob, professeur de philosophie, Université Paris X. 

3. LE COUTEAU MUT AIRE SUISSE, VORTEXETCONTONDANCE 
Prof. Jacques Monnier-Raball, directeur de l'Ecole 
Cantonale d'Arts, lausanne. 

LES PARTICIPANTS PEUVENT INTERVENIR DANS LES DISCUSSIONS DES TABLES RONDES OUI 
SUIVENT LES COLLOQUES 



SAMEDI 7.09.1991 

INTRODUCTIONS - COLLOQUES 

BERGER René: Vers des environnements croisés? 

Le thème est indiqué dans le titre "VERS DES ENVI­
RONNEMENTS CROISES? (avec un point d'interrogation). Comme nous 
l'avons fait au cours des colloques précédents} il s'agit moins 
de chercher des réponses que de poser une problématique. Il ne 
s'agit pas davantage d'un congrès: notre approche est interdisci­
plinaire 1 "transdi sc i pl ina ire" pourrai t-on encore prée i ser. 
C'est pourquoi le colloque met aussi l'amitié en priorité. Con­
fronter des orientations en vue d'entrevoir les convergences qui 
se profilent. 

Environnements croisés} l'expression est de prime abord in­
solite. Mais qu'on pense un instant à nos comportements quoti­
diens! A peine levé 1 c'est l'électricité qu'on allume} la radio 
souvent aussi; et voici les nouvelles} l'Irangate qui envahit la 
salle de bain. Quand ce n'est pas la télévision qui occupe le 
terrain au moment ou l'on prend le petit déjeuner en compagnie 
de la publicité ou d'un "cartoon" déflagrant ... La quot.idienneté 
entrelace les environnements les plus divers} qui eussent 
stupéfait nos grands-parents quand ce ne serait pas nos 
parents ... Clé de contact} c'est le départ en voiture dans la 
circulation qui ne cesse de grossir. Il en va de même de nos en­
vironnements globaux: l'architecture} l'urbanisme} bref 1 ceux 
qu'évoque notre programme et dont vont parler les intervenants. 



CURRICULUM VITAE DE RENE BERGER 

René BERGER, docteur ès lettres de l'Université de Paris (Sorbonne), 
professeur honoraire de 1 'Uni ver si té de Lausanne et de 1 'Ecole des 
beaux-arts, directeur-conservateur honoraire du Musée des beaux-arts, 
président d'honneur de l'Association Internationale des Critiques 
d'Art (AICA) et de l'Association Internationale pour la Video dans 
les Arts et la Culture (AIVAC). Expert consultant auprès de l'UNESCO, 
du Conseil de l'Europe. 
Nombreuses collaborations internationales (colloques) congrès, jurys, 
revues, radio, télévision). 
Plusieures publications traduites dans diverses langues en Europe 
et outremer. 
Poursuit ses recherches, en particulier sur les nouvelles 
technologies (video, informatique) dans leurs rapports à notre 
technoculture. 
Principales publications: 
- Découverte de la peinture 
- Connaissance de la peinture 
- Art et communication 
- La mutation des signes 
- La téléfission, alerte à la télévision 
- L'effet des changements technologiques 
- Art et Technologie 
- Jusqu'où ira votre ordinateur? 
- L'imaginaire programmé! 
Diverses traductions notamment en anglais, allemand, 
espagnol, portugais, roumain, japonais, arabe, etc.). 
Poursuit ses recherches, en particulier sur les 
technologies (video, informatique dans leurs rapports 
technoculture. 

italien, 

nouvelles 
à notre 



BOTTA Mario: Quel environnement? 

Je réponds à 1 'invitation de M. Berger en vous posant quelques 
réflexions sur les rapports existants entre architecture et 
environnement en partant de mon expérience, de quelques ré­
flexions que chaque jour je me trouve sur la planche de dessin. 

Ce sont des remarques d'un opérateur direct, donc il ne s'agit 
pas des réflexions d'un critique ou d'un théoricien, mais elles 
sont des réflexions nourries dans le travail même et donc je pen­
se qu'il est légitime qu'elles soient posées sur la table de la 
discussion sous le titre "Vers un environnement croisé". Il 
s'agit évidemment d'une réflexion en cours de réalisation et qui 
touche le travail de chaque jour, donc on n'a aucune prétention 
de la transformer en une théorisation générale, mais simplement 
de vous mettre devant quelques soucis, quelques problèmes, 
quelques contradictions, qui interviennent sur un rapport 
extrêmement important. 

Faire architecture veut dire transformer une réalité, donc 
changer un équilibre, un environnement, et lui donner un autre 
équilibre. Je pense qu'il est légitime et même pas trop ambitieux 
pour nous architectes de parler à travers des expériences direc­
tes. Au contraire je pense que beaucoup d'ambiguïtés qui se ca­
chent quelque fois derrière des raisonnements théoriques peuvent 
ressortir et devenir beaucoup plus claires, plus directes et donc 
exprimer les soucis, les problèmes desquels nous sommes en train 
de parler aujourd'hui. 

Je pense que l'architecture est l'ensemble, dans un certain 
sens, des idées, des pensées avec des fondements théoriques qui 
interviennent dans le travail à travers l'expérience, à travers 
la culture architecturale que des autres gens ont fait et qui se 
trouve sur notre territoire, sur notre époque et qui donc consti­
tuent le point de repère; et aussi l'interprétation qu'on donne 
au territoire, le point de départ pour projeter les changements 
possibles. 

Il y a deux aspects qui interviennent dans un travail d'un ar­
chitecte: 

1) L'aspect rationnel: donc l'ensemble des théories, des pensées, 
du travail qui a été fourni par la culture de son propre temps. 
Personne de nous naît architecte, mais il devient architecte à 
travers donc un patrimoine, un héritage qui a été établi, qui a 
été développé par ceux qui ont travaillé avant lui. 

2) L'aspect plus autobiographique, individuel, plus, dans un cer­
tain sens, poétique qui appartient à l'histoire de chacun de 
nous. 

C'est à travers ces deux grandes données: celle théorique et 
rationnelle (de laquelle on peut faire une critique raisonnée), 
qui nous appartient comme un héritage et comme un devoir et à 
travers laquelle nous devons regarder notre réalité et, l'autre, 
plus subjective, qui n'est pas explicable avec des mots, mais 



qui intervient aussi dans la règle de l~ransformation que 
l'architecte fait chaque jour. C'est dans l'alternance de ces 
deux éléments qui se situent toutes les interventions, tous les 
changements, toutes les transformations possibles. 

Architecture et environnement: chaque oeuvre d'architecture a 
son propre environnement. On peut définir cet environnement comme 
son territoire. Entre architecture et territoire intervient un 
rapport continu de dépendance réciproque qui vient à s'établir 
dès le premier instant. Le premier acte de faire architecture est 
la prise de connaissance de son territoire et donc de son envi­
ronnement, son interprétation, sa lecture qui doit se vérifier à 
travers des relations qui sont spatiales et qui interviennent 
avant la prise dans la main du crayon même. Le Corbusier disait 
que le premier acte du projet est la lecture, l'interprétation du 
site et du contexte. 

Moi je pense qu'entre architecture et territoire n'existe pas 
un rapport fixe, mais il existe au contraire un rapport dynami­
que, un rapport continu, qui va se préciser à travers le 
processus du dessin, à travers l'interprétation que l'architecte 
donne et qui vient à se fixer seulement dès que l'oeuvre est 
achevée. Ensuite dès que le bâtiment, l'oeuvre est réalisée, ce 
rapport redevient encore dynamique et en mouvement et il rentre 
dans un certain sens comme patrimoine dans l'histoire de la 
transformation plus générale, qui ne dépend plus directement de 
l'architecte mais qui dépend de la ~oree de transformation 
exprimée par la collectivité, la société. 

Le travail d'architecture veut établir un modèle de "habitat", 
un équilibre pour donner un nouvel espace de vie, pour rechercher 
une nouvelle joie de vivre qui est le but final pour lequel tout 
le monde travaille. 

Entre architecture et environnement, qui est bâti ou qui est 
naturel, c'est exactement la même chose, puisqu'on verra après 
que le rapport entre bâti et naturel semble contradictoire, mais 
qui en effet il s'agit simplement d'un espace de fruition de la 
part de l'homme, il existe, je pense aussi, un rapport de 
donner-avoir réciproque. Je pense que la qualité d'un acte 
d'architecture dépend directement de la qualité de cet échange, 
de ce rapport de donner-avoir réciproque. 

De l'architecture je n'aime pas les objets mais j'aime les 
relations spatiales, émotionnelles qui viennent s'établir entre 
l'objet bâti et son environnement. Je dirais que s'il existerait 
un thermomètre capable de mesurer la qualité de l'acte architec­
tural il devrait mesurer l'intensité de ce rapport. Plus il y a 
intensité entre l'objet bâti et l'environnement, plus il y a de 
qualité et moins il y a d'intensité, donc plus neutre est 
l'intervention, moins il y a de qualité. 

C'est dans ce rapport qui existe en effet le souci de toute ma 
recherche. C'est en effet seulement dans les relations, dans le 
rapport entre architecture et environnement que je trouve jus­
tification même de mon métier, de mon travail. De 
l'interprétation de ce rapport dépend même la signification de 
l'acte d'architecture à travers une prise de sensibilité propre 



de son propre époque. Je pense qu'à l'intérieur de ce rapport 
entre le geste, l'acte de transformation qui fait l'acte archi­
tecturale et son environnement et la lecture et l'interprétation 
de son environnement existe aujourd'hui une grande ambiguïté. 

La plupart des commissions, des protections, même les écolo­
gistes, même tous ceux qui ont dans leur souci la conservation 
en terme positif de l'environnement, tombent dans une mauvaise 
interprétation qui pense qu'entre architecture et environnement 
il existe un rapport de subordination de l'architecture à 
l'environnement. Dans un certain sens on pense qu'il existe un 
minimum de manières préjugées des valeurs existants du contexte 
auquel on doit soumettre la valeur ou l'oeuvre d'architecture 
qui intervient à transformer cet environnement. 

Dans cette optique le territoire ou l'environnement est vu 
comme un patrimoine qu'il faut défendre, protéger contre les 
agressions, les destructions faites par les nouvelles interven­
tions. C'est une attitude assez répandue sur laquelle se basent 
presque toutes les différentes institutions de défense et sur 
laquelle se fonde la plupart aussi de la législation. Ce malen­
tendu fait si que l'environnement existant, l'équilibre de 
l'environnement existant soit vu comme un élément statique, char­
gé des valeurs symboliques, des valeurs de témoignage, qui pour 
la plupart des fois ils sont découvert dès qu'il y a le danger 
d'une intervention. 

Avant on ne le découvre pas, on ne s'occupe pas, mais dès 
qu'il y a danger on commence à crier qu'il y a ce danger-là et 
qu'on voit dans la transformation effectuée par l'homme un danger 
qu'il faut de toute façon éviter. Moi, je pense que c'est aussi 
une attitude qui touche la plupart des architectes aujourd'hui. 
La plupart de ces derniers regardent l'environnement comme un 
élément auquel ils doivent se soumettre et respecter et doivent 
se mimétiser, cacher, il y a toute une série d'attitudes qu'on 
peut reconnaître. 

Je pense que cette attitude plutôt qu'exprimer sensibilité 
vers les valeurs existantes, exprime simplement la peur vers cha­
que nouvelle intervention. Vis-à-vis des valeurs consolidés 
l'architecte, le politicien, l'écologiste, n'importe qui, a une 
peur vis-à-vis de comment peut être transformé le territoire et 
cette peur lui fait défendre des valeurs, un équilibre qu'il 
connaît déjà et qu'il maîtrise déjà. La plupart des fois je pense 
que cette attitude n'est pas une attitude de conservation mais 
c'est une attitude de réaction, dans le sens que plutôt que 
protéger, que consolider des valeurs on préfère rester dans un 
équilibre qu'on connaît déjà. 

Cette manière de voir le rapport entre architecture et envi­
ronnement a évidemment influencé la plupart des normes. Si vous 
regardez aujourd'hui ce que les plans d'aménagement disent, les 
règles, les normes pour la construction ce sont toutes des 
attitudes négatives. Ils disent ce qu'on ne peut ~as faire, 
qu'on ne peut pas dépasser une hauteur, qu'on ne peut pas dépas­
ser une limite, qu'on ne peut pas donner plus de m2 . On a tou­
jours une attitude de négation, jamais, dans aucune législation 
il y a une perspective pour redessiner d'une manière positive ce 



qu'il y avait. Les grandes attitudes, si on pense que les Papes 
ont fait la Rome baroque en très peu de temps, simplement en di­
sant qu'il y avait un projet à refaire et qu'en fonction de se 
projet on était prêts à payer les prix, aujourd'hui il y a, au 
contraire, dans tous les pays développés, une attitude de dé­
fense, de protection, due (il faut l'admettre) aux grands dégâts, 
aux grandes destructions, au nivellement vers le bas vers la 
banalisation continue que la culture du moderne a produit. Mais 
il ne faut pas confondre ce jugement critique vers l'attitude de 
réaction qu'il est aussi répandu et que moi je pense qui peut 
résulter très négatif puisque le niveau sera de plus en plus bas, 
de plus en plus banal, de plus en plus voué vers la non-valeur, 
vers l'absence des forces émergeantes, capables de crier 
l'exigence d'une nouvelle joie de vivre. 

Il faut dire aussi que cette attitude, que quelque fois on 
veut vendre comme le "buon senso comune", le bon sens commun, moi 
je pense qu'il n'est pas le sens bon simplement puisqu'il 
n'arrive jamais à défendre la valeur pour laquelle il veut se 
battre et qui au contraire il se rend complice de la plupart des 
opérations de spéculation, il se rend complice de la plupart du 
manque de qualité de l'environnement qu'aujourd'hui dans notre 
culture on est en train de construire et de laisser comme héri­
tage aux générations futures. 

Il faut dire aussi que cette optique de protection des valeurs 
de 1 'environnement, la plupart des fois ne se fonde pas sur des 
motivations rationnelles, mais sur le plus pervers sens 
esthétique des tuteurs. 

Alors toutes les commissions, chacune selon son point de vue, 
selon la vision de la carte postale nostalgique qu'elle a dans 
la tête, défend une certaine image que déjà la plupart des fois 
n'existe plus. La défense qu'on fait c'est une défense nostalgi­
que, sur des valeurs qui sont déjà devenus mémoire et qui ne sont 
pas dans la réalité des choses, des changements déjà en cours de 
transformation. 

Moi, je pense qu'au contraire de cette attitude, plus simple­
ment il faut admettre l'évidence des choses, et une fois reconnue 
la légitimité de l'intervention, celui là doit être mis au centre 
pour une nouvelle transformation. Dans cette optique 
l'architecture donc vient à se qualifier comme un instrument d'un 
changement continu pour la recherche d'un nouveau équilibre où 
les valeurs, construits ou naturels, seront pris non pas pour 
être protégés mais pour être projetés comme exigence d'une 
nouvelle sensibilité, d'un nouvel esprit. Et voilà alors le noeud 
de l'ambiguïté, on ne doit pas, je pense, parler de protection de 
l'environnement, du témoignage du passé, des monuments, d'un 
héritage, mais on doit parler de promotion, d'une nouvelle inter­
prétation de laquelle l'homme aujourd'hui a besoin. Seulement 
avec cette projection, avec cette promotion on peut vraiment 
cons~lider les valeurs desquelles l'homme a besoin aujourd'hui et 
donner espace à l'expression, légitime je pense, de notre époque; 
les fantômes d'une conservation possible seront tombés et 
peut-être il serait beaucoup plus facile affronter alors un 
nouvel équilibre entre l'homme et son environnement. 



Pour passer de cette réflexion, qui est limitée car c'est une 
réflexion faite par un opérateur direct, je veux vous montrer 
très rapidement deux exemples sur lesquels je suis encore en 
train de travailler, pour vous montrer comment ce rapport dont 
je parle, un rapport pas fixe mais dynamique, ce rapport de 
donner-avoir entre l'architecture et l'environnement, est 
effectivement un rapport réel, est vraiment un rapport existant. 
L'architecture à besoin d'un site, d'un contexte pour trouver sa 
nature d'objet qui est toujours un "unicum" capable d'interpréter 
l'unicité de cet endroit unique, mais vice versa l'environnement 
a aussi besoin de l'acte de transformation de l'homme pour 
devenir paysage humain. 



MARIO BOTTA 

Notice biographique 

Prénom et nom: Mario BOTTA 

Date de naissance: 1er avril 1943 (à Mendrisio), Suisse 
Education Ecole primaire à Genestrerio (Canton du Tessin) 

Ecole secondaire à Mendrisio 

1958-61 Elève dessinateur dans l'atelier d'architecte 
de Carloni et Camenisch à Lugano 

1961-64 Lycée artistique de Milan 

1964-69 Etudes à l'Institut Universitaire d'Architecture 
de Venice (IUAV) 

1965 Travaille dans l'atelier Le Corbusier pour le nouvel 
hôpital de Venice avec Julian de la Fuente et José 
Oubrerie. 

1969 

1969 

1976 

Dès 1979 

1982-87 

1983 

1984 

1985 

1986 

1986 

1987 

1989 

1989 

1989 

1989 

1991 

Rencontre Louis Kahn à Venice et collabore au montage de 
l'exposition du projet pour le nouveau palais des Congrès 
Diplôme d'architecture sous la direction de Carlo Scarpa 
et Giuseppe Mazzariol 

Début de l'activité professionelle; ouvre un bureau à Lug 

Professeur invité à l'Ecole Polytechnique Fédérale de 
Lausanne 

Conférences en Amérique et en Europe 

Membre de la Commission Fédérale Suisse des Beaux Arts 

Membre honoraire du Bund Deutscher Architekten 

Membre honoraire de l'American Institute of Architects 

Prix d'architecture "Béton 85" 

Chicago Architecture Award 

Exposition personnelle au Museum of Modern Art, New York 

Professeur invité à la Yale School of Architecture 
New Haven, Connecticut 

"Baksteen Award" de la "Royal Dutch Brick Organization" 
(Hollande) 

Membre du Comité du premier Cours International de Projet 
d'Architecture organisé par le CISA (Centre International 
d'Etudes en Architecture "Andrea Palladio") 

Prix CICA (Comité International des Critiques d'Architect 
Biennale Internationale d'Architecture 1989 
Buenos Aires/Argentine 

Professeur honoraire Mario Botta 
Scuola de Altos Estudio del CAYC - Buenos Aires/Argentine 

Membre correspondant de l'Académie d'Architecture, 
Paris, pour la Suisse. 
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2. 

Depuis 1970 il effectue une activité didactique et de recherche en donnant des 
conférences, des séminaires et des cours d'architecture dans nombreuses écoles 
d'architecture d'Europe, des Etats-Units et d'Amérique Latine. 

De nombreuses expositions ont été consacrées à sa recherche. 
Son activité professionelle est caractérisée par nombreuses réalisations 
d'architecture. 

Sont à mentionner en particulier: 

les maisons unifami1iales dans le Canton Tessin, Suisse, depuis 1965; 
l'école d'enseignement secondaire à Morbio Inferiore, Suisse, 1972-1977; 
la bibliothèque du couvent des capucins à Lugano, Suisse, 1976-1979; 
le centre artisanal à Balerna, Suisse 1977-1979; 
la Banque d'Etat de Fribourg, Suisse 1977-1981; 
l'édifice administratif "Ransila I" à Lugano, Suisse 1981-1985; 
le théâtre André Malraux à Chambéry, France 1984-1987; 
la Banque du Gothard à Lugano, Suisse 1982-1988; 
la maison du Livre, de l'Image et du Son à Villeurbanne, France 1984-1988; 
la galerie d'art à Tokyo. 

Il travaille à des projets aux Etats Units, en Allemagne, en France, en Italie 
et en Suisse, parmi lesquels: 

le Musée d'Art Moderne à San Francisco, Etats Units; 
la nouvelle cathédrale d'Evry, France; 
le nouveau bâtiment de l'Union de Banques Suisses à Bâle, Suisse; 
l'aménagement de la "Cortevecchia" à Ferrara, Italie; 
l'aménagement de la place "Pilotta" à . Parme, Italie. 



NICOLESCU Basarab Vers quel environnement physique-psychique? 
Révolution quantique et paradigme transdisci­
plinaire. 

La logique est la science ayant pour objet l'étude des normes 
de la vérité. Il est donc évident qu'il y a une relation directe 
entre la logique et l'environnement quel qu'il soit: physique, 
chimique, biologique, psychique, macro-ou microsociologique. Sans 
norme il n'y a pas d'ordre, sans norme il n'y a pas de lecture du 
monde et donc pas de survie et de vie. Il est donc clair que 
d'une manière inconsciente une certaine logique et même une 
certaine vision du monde se cache derrière chaque action, 
quelle qu'elle soit: l'action d'un individu, d'une collectivité, 
d'une nation, d'un état. 

L'environnement change avec le temps, donc la logique ne peut 
avoir qu'un fondement empirique. Pourtant pendant deux millénai­
res l'homme a cru que la logique est unique, immuable, donnée une 
fois pour toutes inhérente au cerveau humain. Il est intéressant 
de souligner que la notion d'histoire de la logique est très ré­
cente: elle n'apparaît qu'au milieu du XIXème siècle. Par une cu­
rieuse coïncidence, peu de temps après apparaît une autre notion 
capitale, celle de l'histoire de l'univers. Auparavant 
l'univers, comme la logique, était considéré comme éternel et 
immuable. Depuis un siècle nous connaissons une floraison de lo­
giques surtout formelles, mais à ma connaissance aucune d'entre 
elles, à une exception près, que je vais essayer de décrire 
d'une manière sommaire ici, ne met en doute complètement et radi­
calement la base axiomatique de la logique aristotélicienne. 

La logique qui a régné pendant deux millénaires et qui continue 
de dominer la pensée d'aujourd'hui est la logique 
aristotélicienne, fondée sur trois axiomes: 

-l'axiome d'identité qui nous dit que A est A, 
-l'axiome de non-contradiction, quL nous dit qu'une chose n'est 

pas son contraire: A n'est pas non-A, 
- 1 'axiome du tiers exclu, qui nous dit qu'il n'y a pas un troi­

sième terme, T, qui est à la fois A et non-A. 

Je me permets de faire trois remarques: 
1. La réalité décrite par la logique aristotélicienne est, par 

définition, une réalité horizontale. La verticalité ne peut 
surgir que par l'inclusion du tiers exclu. La logique 
aristotélicienne est donc intimement liée à l'idée d'un seul 
niveau de réalité. La force extraordinaire de la logique 
aristotélicienne réside dans le fait que l'évidence de ces 
axiomes est celle fournie par nos organes de sens. 

2. La logique aristotélicienne est une logique d'exclusion du 
tiers inclus, par conséquent la logique binaire ou toute autre 
logique qui peut se réduire à la logique binaire grâce à 
l'absence du tiers inclus, se trouve à la racine de la pensée 
totalitaire, quelle qu'elle soit. J'ai l'intention de revenir sur 
cet aspect, si j'aurai le temps, bien évidemment. 
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3. La science moderne telle qu'elle a été formulée par 
Galilée, et les autres pères-fondateurs, est née par une rupture 
méthodologique avec la science qui la précédait, mais non pas 
nécessairement par une rupture de logique. 

Il y a trois postulats de la science moderne: 
-l'existence de lois universelles, de caractère mathématique, 
- la découverte de ces lois par l'expérience scientifique, 
- la reproductibilité parfaite des données expérimentales. 

La méthodologie de la science moderne est muette sur le plan 
de la logique. Toute l'histoire de la physique pré-quantique mon­
tre que cette méthodologie peut s'adapter à la logique binaire. 
La révolution quantique consiste justement en l'émergence du 
tiers inclus par l'étude de la Nature. Plus précisément la méca­
nique quantique et ensuite la physique quantique ont fait surgir 
l'évidence expérimentale et théorique des couples de contra­
dictoires mutuellement exclusifs, c'est-à-dire A et non-A, ensem­
ble, en même temps. Une chose est à la fois elle-même et son con­
traire, ce qui est évidemment contraire à ce que les organes de 
sens nous disent. L'analyse détaillée de ces couples de contra­
dictoires peut être trouvée par exemple dans mon livre "Nous, la 
particule et le monde". Ici je ne ferai qu'un passage en revue, 
en essayant de dégager clairement la conclusion qui s'impose. 
Voici quelques exemples: 

- Onde et corpuscule. Les entités physiques dans la physique 
classique sont soit ondes soit corpuscules. Ces entités sont dé­
crites par des caractéristiques inhérentes mutuellement exclusi­
ves, par exemple: une bille n'est pas une onde à la surface de 
l'eau, ou une pierre que vous jetez dans l'eau n'est pas l'onde 
qui lui est associée. En revanche l'étude de l'échelle quantique 
mène à une description unifiée de ces deux types d'entités clas­
siques, à une véritable unité de contradictoires. Le mot clé est 
"unité des contradictoires". Tout se passe comme si l'entité 
quantique est à la fois onde et corpuscule. En d'autres mots 
l'entité quantique est un nouveau type d'entité: son étude à 
l'échelle macrophysique mène à l'apparence, à l'approximation 
d'une onde ou d'un corpuscule. 

- Continuité et discontinuité. L'évidence de la continuité est 
fournie par nos organes de sens à notre échelle macrophysique. Ca 
suffit de regarder cette pièce: il y a une continuité de 
l'espace, du temps, de notre regard. Ca suffit par exemple de 
penser à notre perception des images que nous avons vu hier: 
elle était aussi continue, parce que la tête remplit 1 'espace et 
le temps. A l'échelle quantique surgit la discontinuité, une di­
scontinuité pure et dure. Entre deux niveaux énergétiques de 
l'atome il n'y a rien, strictement rien. Entre deux valeurs pos­
sibles des nombres quantiques, par exemple le spin, il n'y a 
rien, strictement rien. Comment concilier continuité macrophysi­
que et discontinuité quantique? 
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- Séparable et non-séparable. La non séparabilité est une des 
propriétés les-plus fascinantes du monde quantique. Considérons 
deux particules quantiques, par exemple deux photons, donc deux 
particules mises en contact et ensuite séparées. Tout se passe 
comme si l'une des particules ressent instantanément ce qui se 
passe avec l'autre particule quelle que soit la distance. La dis­
tance peut être aussi grande que la distance entre deux galaxies 
et, bien évidemment, aucun signal ne peut transmettre l' informa­
tion car tout signal a une vitesse limite: la vitesse de la 
lumière. Le système formé par deux particules est non-séparable. 
Et pourtant l'évidence de la vie de tous les jours nous montre 
que notre monde macrophysique est séparable. Maintenant nous par­
lons, nous avons une certaine relation par la parole, par les 
images qui entourent ce qui tourne autour de ces paroles, mais en 
tant que corps individuels, nous sommes séparables, séparés même. 

-Causalité locale et causalité globale. La non-séparabilité met 
en évidence un nouveau genre de causalité, la causalité globale, 
bien distincte de la finalité, mais aussi bien distincte de la 
causalité locale. J'entends tout simplement par "causalité lo­
cale" le fait que vous avez une cause à un point A et vous avez 
un effet à un point B, à B vous avez encore une cause et vous 
avez un effet à un point C et les points sont aussi proches que 
possible. Il y a à nouveau continuité. Causalité locale et 
continuité sont deux concepts qui sont intiment liés. C'est 
parce que nous pouvons conceptualiser un enchainement continu de 
cause à effet dans notre espace-temps continu à quatre dimensions 
(trois dimensions d'espace et une de temps), que nous pouvons 
attribuer un sens au monde qui nous entoure. C'est par une 
causalité locale qu'on traverse la rue, qu'on planifie 
l'économie, qu'on a essayé de bâtir l'homme nouveau dans la 
société communiste. 

-Manifesté et non-manifesté. Le vide quantique est un vide 
plein. Dans le vide quantique il y a potentiellement le tout, de 
la plus infime particule jusqu'à l'univers et le processus de 
passage du non-manifesté au manifesté est un processus 
énergétique. On peut ainsi tirer du néant une foule de nouvelles 
particules, et même l'univers, selon les théories actuelles, a 
été tiré du néant par une fluctuation du vide quantique. C'est le 
vide qui a créé l'univers. Ainsi, paradoxalement, le fondement de 
ce qui est manifesté est le non-manifesté, ce qui revient à dire 
que le fondement du monde est sans fondements. 

- Symétrie et brisure de symétrie. L'existence de grandes 
symétries est peut-être l'aspect majeur de la physique quantique, 
mais ces symétries (par exemple la symétrie droite- gauche) sont 
pratiquement toujours assoc1ees à des brisures de symétrie. 
L'exemple le plus spectaculaire est celui de la symétrie matière­
anti-matière qui a dû régir les conditions initiales de notre 
univers. Et pourtant il suffit d'une infime violation de cette 
symétrie, violation qui s'est produite d'ailleurs à un temps in­
finitésimal, pour que la matière puisse gagner sur 
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l'anti-matière. Donc ainsi l'univers a pu apparaître, ainsi ce 
colloque peut avoir lieu. Dans un sens nous ne sommes pas les 
enfants des étoiles, mais les enfants des violations de symétrie. 

- Temps et non-temps. L'unification de toutes les interactions 
physiquessemble demander un espace-temps dont le nombre de di­
mensions est plus grand que quatre. La structure des nos organes 
des sens nous interdit évidemment de visualiser ou de comprendre 
autrement que par les mathématiques la signification de tel espa­
ce, et la signification philosophique et métaphysique d'un non­
espace et d'un non-temps reste à être explorée. 

La question commune à tous les exemples qui ont été cités est 
la suivante: "comment concilier l'inconciliable?". Deux appro­
ches essaient de répondre à cette question. La première est cel­
le du "compromis historique" (pour adopter une terminologie 
marxiste) représentée par l'école de Copenhague et par Niels 
Bohr.Cette attitude consiste en la réduction de tout ce qui exi­
ste à ce qui peut être formulé dans le langage macrophysique. 
Aussi séduisante soit-elle, cette approche présente, selon moi, 
une faille considérable, celle de nier en fin de compte tout sta­
tut de réalité à l'échelle quantique. Il y a eu des polémiques 
sans fin jusqu'à aujourd'hui. Il est intéressant de remarquer que 
les pères-fondateurs de la physique quantique ont essayé 
d'adapter les prolongements épistémologiques de la physique quan­
tique à une philosophie ou une autre. A aucun moment il n'ont 
envisagé un renouveau de la philosophie à partir de la physique 
quantique. Paradoxalement, ce pas a été franchi non pas par les 
physiciens mais par les philosophes ou métaphysiciens. A ma con­
naissance, il n'y a que trois philosophes qui ont reconnu que la 
physique quantique met en question l'axiome de la non­
contradiction et 1 'axiome · du tiers exclu et par conséquent la 
logique aristotélicienne, notre logique elle-même: Alfred Korzy­
bski, Stéphane Lupasco et Ludovic de Gaigneron. 

Je voudrais dire quelques mots sur la logique d'antagonisme 
énergétique de Lupasco, car je crois qu'elle à une importance 
cruciale pour le sujet que nous débattons ici: le croisement des 
environnements. Je crois qu'on peut résumer le mérite historique 
de Lupasco en mettant en évidence deux caractéristiques de sa 
philosophie: la première est qu'il a pris une théorie scientifi­
que comme point de départ du renouveau de la philosophie, ce qui 
est impensable. Mais, il a pensé l'impensable. Le deuxième aspect 
est le fait d'être arrivé, au bout d'une oeuvre très riche et 
abondante, à une vérité d'une simplicité déconcertante: 
l'infinie multiplicité du réel peut être restructurée à partir 
de deux triades isomorphes: actualisation, potentialisation, 
état T et homogénéisation, hétérogénéisation, état T. Ici T 
vient du "tiers inclus". Parfois Lupasco appelle l'état T- état 
quantique. 

Quelque mots donc sur cette logique. Premièrement à chaque évé­
nement il y a associé un anti-événement. Dans la logique de Lupa­
sco il y a donc trois opérateurs: A, Pet T, actualisation (A), 
potentialisation (P), état T (T). "Actualisation" veut dire ce 



5 

qui se réalise. Par exemple je veux manger du beurre, j'ai du 
beurre, je mange du beurre, c'est une chose qui se réalise. J'ai 
envie de confiture, il n'y a pas de confiture, je ne mange pas de 
confiture, mais cela ne veut pas dire que la confiture n'existe 
pas. Donc il y a une "potentialisation" de ce qui est refoulé au 
moment même de ce qui est vu, de ce qui est mesuré. L'état T, 
l'état quantique, le tiers inclus c'est ce qui fait le passage 
entre les deux états possibles d'actualisation et de potentiali­
sation. 

Toutes ces notions sont fondées sur la physique quantique. On 
peut ainsi établir des relations d'implication: s'il y a 
actualisation d'un événement il y a potentialisation de 
l'anti-événement, s'il y a potentialisation d'un événement il y a 
actualisation de l'anti-événement. Ce qui est particulier pour 
l'état T c'est que si un événement est dans l'état T son anti­
événement il est aussi dans l'état T. Un cas particulier de tout 
cela c'est bien évidemment l'existence de l'anti-matière et 
d'ailleurs c'est assez intéressant que Lupasco à pensé 
l'anti-matière avant les physiciens. L'affirmation que chaque 
particule a une anti-particule se trouve dans son livre 
"L'expérience microphysique et la pensée humaine", paru en 1941. 

On peut dire qu'il y a deux triades: actualisation, potentia­
lisation, état T et homogénéisation, hétérogénéisation, état T. 
L'homogénéisation veut dire la tendance au même, par exemple 
bâtir un pays o~ tous les hommes soient égaux. 
L'hétérogénéisation correspond à une philosophie politique qui 
dit que l'individu doit être favorisé à 1 'extrême. Ces deux ter­
mes sont d'ailleurs fondés sur un des principes de la physique 
quantique: le principe de Pauli. L'état T tient en équilibre ri­
goureux et de grande tension énergétique l'homogénéisation et 
l'hétérogénéisation. Par conséquent, il y a trois matières­
énergies: une matière-énergie de type homogénéisant qui est notre 
matière à nous (ce qu'on voit à l'échelle macrophysique), la ma­
tière fondée sur l'hétéràgénéisation qui est la matière vivante 
et la matière psychique correspondant à l'état T. 

Le concept crucial de la philosophie de Lupasco est certaine­
ment l'état T. Il faut reconnaitre qu'il est très difficile à 
cerner. Je me permets pourtant de vous en proposer une descrip­
tion très simple, mais qui garde l'essentiel du dynamisme terna­
ire. Je vais d'abord introduire le concept de "niveau de 
Réalité". J'entends par réalité ce qui résiste à nos représenta­
tions, descriptions, images. On peut se poser la question par 
exemple si les images que nous avons vu hier, ce qui s'est passé 
sur l'écran, représentaient réellement une résistance ou pas. 
C'est une question: est-ce que c'était une réalité? Donc 
j'entends par niveau, un ensemble de systèmes naturels invariant 
à l'action de certaines lois. Enfin je dis que deux n~veaux sont 
différents si en passant de l'un à l'autre il y a rupture des 
lois, rupture des concepts fondamentaux comme par exemple la 
causalité. L'exemple évident est celui du couple niveau 
macrophysiquejniveau microphysique, deux niveaux de la réalité 
différents. 
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Alors on peut représenter la triade lupascienne par un trian­
gle dont un des sommets, disons T se situe à un niveau de Réalité 
et les deux autres sommets à un autre niveau de Réalité: A et P. 
Cette image simple suggère que si on reste à un seul niveau de 
Réalité toute manifestation apparaît comme une lutte entre deux 
éléments contradictoires, disons A et P, comme un enchaînement 
perpétuel dans un plan horizontal. Le troisième dynamisme, celui 
de l'état T, s'exerce à un autre niveau de Réalité, d'où ce qui 
apparaît comme désuni et en fait uni, et ce qui est contra­
dictoire est perçu comme non-contradictoire. Un véritable sens 
de verticalité est ainsi engendré. Je dois préciser que Lupasco 
lui-même n'a jamais parlé de niveaux de Réalité et de leur éven­
tuelle relation avec l'état Tet j'assume donc l'entière r~spon­
sabilité pour l'interprétation que je propose. Ce qui est impor­
tant ici c'est de noter que l'état T traverse les différents 
environnements et les différents niveaux de Réalité en assurant 
leur interaction harmonieuse et donc leur évolution. C'est p our­
quoi je crois que la seule écologie viable est celle qui prend en 
compte le tiers inclus. 

Alors vers quel environnement physique/psychique? Tout d'abord 
un constat historique. Je n'hésite pas à affirmer que tout sy­
stème totalitaire et toute pensée totalitaire sont fondés sur 
l'union entre la logique binaire et une forme ou une autre de 
scientisme. Aujourd'hui certains se précipitent à proclamer la 
fin des idéologies et même la fin de l'histoire. Cette dernière 
affirmation me semble tout simplement dénuée de sens. Il est vrai 
qu' à cette aube du troisième millénaire nous sommes dans une 
situation qui est à la fois déroutante, inquiétante, exaltante 
par trois aspects qui me semblent importants. Le premier c'est 
que notre connaissance de la nature a fait des avancées foudro­
yantes mais qui ne sont pas intégrées jusqu'à présent dans la 
pensée philosophique, politique, sociale ou économique. Le tiers 
inclus est encore exclu. Deuxième aspect: la toute puissance ef­
fective ou potentielle de la technoscience, sans aucun système de 
valeurs qui lui soit associé. Troisième aspect: le vide 
idéologique. Je crois que tout l'enjeu de l'avenir de notre envi­
ronnement physique/psychique consiste en l'interaction entre ces 
trois aspects et je vois ainsi se dessiner deux types antagoni­
stes d'environnement physique et psychique. 

Le premier type est le totalitarisme planétaire que je crois 
qu'il sera fondé sur l'union entre la logique binaire et une 
nouvelle forme beaucoup plus séduisante de scientisme qui va 
mettre l'accent sur notre appartenance à la terre. 

Je pense bien évidemment aux dérives possibles à partir de 
l'hypothèse Gaïa dont vous avez certainement entendu parler. 
L'hypothèse Gaïa a été formulée en 1979 par le chimiste de 
l'atmosphère James Lovelock et à l'époque elle est passée prati­
quement inaperçue. Aujourd'hui elle connaît une forte pénétration 
dans !'"establishment" et prend la proportion d'un phénomène mé­
diatique. Cette hypothèse, comme toute hypothèse scientifique, 
est par elle-même neutre, mais tout dépend de la logique dans 
laquelle elle sera intégrée. L'hypothèse Gaïa peut s'énoncer de 
la manière suivante: l'ensemble de la vie sur terre contrôle les 
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conditions atmosphériques de façon à maintenir en permanence la 
biosphère à son niveau optimal. A partir de là toutes les dérives 
sont possibles. Pour la première fois dans l'histoire de 
l'humanité les forces déclenchées par l'homme, notamment par 
l'activité industrielle, perturbent les forces naturelles à une 
échelle cosmique, celle de la planète toute entière. Il est donc 
naturel de penser que la vie va être envisagée dans les prochains 
millénaires sous un seul aspect dominant: contrôler 
l'auto-régulation de l'environnement global. 

L'hypothèse Gaïa s'est vite transformée dans une sorte de 
mythologie technoscientiste l mondialiste, romantique et même re­
ligieuse. Ainsi des pers onnes très honorables parlent très 
sérieusement de l'avènement de Gaïa, le plus grand organisme vi­
vant du système solaire. Ce nouvel être cosmique est très intel­
ligent car il peut se fabriquer lui-même sa propre conscience , 
et cette conscience n'est rien d'autre que l'espèce humaine . 
Nous et nos ordinateurs nous jouons donc le rôle "exaltant" du 
cerveau planétaire de la terre vivante et en absence d'une logi­
que du tiers inclus il est clair que 1 'hypothèse Gaïa ne peut 
mener qu'au totalitarisme planétaire. Les générations futures 
peuvent donc assister a l'avènement d'un techno-humanisme au 
service de la techno-bête-planétaire, bref une sorte 
d'anti-incarnation. 

Le deuxième type d'environnement physique/psychique que je 
peux envisager est la civilisation transdisciplinaire . Elle sera 
fondée sur l'union entre la logique du tiers inclus et latran­
sdisciplinarité; à la séparabilité et la logique binajre de la 
spécialisation répond la non-séparabilité et la logique du 
tiers inclus de la transdisciplinarité. Transdisciplinarité 
veut dire l'étude des isomorphismes entre les différents domaines 
de la connaissance. Prendre en compte le flux d'information qui 
circule d'une branche de connaissance à une autre, permettant 
l'émergence de 1 'unité dans la diversité et de la diversité par 
l'unité. Son objet est découvrir la nature et les caractéristi­
ques de ce flux d'information, avec un nouveau langage, des 
nouveaux concepts pour aboutir finalement à un véritable dialogue 
planétaire. Je crois que la grande force de la transdisciplina­
rité est son extrême nouveauté qui justement réside dans la coe­
xistence harmonieuse entre le logique et l'a-logique. J'essaie 
de m'expliquer: la transdisciplinarité recherche des lois 
d'isomorphisme, c'est-à-dire des lois qui traversent plusieurs 
niveaux de Réalité, mais ces lois doivent comporter nécessaire­
ment deux volets, un volet logique qui vous explique pourquoi, 
par exemple, les mêmes niveaux microphysique et macrophysique 
coexistent sans interférence destructrice. Il y a aussi un volet 
a-logique qui rend compte du fait qu'il y a rupture des lois, 
rupture des concepts fondamentaux et le langage qui lui est asso­
cié peut être celui de la poésie, de l'approche symbolique ou de 
la vie intérieure. Il est bien évident que dans le langage lupa­
scien 1 'état T assure la cohérence entre le logique et 1 'a­
logique. 



Il y a donc dans l'approche transdisciplinaire comme un noyau 
dur, irréductible à toute logique et ce noyau dur a-logique as­
sure selon moi, paradoxalement, l'unité et la cohérence de tous 
les niveaux de la Réalité. On pourrait identifier ce noyau dur à 
ce que Lupasco appelle l'affectivité. L'affectivité dans le sens 
lupascien est a-logique, a-spatiale, a-temporelle, elle échappe 
aux trois matières. Je vais citer dans ce contexte une phrase de 
Lupasco: "Nous n'avons comme transcendance de l'énergie que 
l'affectivité ontologique ... Alors, on peut dire que, dans la 
mesure oà on considère que Dieu est l'être, Dieu serait 
l'affectivité ... Il existe pour les mystiques un orgasme de Dieu; 
cette troisième éthique religieuse est l'éthique même de 
l'amour ... L'orgasme de Dieu est la prise de conscience de la 
contradiction fondamentale ... ; ... c'est l'orgasme de l'état T." 
("L'homme et ses trois éthiques", Rocher, 1986). 

Je voudrais citer aussi quelques mots de René Berger pris d'un 
article très dense et très stimulant: "Et maintenant, qu'en est­
il de l'outredisciplinaire? ... Il met au jour une dimension qu'on 
ne peut ni délimiter ni supprimer et qui pourtant existe, et dans 
laquelle toutes les autres se trouvent en quelque sorte envelop­
pées ... ; ... toute discipline, quelque formelle qu'elle se veuil­
le, doit compter avec une "béance", qui en est à la fois sa 
blessure et peut-être son salut." ("Science et art: le nouveau 
Golem. Du transdisciplinaire à une épistémologie 
outredisciplinaire", "Diogène" no. 152, oct.-déc. 1990). Je 
pourrais longuement commenter ces quelques mots mais je ne peux 
faire ici que deux remarques: l'outredisciplinarité me semble 
être à la fois le centre et 1 'extrémité de la transdisciplina­
rité en tant que conséquence de l'existence de ce noyau dur dont 
nous avons parlé. Enfin la béance dont parle René Berger me sem­
ble proche de l'affectivité. 

Ma conclusion sera volontairement brève et tranchante. 
Selon moi la vraie barbarie est la barbarie de la non­
contradiction, fondée sur l'actualisation absolue et 
l'anéantissement de l'autre. Elle peut prendre la forme d'un to­
talitarisme planétaire. L'autre voie est celle de la transdisci­
plinarité et je dirais tout simplement que ma conviction 
profonde est que le troisième millénaire sera transdisciplinaire 
ou il ne sera pas. 
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L'intelligence peut-elle être artificielle? Epistémologie génétique et intelligence 
artificielle, vecteurs d'une nouvelle conception de l'homme 

Introduction1 

Ducret Jean-Jacques 
36 av. Gros-Chêne 

1213 Onex 

D'abord une remarque pour dire que je trouve curieux d'exposer mes idées dans un festival 
d'ART VIDEO, car je souffre d'un handicap malheureux: l'absence d'image mentale visuelle. 
Je ne me crois également pas très doué pour juger de la beauté des images (ou du moins pour 
assortir les couleurs les unes aux autres!). Le fait que j'ai été invité à parler ici m'apparaît donc 
étrange. Mais en un sens cela répond au thème général des "environnements croisés" adopté 
par les organisateurs du colloque, que je remercie d'ailleurs vivement pour leur invitation. 

Notre réunion rassemble des participants qui sont des champions de l'image, et parmi ces par­
ticipants il y en a donc au moins un à peu près nul quant à la capacité d'apprécier la valeur de 
l'image. Cela peut produire des choses intéressantes. Il va néanmoins être question de croise­
ments plus acceptables dans ce que je vais évoquer devant vous: croisements entre des interro­
gations issues du passé, mais toujours actuelles, d'autres très nettement tournées vers le futur. 
Il va également être question de différentes disciplines qui ont des choses à nous dire sur ce que 
sont l'animal et l'être humain dans leur rapport au monde qu'ils habitent. Pourtant, s'il est sé­
duisant de "croiser" ces différentes sortes d'environnement, c'est bien évidemment parce qu'il 
y a des intersections possibles, et que l'on suppose féconde l'hybridation des interrogations, 
des méthodes, des résultats. Ainsi une bonne partie de ce qui suit découle du fait que je m'a­
dresse à des spécialistes de l'Art Video; donc à ce que, dans ma totale naïveté, je considère être 
des spécialistes d'un art pictural animé. 

Pour m'en tenir encore un instant à l'étonnement que j'ai de me trouver là, j'ajoute cependant 
que, réflexions faites, j'ai très vite découvert un point de mon travail qui rejoint la probléma­
tique de l'image propre à ces journées. Pour vous le faire partager, il faut que je vous dise deux 
mots de ma formation. J'ai eu la chance d'accomplir mes études auprès de Jean Piaget, un des 
grands noms de la science de l'homme de notre siècle, puis de travailler au sein de son équipe 
du Centre International d' Epistémologie Génétique. Passionné par ce que j'apprenais là, j'ai 
décidé de réaliser un travail de longue envergure sur la formation de la pensée philosophique 
et scientifique de Piaget. De ma formation et de mes recherches auprès de celui-ci, me sont res­
tées une série de questions sur lesquelles, de différentes manières, je n'ai cessé de travailler. 
D'abord la question socratique "qui sommes-nous?". mais aussi des questions reliées comme 
celle de savoir comment l'animal, l'enfant, l'homme s'y prennent pour s'adapter aux multiples 
milieux qui sont les leurs (les milieux sociaux compris). Collaborateur du professeur Guy Cel­
lérier (qui fut chargé de l'enseignement de la cybernétique à l'université de Genève depuis 
1964!), j'ai eu aussi l'occasion d'étudier pendant plus de dix ans les théories et les programmes 
de la cybernétique et de l'intelligence artificielle, ainsi que de me mettre moi-même à la pro­
grammation. En continuité avec cette triple, voire quadruple formation (psychologie, épisté­
mologie, cybernétique et intelligence artificielle), et sous la pression d'anciens étudiants qui en 
sont le moteur principal, j'ai l'année dernière créé un petit groupe parauniversitaire de recher­
che composé de jeunes mathématiciens, psychologues, ingénieurs électroniciens et informati­
ciens. Nous avons adopté pour sigle le CEPIAG (cybernétique, épistémologie, psychologie, et 
intelligence artificielle génétiques), en raison des connotations qu'il contient. Le but de ce 
groupe est de construire de nouvelles réalités, de nouveaux êtres dotés de comportements ou 

1· Ce travail a été réalisé dans le cadre de la recherche 11-25889.88 du F.N.R.S. 
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d'aptitudes similaires (ne serait-ce que très grossièrement) à celles que l'on constate chez les 
organismes vivants, élémentaires ou non. Bien entendu, et ceci me rapproche de mon sujet, 
nous utilisons pour cela les outils que nous off rent r intelligence artificielle et la robotique. Or 
parmi ces êtres dont nous avons commencé la construction, il y en a de bien réels, des robots 
qui interagissent avec ce monde extérieur que nous connaissons, mais aussi, et c'est ce qui me 
rapproche de votre travail, des "réalités virtuelles". Pour commencer par dire deux mots de nos 
petits robots (et quand je dis "nous", j'inclus les réalisations de chercheurs dont nous parta­
geons les objectifs, et qui sont d'ailleurs beaucoup plus avancés en ce qui concerne la fabrica­
tion effective des machines, mais peut-être moins avancés en ce qui concerne la conception 
théorique de l'architecture d'un véritable système cognitif intelligent), notons que les robots 
que nous construisons sont très élémentaires. Leur niveau de compétence ne dépasse pas celui 
des animaux les plus primitifs. Ce qu'ils "perçoivent" du monde n'est pas ce que nous perce­
vons. Juste les éléments nécessaires pour se déplacer dans un environnement très pauvre. Pour­
tant, comme notre intention profonde est d'augmenter notre connaissance de nous-mêmes, ces 
constructions, aussi rudimentaires soient-elles, ont à nos yeux pour intérêt de permettre d' ap­
profondir notre interrogation sur ce que nous sommes, en tant qu'animal sensori-moteur, puis 
en tant qu'homme, et d'apporter des éléments de réponses à ces interrogations. De même, l' é­
norme distance, dans l'échelle de la complexité. qui les séparent de nous-mêmes permet de ren­
dre plus manifeste notre singularité animale et humaine. 

Construire des robots, c'est bien, mais c'est très coüteux. On doit résoudre des problèmes phy­
siques qui nous éloignent de l'objectif premier de notre groupe (encore que l'on est confronté 
à des problèmes de cybernétique générale passionnants). C'est pourquoi il y a une autre sorte 
d'êtres que nous cherchons à créer, des êtres qui vivent dans un monde étrange, le monde des 
"cartoons". Ce sont des êtres qui se baladent sur les écrans de nos ordinateurs, et qui y rencon­
trent des formes variées. Appelons, comme nous l'avons fai_t plus haut, et comme cela devient 
aujourd'hui l'usage, "réalité virtuelle" ces êtres entre image et réalité. C'est par eux que je me 
sens le plus proche de ces journées VIDEO, puisqu'ils ne sont après tout que des "réalités VI­
DEO", couplées avec des programmes informatiques qui leur permettent de se comporter de 
telle ou telle manière. 

Pourtant une chose fondamentale distingue ces réalités virtuelles de celles que l'on trouve ha­
bituellement dans le monde du dessin animé. Les petites "êtres" qui se déplacent sur l'écran de 
nos machines doivent réellement se débrouiller tout seuls (ou devraient, car nous ne sommes 
qu'au début de ces recherches, et à mon sens il faudra plusieurs décennies pour que l'on par­
viennent à construire des "réalités autonomes" qui soient plus que des "gadgets"). Elles doivent 
apprendre à se déplacer, apprendre ce que sont la gauche et la droite, apprendre qu'il y a des 
choses bonnes pour elles et d'autres mauvaises, etc. Autrement dit les réalités virtuelles que 
nous cherchons à construire sont de la même espèce que ce qui est visé dans r intelligence ar­
tificielle la plus audacieuse. 

D'autre part, puisque nous nous trouvons rassembler dans le cadre d'un festival d'art video, je 
mentionnerai un second trait qui distingue nos créations de celles des créateurs des "cartoons". 
On ne cherche pas en priorité à "faire de l'art", à attirer le regard du spectateur, à "lécher" nos 
productions. Notre objectif premier est en effet de l'ordre de la connaissance. Peu importe donc 
que ce que l'on constate sur r écran de nos machines soit visuellement pauvre, sans qualité es­
thétique. Ce qui nous intéresse, c'est que l'on parvienne à doter ces êtres de capacités de per­
ception, d'action, d'apprentissage, de prises de décision, d'adaptation, etc. , et ce faisant de 
mieux comprendre ce que sont la perception, l'action, l'apprentissage, etc., étant entendu que 
ces différentes capacités peuvent être de différente nature, selon qu'elles sont réalisées chez la 
machine ou l'homme, voire à différentes étapes de leur "développement". 
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Vous voyez que notre thème de recherche nous fait accepter, par méthode, la thèse forte de cet­
te discipline provocante qu'est l'intelligence artificielle selon laquelle les processus qui per­
mettent aux organismes naturels d'être adaptés ou de s'adapter à leurs mutliples 
environnements sont des processus mécanisables, implantables dans ces machines d'un nou­
veau genre que sont les ordinateurs, ceux-ci pouvant ou non être reliés à ce que nous appelons 
notre monde par ces machines informatico-physiques que sont les robots. 

Qu'est-ce qu'un tel projet signifie? D'abord relevons qu'il soulève des oppositions souvent très 
vives. Biens des philosophes trouvent inacceptables la notion d'intelligence artificielle. Je ne 
vais pas rentrer dans l'analyse des arguments invoqués à l'encontre de l'intelligence artificielle, 
cela exigerait trop de développement. Pourtant, à la fin de cet exposé, j'avancerai et j'essayerai 
de soutenir un argument paradoxal , dans le but de briser la méfiance qu'un projet tel que le nô­
tre tend à provoquer. 

Ce que je veux faire avant, c'est exposer quelques-unes des conditions de réalisation les plus 
importantes de notre projet. Pour reprendre la comparaison entre celui-ci et la création des des­
sins animés, notons tout d'abord que le créateur de ces dessins doit "connaître" (en un certain 
sens) les scénarios classiques qui font que les spectateurs va réagir de telle ou telle façon aux 
scènes du film. Ils savent qu'elles sont les apparences qui font que tel personnage apparaît com­
me "un méchant", ou encore qu'elles sont les composantes classiques d'une "scène de ména­
ge". Cette connaissance est certes importante, mais elle reste superficielle, en ce sens qu'elle 
ne suffit pas à permettre la construction des réalités que nous visons, réalités dotées de capaci­
tés d'apprentissage, etc. Ce que nous devons ou ce que nous voulons connaître, c'est ce que 
sont les "machineries" du cerveau ou de l'esprit productrices de ces capacités chez l'animal et 
l'homme. Bien sOr, contrairement à une croyance répandue chez les adversaires de l'intelligen­
ce artificielle, et puisque nous voulons construire des "réalités autonomes", il n'est pas néces­
saire que nous déterminions la totalité des composantes et de leurs interactions, productrices 
des comportements visés dans les êtres que nous créons. Nous devons pourtant déterminer les 
composantes essentielles (de départ, correspondant à la part innée de la construction des intel­
ligences naturelles, et "d'accompagnement", celles , correspondant à la part éducative de la 
construction de la même construction), ces composantes qui vont faire que, donnés un certain 
bagage préalable et un certain environnement informant, nos machines vont être capables d' ap­
prendre, et même de se développer, c'est-à-dire d'engendrer des capacités d'organisation et 
d'adaptation de plus en plus puissantes (de plus en plus souples et efficaces par exemple). Pour 
cela, etc' est ici que je me sépare en partie de la manière de faire des chercheurs de l'intelligen­
ce artificielle, nous allons avoir besoin, non seulement des connaissances et des techniques de 
cette dernières discipline, mais de trois autres grandes sources de connaissance et des formes 
particulières d'entendement qui leur sont propres: la philosophie, la psychologie (et des disci­
plines qui lui sont voisines, comme l'éthologie) et enfin l'épistémologie génétique, discipline 
qui se rattache étroitement à une branche de la psychologie (la psychologie génétique). 

La philosophie, la psychologie, l'épistémologie génétique et l'intelligence artificielle, com· 
me outils de création d'une réalité intelligente autonome 

Examinons maintenant comment la philosophie, la psychologie et l'épistémologie génétiques, 
instruments d'une connaissance approfondie de l'être animal et de l'être humain dans leurs rap­
ports au monde, sont, de notre point de vue, les conditions d'une réalisation humaine d'une 
intelligence artificielle. 

Apports de la philosophie 

Une "réalité autonome" qui doit s'adapter à des environnements variés doit être nécessairement 
dotée d'une multitude de connaissances et de compétences lui permettant d'ajuster ses condui-
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tes à ces environnements en fonction des buts qu'elle se propose. Quels bagages lui sont-ils à 
ce titre nécessaires? Pour s'en faire une idée acceptable (mais nécessairememt incomplète), il 
faut savoir ce que l'animal et l'homme possèdent de connaissances quant à leurs propres mi­
lieux. La première source de connaissance et les premières attitudes intellectuelles susceptibles 
de nous apporter des éléments d'information à ce sujet sont celles que nous donne la philoso­
phie, ce vieux regard sur l'homme que, dans sa version la plus explicite, nous ferons remonter 
au fameux "connais-toi toi-même" du philosophe grec. De la philosophie, nous retiendrons 
deux grandes familles d'apports, dont on trouve déjà les traces chez Platon. La première est cel­
le que défend la tradition de l'analyse conceptuelle. Cette branche nous aide à déterminer avec 
la plus grande précision possible les notions très difficiles que nous employons nécessairement 
dans notre projet: les notions de déterminisme, de liberté, d'espace, de temps, de sujet, d'objet, 
etc. La démarche utilisée est ici l'analyse d' "objets" tels que le langage, le perçu ou le (déjà) 
conçu. Par exemple, en étudiant nos "jeux de langage", la variété des emplois dans lesquels l'u­
sage de nos mots font sens, nous arrivons à des définitions explicites cernant mieux ce que nous 
voulons dire lorsque nous utilisons tel ou tel terme. 

L'autre grande branche est celle de la philosophie dite critique, qui part de la question kantien­
ne des conditions de possibilité d'une science objective de la nature, ou, en généralisant la no­
tion de science et au risque de nous faire pourfendre par les puristes de l' anlyse transcendantale. 
les conditions de possibilité logique de l'adaptation des êtres vivants à leur milieu. 

Dans l'état actuel de nos recherches, l'apport de la philosophie critique est absolument décisif 
en ce qu'elle permet, tout d'abord, d'éviter l'erreur constante, que l'on trouve aussi bien chez 
les ingénieurs d'intelligence artificielle que chez les psychologues, d'ignorer combien les ob­
jets tant perçus que conçus qui paraissent s'offrir à une conscience supposée passive n'ont en 
fait de sens que celui que leur attribue le sujet qui les perçoit ou les conçoit. Il faut rappeler, et 
rappeler sans cesse, que, même si certains aspects de ses résultats sont dépassés, Kant a su com­
me nul autre montrer que les catégories universelles de nos échanges avec le réel, le temps, l'es­
pace, etc., constituent "l'étoffe de l'esprit" au moyeri duquel le sujet capture le réel et lui donne 
forme. D'autre part, et c'est là un point encore ignoré dont il faudra certainement tenir compte 
dans le futur de nos recherches, Kant a montré l'importance de la subjectivité (ou si l'on veut 
de la conscience) comme condition d'unification des "données" de l'expérience. Je n'entre pas 
ici dans le détail. Mais s'il y a un point des apports de la philosophie susceptible de poser des 
problèmes très sérieux à l'entreprise de l'intelligence artificielle, et donc à nos propres recher­
ches, ce pourrait bien être celui-ci. 

Apports de la psychologie et de l'épistémologie génétiques 

Avant de tenter de résumer ces deux disciplines indissociablement unies, mentionnons égale­
ment quelques autres branches très instructives de la psychologie. Non seulement celle, la plus 
connue des chercheurs universitaires actuels, qui nous enseignent, par exemple, les lois de l'ap­
prentissage, l'existence de différentes formes de mémoire, le temps qu'il faut pour accomplir 
telle ou telle activité psychologique (sensation, raisonnement, etc.), mais aussi l'éthologie, qui 
nous renseigne sur les multiples comportements que l'on trouve chez les animaux, ceux notam­
ment où la préadaptation instinctive est la plus grande, enfin, la psychanalyse, qui plus que tou­
te autre branche de la discipline a su déceler la complexité dont est composé ••r esprit" humain. 

Pourtant, pour le niveau où nous en sommes dans nos essais de modélisation computationnelle 
des conduites animales et humaines, et de création "'d'êtres symboliques" capables d'adapta­
tion, de prise de décision, etc., c'est-à-dire pour l'étude des conduites sepsori-motrices sur les­
quelles s'édifieront des activités de représentation et de raisonnement sur ces représentations, 
ce sont avant tout les disciplines (ou les sous-disciplines) de l'éthologie, et surtout de la psy-
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chologie et de l'épistémologie génétiques qui nous sont utiles. Donnons donc quelques préci­
sions supplémentaires concernant ces dernières, en ajoutant simplement, à propos de 
l'éthologie, qu'elle est la science principalement descriptives des comportements animaux, par 
exemple des comportements de l'abeille lui permettant de trouver sa nourriture et de retrouver 
sa ruche. 

Qu'est-ce donc, en quelques mots, que la psychologie et l'épistémologie génétiques, et en quoi 
ces disciplines sont-elles d'une importance déterminante pour la réalisation de notre projet, et 
donc pour la création par l'homme d'une intelligence artificielle dotée de capacités similaires 
d'adaptation que celles que l'on rencontre chez l'homme. 

Pour commencer par l'épistémologie génétique, disons très brièvement qu'elle hérite de ques­
tions classiques posées en philosophie de la connaissance (origine, valeur et signification des 
connaissances), mais qu'elle tente de résoudre ces questions non plus par des méthodes qui font 
apparaître les connaissances comme des entités hors nature, mais comme des organes d' adap­
tation des êtes vivants, et en particuliers des animaux supérieurs, par rapport à leurs milieux. 
Qu'elle est l'origine du nombre, que signifie-t-il, pourquoi la connaissance mathématique pos­
sède-t-elle une objectivité pratiquement sans faille, comment se fait-il que la mathématique soit 
l'instrument par excellence de connaissance de la réalité physique? Pour répondre à ces ques­
tions, inspiré par les résultats de psychologues qui avaient eux-mêmes importé les méthodes 
comparatives et évolutionnistes des biologistes de l'évolution des espèces (DaiWin par exem­
ple), Piaget a eu l'idée que la meilleure approche consistait à récolter patiemment et à comparer 
les activités ou les jugements arithmétiques, physiques, spatiaux, etc., d'enfants de différents 
âges. Si l'on devait résumer en quelques mots le résultat de cette démarche, on pourrait dire 
qu'elle a conduit: 1. à naturaliser le "sujet transcendantal" de Kant, 2. à confirmer le coeur de 
la thèse kantienne relative au caractère apriori des formes de l'intelligence, et 3. à la réviser en 
montrant que l' apriori est le résultat d'une construction qui passe par différentes étapes. 

Mais maintenant, en retour, on comprend pourquoi l'épistémologie génétique est une condition 
de la psychologie génétique, étant entendu que celle-ci est la branche de la psychologie qui, 
plus que tout autre, est préoccupée de résoudre des questions étroitement rattachées à celle de 
l'adaptation psychologique des animaux supérieurs, et tout particulièrement de l'homme, à 
leurs milieux. Parmi ces questions on retiendra par exemple les suivantes: 

• Quelle est l'origine de la réalité psychologique? 

• A quoi servait originellement une telle réalité? A-t-elle conservé sa fi­
nalité première? Quelles autres finalités s'y sont rattachées (ou s'y sont 
substituées, si c'est le cas)? 

• Quelle est cette réalité? De quoi est-elle faite? 

• Comment évolue-t-elle? 

• Quelles sont les relations que cette réalité entretient avec les réalités au-
tres qu'elles-mêmes? 

A la lumière de la science actuelle, il apparaît que si quelque chose comme une réalité psycho­
logique (ou plus modestement le comportement, la conduite) est apparue, c'est parce que cela 
fut utile à certaines espèces. Si le comportement, la conscience, etc., n'avaient pas favorisé cer­
tains sous-groupes d'êtres vivants au détriment d'autres, jamais la sélection .naturelle n'aurait 
conservé l'émergence d'une telle réalité. Si on observe les comportements les plus usuels de la 
vie de chaque jour, il y a peu de doutes que la finalité première de l'invention de çomporte­
ments élémentaires, puis de comportements plus complexes est liée à la valeur adaptative que 
ces comportements ont pour la survie des individus ou de groupes d'individus partageant les 
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mêmes gènes, et donc pour la reproduction différentielle accrue des gènes qui en résulte, par 
rapport à des espèces qui n'ont pas fait cette invention. 

Mais qu'est-ce que l'adaptation sinon la possibilité qu'a l'organisme de se comporter de ma­
nière à ce qu'il trouve ce dont il a besoin pour survivre. Qu'est-ce que cela signifie? Que l'in­
dividu doit posséder ou acquérir une connaissance appropriée de son milieu. Et c'est à ce point 
précisément que paraît à l'évidence la pertinence de l'épistémologie pour la résolution des pro­
blèmes de la psychologie (et donc de l'intelligence artificielle en tant que discipline cherchant 
à construire une réalité, robot ou être presque purement symbolique, capable d'adaptation). En 
effet, et ici je cite un passage de Cellérier (Cellérier, Inhelder et al., 1992): 

«toute interaction emre le sujet et le milieu, est le fait d'une conduite qui. de par J'incarnation même 
de l'esprit ou de l'intelligence (pour reprendre la formule de McCulloch: "Embodiments of Mind') 
dans une "machine d'exécution biologiquement réalisée .. (un système biologique doté d'un sous­
système sensori-moteur), est inévitablement constituée par un déroulement temporel et causal d'ac­
tes physiques d'un organisme dans l'espace, portant sur des objets, et que c'est en ces termes que 
ces interactions sont appréhendées ou catégorisées pour former notre expérience vécue • . 

Dans les interactions "fonctionnelles" comme les appelaient Piaget entre un organisme et son 
milieu, il est question de "temps", "d'espace", de "causalité", "d'objets", etc. Lorsque, nourri 
des questions de l'épistémologie, on considère un organisme agir sur son milieu, on ne peut 
que "constater" qu'il a affaire à des problèmes de temps, d'espace, etc. En d'autres termes, ses 
échanges avec le milieu sont dépendants de ses conceptions de l'espace, du temps, etc. Etre 
bien adapté, c'est posséder une grille d'interprétation de ce qui envahit le champ perceptif, pou­
voir imaginer des scènes futures dans le temps et dans l'espace, etc., et aussi pouvoir agir sur 
ses propres actions (ce qui est encore un champ relativement inexploré de la psychologie et de 
l'épistémologie génétiques~ cf. pourtant à ce sujet le chapitre 9 du livre Inhelder, Cellérier et 
al.). Dès lors, plus le psychologue parvient à se faire une idée précise des grilles d'interprétation 
utilisées par le sujet dans ses échanges avec le milieu, plus ce psychologue sera à même d'ex­
pliquer pourquoi le sujet agit de telle ou telle façon. Et dès lors on voit l'intérêt de l' épistémo­
logie pour la psychologie. 

Ces quelques indications trop rapides font comprendre, je l'espère, dans quel sens le projet que 
nous développons dans le cadre du CEPIAG a impérativement besoin de l'orientation d'esprit 
et des résultats de la psychologie et de l'épistémologie génétiques. Il reste maintenant à dire 
deux mots de la place que nous accordons à l'intelligence artificielle dans nos recherches. 

Apports de l'intelligence artificielle 

Ici, je serai encore plus bref. De l'intelligence artificielle, nous retiendrons ses résultats actuels 
(notamment sur la représentation des connaissances dans un langage que sait manipuler une 
machine, mais aussi naturellement en ce qui concerne différents programmes connus à ce jour 
sur les heuristiques générales de résolution de problème, sur différents mécanismes d' appren­
tissage-machine, sur les techniques de mémorisation des connaissances, etc.). Mais à notre 
sens, l'intelligence artificielle, dans l'état encore élémentaire de développement qu'elle con­
naît, nous intéresse moins par ses résultats que par sa méthode. Ce qu'il y a de tout à fait ex­
ceptionnel dans cette discipline, ce sont les exigences nouvelles qu'elle impose à toute théorie 
psychologique qui cherche à satisfaire les attentes de l'ingénieur en intelligence artificielle. Le 
psychologue ne peut plus se contenter de développer des notions et des conceptions formulées 
de manière très lâche. Il doit s'efforcer de clarifier ses notions et conceptions jusqu'au point où 
elles peuvent être modélisées à l'aide d'un ou de plusieurs programmes informatiques dont le 
fonctionnement engendre des savoir et des savoir-faire similaires, dans la mesure du possible, 
à ceux à l'étude desquels s'attache le psychologue. Donc, toujours dans l'état actuel de déve­
loppement de la discipline, l'intelligence artificielle intéresse le psychologue, c'est-à-dire la 
personne qui s'efforce de répondre à la question socratique du "connais-toi toi-même", moins 
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par les résultats qu'elle a produits (ce qui ne signifie pas qu'ils soient à dédaigner!), que par ses 
exigences de méthode, ainsi que par son dogme fondamental qui refuse, et c'est là une chose 
hautement estimable du point de vue de l'éthique du chercheur, de laisser une place à des con­
cepts certes précieux, car désignant des problèmes profonds, mais jugés irréductibles à l' enten­
dement scientifique (l'intuition créatrice de Bergson, le "background" de l'herméneutique 
allemande, etc.), et qui doivent être donc actualisés. 

Ceci me conduit à revenir, pour finir, à la réticence que certains philosophes, quand ce n'est 
pas des chercheurs d'intelligence artificielle eux-mêmes, ont par rapport à la notion même d'in­
telligence artificielle. 

Qu'il ne peut y avoir d'intelligence qu'artificielle ••• 

Je vais ici avancer un argument étrange dans le but de faire tomber quelques résistances de pre­
mier degré que suscite chez beaucoup l'idée d'intelligence artificielle, un argument qui illustre 
d'ailleurs la transformation que l'existence même de l'intelligence artificielle fait subir à notre 
conception de ce qu'est l'intelligence. 

Partons du titre de l'exposé: "L'intelligence peut-elle être artificielle?". Un tel titre est évidem­
ment plaisant parce qu'il renvoie à une question qui nous interpelle tous. A savoir la question 
de savoir si une machine peut être intelligente. Comme tout le monde, j'ai ma petite idée là­
dessus. Avant de prendre explicitement position sur ce point, je donnerai une réponse que j'es­
père tout à la fois surprenante, provocatrice et peut-être même profonde: il ne peut y avoir d'in­
telligence qu'artificielle! 

Partons de la définition de l'intelligence. En première approximation, celle-ci est un phénomè­
ne double: un art de résoudre des problèmes, et un art de comprendre. C'est dans les deux cas 
une chose complexe. La question qui se pose alors est celle de son origine? Une première ré­
ponse que l'on pourrait donner est qu'elle a été créée ex nihilo, qu'elle est apparue dans toute 
sa capacité, dans toute sa splendeur d'un coup de dé magique. C'est une chose invraisemblable 
et en complète contradiction avec tout ce que les sciences concernées nous enseignent 
aujourd'hui sur les origines et la genèse de l'intelligence. Il y a aussi bien sOr la vieille et ho­
norable solution qui, pour un entendement scientifique, n'en est bien sOr pas une: invoquer une 
toute puissance divine. A supposons d'ailleurs que cette réponse soit la bonne, et conformé­
ment à notre thèse, il faudrait en conclure que l'intelligence naturelle du chimpanzé et de 
l'homme est artificielle. 

Si l'on rejette cette première solution (insatisfaisante du point de vue scientifique, parce que la 
question qui se pose alors à l'esprit maladivement curieux du scientifique est celle de la prove­
nance de l'intelligence divine~ si l'on dit qu'elle est là de toute éternité, le scientifique se trouve 
le bec dans l'eau, et il n'aime pas ça, il lui faut trouver des solutions naturelles), étant données 
nos connaissance actuelles, il n'y a pas trente six mille réponses possibles. L'intelligence na­
turelle ne peut trouver sa place et son origine, donc son explication, que dans l'évolution des 
espèces, dans le développement des cultures (y compris cet embryon de culture que l'on trouve 
chez les animaux supérieurs), autrement dit dans les sociogenèses des espèces concernées, ou 
encore dans les psychogenèses individuelles. 

Explication phylogénétique 

Supposons, avec par exemple les chomskyens, que l'intelligence soit un dispositif largement 
acquis au cours de la phylogenèse, cela signifie que c'est le mécanisme de l' évoluti~n biologi­
que qui a fait le travail. Mais qu'est ce que ce mécanisme? Avec Cellérier et d'autres auteurs, 
je crois que la meilleure interprétation que l'on puisse en donner est qu'il s'agit d'un "résolveur 
de problèmes". Si donc l'on admet que le mécanisme de l'évolution est un processus adaptant 
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les espèces aux transformations de leurs milieux, et qui crée peu à peu de nouvelles espèces, et 
notamment des espèces dont les individus font preuve de comportements intelligents, il en ré­
sulte que l'intelligence de ces individus est artificielle, en ce sens qu'elle est le fruit d'un "art" 
de résoudre des problèmes (bien sOr, si l'on ne veut pas partir dans une régression à l'infini, il 
faut supposer que cet art là de résoudre des problèmes n'est pas identique à celui dont les indi­
vidus intelligents font preu~e pour résoudre leurs problèmes! Mais c'est bien là ce que montre 
l'analyse comparée des mécanismes de résolution de problème). 

Avec Cellérier et avec Piaget je ne crois pourtant pas que l'explication chomskienne soit la 
bonne, ou du moins soit suffisante. Il faut tenir compte des deux autres facteurs explicatifs, le 
sociologique et le psychologique. 

Explication sociogénétique 

L'intelligence naturelle est en partie au moins le fruit de la culture. Celle-ci a en effet, entre 
autres fonctions, celle d'accumuler quelques-uns au moins des savoir et des savoir-faire qui se 
sont avérés utiles dans le passé et qui sont transmis alors aux individus d'une nouvelle généra­
tion par différents processus, par exemple celui de la scolarisation. Remarquez pourtant que la 
culture n'explique en partie l'intelligence d'un individu ou, s'il y a lieu, d'un groupe d'indivi­
dus, que si cet individu ou ce groupe intègre les savoir et savoir-faire recueillis dans la mémoi­
re, inerte en soi, que constitue la "culture" (par exemple dans le langage, dans les livres des 
bibliothèques, etc.). Pour comprendre comment le facteur sociogénétique contribue à rendre 
compte de l'origine de l'intelligence naturelle, il faut donc, semble-t-il, impérativement consi­
dérer l'explication psycho génétique. Avant de le faire, remarquons pourtant que, à supposer 
que le facteur sociogénétique construise des processus intelligents transmis de génération en 
génération sans que les individus ne fassent autre chose qu'intérioriser ces savoirs (ce qui est 
encore une fois assez invraisemblable), on pourrait appliquer à ce facteur sociogénétique notre 
analyse de la solution attribuant au seul mécanisme phylogénétique l'origine de l'intelligence 
naturelle. A nouveau nous devrions qualifier d'artificielle cette intelligence, dans le sens où elle 
serait le fruit d'un "art caché" dans le mécanisme sociogénétique, pour reprendre, en les trans­
posant, les termes employés par Kant à propos de l'origine transcendantale (logique) de l'en­
tendement. 

Explication psychogénétique 

Vient enfin le dernier facteur que l'on peut invoquer pour rendre compte de la genèse de l'in­
telligence. Il s'agit du facteur psychogénétique auquel Piaget donnait la première place (mais 
sans pour autant nier l'importance des facteurs biologiques et sociaux). Pour se faire une pre­
mière idée de la façon dont le sujet peut lui-même construire en partie sa propre intelligence, 
le plus simple est encore de recourir à l'excellente métaphore proposée par le savant le plus 
inventif de l'intelligence artificielle, Marvin Minsky, l'un des rares chercheurs de ce domaine 
à connaître assez bien la théorie piagétienne de l'intelligence (ce qui se comprend aisément 
lorsque l'on sait que son plus proche collègue, Seymour Papert, fut pendant de longues années 
l'un des collaborateurs de Piaget au Centre International d'Epistémologie Génétique). Cette 
métaphore, qui offre une conception originale du mécanisme mystérieux de l'abstraction réflé­
chissante invoqué par Piaget pour expliquer les sauts constatés dans la psychogenèse cognitive 
des enfants, est la suivante. Il faut supposer que chaque étape du développement cognitif d'un 
enfant est comme un maître d'école par rapport aux acquisitions de l'étape suivante, ou mieux 
comme le maître dans la relation maître-apprenti. Tant que l'étape suivante n'est pas bien maî­
trisée, tant qu'elle ne peut à son tour servir de "maitre" par rapport à une future étape. la pre­
mière conserve le contrôle de la situation. Lorsque la nouvelle étape de développement est bien 
maîtrisée. elle peut devenir à son tour le maître, prendre le pilotage des activités cognitives du 
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sujet, et éventuellement servir d'agent formateur pour une nouvelle couche de connaissance en 
voie de construction. 

Le point qui nous importe ici est que, de cette métaphore, on peut une nouvelle fois conclure 
que l'intelligence naturelle est une construction artificielle, le résultat d'un art qui prend des 
formes successives différentes dans la mesure où le "maître" que constitue le niveau cognitif 
d'un enfant de huit est plus que le maître que constitue le niveau cognitif d'un enfant de deux 
ans, etc. 

Conclusion 

En bref, que l'on considère les explications biologique, sociologique ou psychologique que 
l'on peut donner de l'origine de l'intelligence, ou encore, ce qui est probablement plus correct, 
que l'on considère une synthèse de ces trois explications, la conclusion paradoxale qui s' impo­
se est que l'intelligence naturelle est une intelligence artificielle. 

Mon intention en proposant cette thèse ou ce "jeu de mots" était de "déconstruire" l'opposition 
que le sens commun actuel tend à dresser entre, d'un côté, l'intelligence naturelle et, de l'autre, 
l'intelligence artificielle. Mais bien sOr cette opposition est fondée sur une constatation correc­
te. Les chercheurs d'intelligence artificielle ont, entre autres, pour but de construire des machi­
nes manifestant des comportements intelligents (qu'ils y parviennent ou non est un autre 
problème). Par contre il est bien clair que ni le mécanisme de la sélection naturelle, ni celui, 
éventuel, d'une pure construction sociogénétique de compétences intelligentes, ni enfin le mé­
canisme d' autoconstruction chez l'individu de ses savoir et savoir-faire intelligents ne sont le 
fruit d'un but délibéré. La différence, bien sOr non négligeable, entre ce que l'on pourrait ap­
peler, d'un côté, "l'intelligence artificielle naturelle" et, de l'autre, "l'intelligence artificielle 
artificielle" est donc que la construction de la première est spontanée, celle de la seconde, ré­
fléchie. 

Il n'en reste pas moins que, si l'on adopte l'analyse précédente, on aboutit à une conclusion à 
laquelle les adversaires de l'intelligence artificielle feraient bien de prendre garde. Admettre 
que celle-ci est chose impossible, ce serait admettre que l'intelligence (réfléchie) est incapable 
de réaliser ce que des mécanismes beaucoup plus stupides ont, eux, réalisé: faire émerger la 
dite intelligence naturelle. Mais bien sOr, le fait d'admettre la thèse contraire n'implique pas 

que la solution soit pour demain. Il a fallu des siècles pour que les physiciens parviennent à se 
faire une idée assez riche de ce qu'est la matière, ce qui est somme toute un problème compa­
rativement simple. Il ne faut donc pas s'attendre à ce que de premières solutions satisfaisantes 
du problème de l'intelligence artificielle soient trouvées à brèves échances. Et d'ailleurs on ne 
saurait oublier que, si l'intelligence artificielle est une science, elle partage avec les autres dis­
ciplines le sort qui leur est propre: les buts ultimes qu'elles se donnent ne sont que des idées 
directrices destinées à orienter les recherches. En d'autres termes, il est fort à parier que l'in­
génieur et le théoricien de l'intelligence artificielle eux-mêmes resteront longtemps insatisfaits 
des résultats acquis de leur discipline, que le soupçon pourra toujours naître que quelque chose 
d'essentiel manque aux machines créées par l'homme et par les machines elles-mêmes, quelle 
que soit leur virtuosité "intellectuelle". 
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Daniel CHARLES 
{Université de Nice/Sophia Antipolis) 

MUSIQUE ET SYNCHRONICITE 

J'ai pris un titre provocant, parce que "synchronicité 11 est un mot légère­
ment archaïsant, qui provient de Jung. Comme nous sommes en Suisse, j'ai pensé qu'une 
référence à 1 'une des divinités tutélaires de la Suisse pourrait me servir de caution. 
Et le mot .. synchronicité'', qui est donc un mot utilisé dès les années 20, mais précisé 
par Jung en 1930, ce mot, qui sert d'appoint à la problématique du vieux Jung, me pa­
raît pouvoir être repris pour qualifier certains phénomènes récents, et pas encore 
tout-à-fait homologués dans les manuels, concernant la musique d'aujourd'hui. On peut 
dire d'une manière générale que l'art d'aujourd'hui, et en particulier la musique, 
est un art qui aspire à la présence, au sens existentiel de ce terme. C'est un art 
qui entend assumer de fait 1 'épiphanie de son matériau. 

Donc c'est un art qui devrait répondre en principe à un idéal de pureté, 
pureté annoncée par Lessing il y a déjà quelques lustres, et poursuivie au XXe siècle 
sur le plan formel par des théoriciens comme Greenberg et Michaël Fried, par exemple, 
aux Etats-Unis. 

Mais si l'on ne s'en tient pas au seul plan formel, un tel art conduit tout 
naturellement à ce que l'on a appelé le "minimalisme", c'est-à-dire à une conception 
que le sculpteur Carl André a cru pouvoir caractériser en disant que "Tout est pré­
sence et rien n'est métaphore". Il s'agit par conséquent d'échapper à l'idéal de la 
représentation ou du symbolisme, de la symbolisation. 

En ce qui concerne la musique, cela va vouloir dire une esthétique "acous­
tique", entre guillemets. C'est-à-dire une esthétique pour laquelle seul comptera le 
son lui-même, et de préférence le son présenté dans sa qualité, à savoir le timbre. 
Et ce ne sera pas n'importe quel timbre : ce sera un timbre "concret", c'est-à-dire 
"décausalisé" au sens de Pierre Schaeffer. Ce que l'on appelle "musique concrète" est 
en effet beaucoup plus abstrait que son nom ne le laisse imaginer : si par exemple 
Pierre Henry compose des Variations sur "une porte et un soupir", il ne faut chercher 
à y reconnaître aucune porte n1 aucun soupir. Vous n'avez droit ni à l'un ni à l'autre 
malgré le titre. Ce à quoi le compositeur va s'employer, c'est à gommer la porte et à 
gommer le soupir, de façon que vous n'ayez affaire qu'à des bruits parfaitement ano­
nymes, c'est-à-dire neutres, insignifiants du point de vue de la langue bruitique de 
chaque jour, bien que parfaitement signifiants du point de vue du compositeur, donc 
sur le plan que celui-ci considère coi'11Tle "musical". 

L'idée de présence est interprétée ici comme s'opposant à l'idée de représer 
tation. On gagne, en d'autres termes, en pureté ce que l'on perd en précision signalé­
tique. Et bien que l'on hésite parfois à reconnaître que c'est à une certaine étape d( 
l'évolution de la technique qu'une telle opposition est apparue, je crois qu'elle ne 
pouvait se laisser concevoir en dehors de la loi générale qu'a élaborée le philosophe 
américain Don Ihde, loi selon laquelle le progrès technologique engendre nécessaire­
ment des relations d'incertitude. Tout progrès contient en quelque sorte son propre 
"regrès". En d'autres termes, le progrès est à la fois positif et négatif, il redis­
tribue la perception en l'élargissant dans un certain domaine tout en la réduisant 
dans un autre. Je suis mYOpe, mes lunettes me servent à voir de loin, .mais tout ce 
que je vois est devenu plus petit. Dans ma voiture, le rétroviseur intérieur me per­
met d'apercevoir la voiture qui, venant derrière moi, va me doubler; mais la même 
voiture n'a pas la même taille si je la regarde dans mon rétroviseur extérieur : j'ai 
1 'impression d'avoir soudain changé de lunettes. Alors -que dois-je faire, est-ce que 
je vais garder un oeil à droite et l'autre à gauche? C'est ce qu'a fait Sartre : à 
force de refuser de choisir, il s'est mis à loucher. 
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En comparaison, Heidegger (qu'il faut toujours, on le sait, comparer a 
Sartre), Heidegger, donc, a fait son choix. (Qu'on n'y voie aucune allusion à la 
politique). En 1927, il énonce dans Sein und Zeit que "jamais on n'a affaire à un 
son pur", ou à un "bruit pur", mais touJours a un signal. Le vrombissement que 
j'entends, avant d'être un bruit, est un moteur, par exemple celui d'une Mercédès 
ou celui d'une Adler. Il faut appartenir à 1 'époque de Heidegger pour discerner 
une Mercédès d'une Adler, mais le problème est important si on le transpose à la 
musique de 1 'après-guerre, c'est-à-dire à la musique de l'âge du magnétophone et 
de 1 'électronique. Il s'agit en effet après 1945 de savoir si l'on doit utiliser 
les nouveaux dispositifs techniques offerts aux compositeurs dans les studios de 
radiodiffusion dans le sens d'une approche du son qui soit plus "pure" que celle 
des siècles passés. Plus "pure", c'est-à-dire "épurée", débarrassée des "scories" 
signalétiques que contiennent les bruits enregistrés, mais aussi des références 
aux sonorités instrumentales traditionnelles. A cet égard, un clivage assez net, 
bien que pas toujours avoué, partageait les compositeurs qui venaient, dans les 
années 50, travailler au Studio de la Radiodiffusion de la rue de l'Université à 
Paris, sous la houlette de Schaeffer. Peu de temps avant que je devienne son élève 
au Conservatoire de la rue de Madrid, Olivier Messiaen avait écrit une partition 
de ''musique concrète", Timbres-durées. Il avait soigneusement identifié, un par un, 
les bruits dont il voula1t se serv1r, ce qui, normalement, devait faciliter letra­
vail du technicien chargé de les enregistrer en vue d'un montage ultérieur. Malheu­
reusement, il s'aperçut que la séquence pour laquelle il avait réclamé les "murmure 
d'une source" n'avait pas été prélevée à la montagne, mais que le technicien avait 
cru bien faire en se contentant d'aller~ans les toilettes du Studio pour y tirer 
la chasse. Ce bruit est jugé indiscret au Japon : japonais sur ce point, Messiaen 
fit un scandale, et décida de retirer purement et simplement son oeuvre. 

En sens inverse, un musicien comme Xenakis eût estimé choquant que 1 'on 
identifie 1 'origine des sonorités dont il se servait en 1958 pour composer ses 
Diamorphoses ; il s'était pourtant rendu au Bourget pour y enregistrer des moteurs 
d'avions à réaction. 

La notion de "signal" est importante, parce qu'elle engage de nos jours 
toute une éthique de la composition, selon qu'il s'agit ou non de rattacher la mu­
sique à la nature. L'idéal de la "pureté" , tel qu'il s'est affirmé lors des débuts 
de la musique sur bande, pouvait s'interpréter de façon contradictoire, puisqu'il 
inspirait à la fois Messiaen, partisan du retour à la source, et le technicien qui 
se faisait fort, grâce à ses appareils, de rendre méconnaissable une chasse d'eau. 
Mais on pourrait se demander si l'évolution de la musique, du moins au cours des 
deux derniers siècles, n'a pas consisté à imposer de plus en plus ostensiblement 
le point de vue du technicien, c'est-à-dire le geste par lequel la composition mu­
sicale se dédouanait progressivement de son appartenance à la Terre. 

N'a-t-on pas aseptisé la musique en la dé-narrativisant? L'accession de 
la musique instrumentale à l'autonomie s'est faite pour une large part au détriment 
de la musique vocale, c'est-à-dire du langage et de 1 'inféodation à des finalités 
considérées a posteriori comme extra-musicales ; le processus de concentration et 
d'unification qu1 a permis de passer de la conception de la musique comme consolatio 
mortis, c'est-à-dire comme art de circonstance, évanescent et précaire, à l'idée de 
l'oeuvre comme opus solidum, donc comme objet stable et auto-suffisant, a contribué 

Aans doute à la format1on de l'idéal de la pureté entendue comme émancipatrice à 
l'égard de tous les mélanges. Après tout, ce que le "puriste" Hanslick reproche à 
Wagner en plein XIXe siècle est de faire des mélanges : "opéra", c'est ~e pluri~l 
d'opus; mais ce pluriel, même baptisé Gesamtkunstwerk alors que la mus1que y t1ent 
la-place la plus importante, ne peut que para1tre suspect. Comment ne pas soupçonneL 
tout mélange dans lequel intervient la musique de n'être pas, justement par rapport 
à elle, détonant ? 
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Et c'est la même idée, transportée au XXe siècle dans un tout autre 

cadre, que nous retrouvons chez Greenberg et Fried à propos de la peinture et 
des arts de 1 'espace comme du reste de tous les arts. C'est 1 'idée "essentia­
liste" d'après laquelle chacun des différents arts doit correspondre à son ma­
tériau propre et aller le plus loin possible vers sa propre essence, sans se 
laisser détourner de celle-ci. Quand on mélange les arts, on retombe fatalement 
sur des mixtes instables, peu solides au sens de l'opus solidum; ces mixtes, 
Fried considère qu'ils n'arrivent pas à adhérer à eux-mêmes. Ils relèvent, selon 
lui, du "théâtre". 

C'était évidemment le cas de Wagner. L'opéra vérifie le diagnostic de 
Don Ihde, selon lequel 1 'élargissement de la perception entraîne ailleurs un ré­
trécissement. Le recours à plusieurs media trouve sa contrepartie dans 1 'affai­
blissement de chaque medium particulier. L'idée de synthèse est utopique. 

Et la technologie pose par conséquent un problème grave. Elle se dé­
ploie en ouvrant l'éventail des media. Mais au même instant, elle en affaiblit 
la synthèse. Telle est, du moins:-ra-position essentialiste ou formaliste. 

Or la tentation est fréquente, en musique, de dépasser le cadre strict 
qu'assigne le formalisme. L'exemple de Stockhausen est significatif: toujours 
au début des années 50, le Studio de musique électronique qu'il avait fondé et 
qu'il dirigeait à Cologne se démarquait résolument de ce que produisait le Studio 
de musique expérimentale de Paris, précisément en évitant dès le départ toute 
équivoque au niveau du choix du matériau. Stockhausen était partisan d'utiliser 
des "sons purs'', c'est-à-dire périodiques, issus des seuls générateurs électro­
niques de fréquences, et entièrement calculables. Et avec ces sons, il élaborait 
des structures sérialisables, c'est-à-dire contrôlables en tant qu'amoncellements 
de fréquences obéissant à des répartitions proportionnelles identiques du haut en 
bas de 1 'échelle. Mais comme il se souciait d'élargir le champ d'application de 
cette méthode sérielle à des domaines jusque là étrangers au calcul, il entreprit 
de sérialiser les phonèmes du langage, en s'efforçant de saisir, par une sorte de 
calcul infinitésimal, la genèse du sens, le passage du non-sens au sens, à partir 
d'un jargon markovien présumé musical, mais évoluant le cas échéant vers des con­
figurations signifiantes. Il lui fallait un texte, et une voix ; il choisit le 
Gesang der Junglinge, le "chant des adolescents dans la fournaise", et la voix 
qui correspondait le mieux à la "pureté'' sinusoYdale des générateurs de sons élec­
troniques, à savoir celle d'un jeune garçon. La bande une fois réalisée comportait 
une lecture du texte par le jeune 9arçon, et cette lecture oscillait de 1 'intelli­
gible à l'inintelligible; elle était accompagnée par des déluges de sons purs, 
vite remplacés par des silences, et faisant retour à intervalles tout-à-fait irré­
guliers, sans doute fonction des exigences sémantiques elles-mêmes (mais ces exi­
gences à leur tour dépendaient d'un planning sér~el strict). On ne pouvait repro­
cher à cette partition son manque de r1gueur ; c'est pourtant ce que fit aussitôt 
Boulez. La réaction de celui-ci devant le disque du Gesang ne concernait certes 
pas la voix du jeune garçon en elle-même, mais le retour apparent d'un Stockhauser 
à une pratique digne de Schaeffer, c'est-à-dire "concrète": réintroduisant le mé­
lange, le mixte, au milieu d'un monde aseptisé et éthéré. Bref, ce que Boulez dé­
plorait, c'était qu'un chant impur abreuve nos microsillons. 

De même, Boulez a violemment rejeté l'usage des glissandi chez Xenakis : 
il était impudique en effet de faire glisser des violons. Le critique allemand 
Heinz-Klaus Metzger a fait observer à ce sujet que Boulez se permettait pourtant 
les pizzicati. Ceux-ci ne sont-ils pas aussi impudiques que les glissandi ? Comme 
on le voit, 1 'idée de nature permet, à notre époque, de justifier en réalité tous 
les glissements ou à peu près. C'est qu'il est très difficile de la penser en et 
pour elle-même, séparément de la technique qui ne cesse de la modifier et de la 

• plier en tous sens au fil des années. 



Nous avons examiné jusqu'ici, en nous maintenant dans le domaine des 
musiques électro-acoustiques telles qu'elles ont pris leur essor dans les années 
50, certains des problèmes qui se posaient dans chacune des deux écoles, 1 'école 
réputée "concrète" qui gravitait autour de Schaeffer à Paris, et l'école alle­
mande, centrée à Cologne autour de Stockhausen. Nous avons vu qu'il existait, 
de 1 'une à 1 'autre, des glissements, et que leurs esthétiques, profondément oppo­
sées au départ, se rejoignaient parfois, quoique dans l'équivoque et de façon 
fugitive. Il nous reste, pour que notre panorama de cette période charnière soit 
complet, à évoquer une troisième école, beaucoup plus provocante à vrai dire que 
les deux premières, et à partir de laquelle notre problématique prendra, je crois 
sa véritable signification : l'école américaine de la tape music. 

Qu'est-ce qui caractérise cette école ? Constituée autour des travaux 
de Vladimir Ussachevsky, de Louis et Bebe Sarron, et de John Cage, à peu près à 
la même époque, elle n'a pas visé d'abord, sauf à longue échéance, la création 
comme devant se faire dans des laboratoires, en circuit fermé. Je sais bien que 
dans un manifeste de 1937, John Cage avait réclamé que de tels laboratoires s'or­
ganisent, afin de mettre à la disposition des compositeurs 1 'ensemble des moyens 
techniques dont ceux-ci auraient besoin dans le futur. Et des organismes de ra­
diodiffusion ont commencé à produire des essais de "musique concrète" dès 1941-42 
(je pense notamment à la musique de John Cage pour la version radiophonique de 
la pièce de Kenneth Patchen The City Hears a Slough Hat). Mais la grande diffé­
rence entre l'Amérique et 1 'Europe, du moins à ce moment-là, est qu'en Europe 
les musiques électro-acoustiques ont commencé à se développer dans des labora­
toires institutionnalisés, tandis que les Américains, fidèles à un certain prag­
matisme, s'intéressaient à la live electronic music produite en direct, dans la 
salle de concert, et donc en temps réel. 

Il s'agissait par conséquent de modifier des sonorités émises par des 
instruments traditionnels, ou par des percussions, à 1 'aide d'une technologie 
en principe légère. Cela n'empêchait pas le ramassage de restes de bandes traî­
nant dans des studios d'enregistrement, et avec lesquels on confectionnait des 
collages. Sur ce point, la pratique des Américains ne différait guère de celle 
des montages, en honneur à Paris. Mais la désinvolture apparente de Cage, que 
le critique français Fred Goldbeck avait défini une fois pour toutes comme "un 
personnage giralducien", autorisait des prélèvements totalement inattendus parce 
que dépendant du hasard : dans Credo in Us, la partition stipulait que des enre­
gistrements de ''grande musique symphonique" auraient à intervenir, mais leur 
choix était laissé à 1 'initiative des interprètes ; comme Us pouvait signifier 
United States, et que 1 'oeuvre avait été écrite en pleine guerre, on en profitait 
pour diffuser des extraits de la Symphonie du nouveau monde de Dvorak. La rumeur 
s'était donc facilement répandue, selon laquelle les compositeurs de tape music 
se contentaient de déchets ou de détritus~onores, et on assimilait cela, surtout 
en Europe bien sûr, à un art de récupération. 

Cependant, l'essentiel était ailleurs. En plaçant des micros de contact 
sur les instruments, classiques ou non, ou sur le corps des instrumentistes, ou 
bien encore en faisant jouer simultanément plusieurs postes de radio, on arrivait 
à amplifier les sonorités à un point tel, que les auditeurs en venaient à se sen­
tir environnés, baignés de sons, au lieu que ce soit le son qui leur entrât dans 
les oreilles. Naturellement, les oeuvres sur bandes élaborées dans les Studios 
européens pouvaient très bien atteindre le même résultat : la stéréophonie mise 
en place pour le Gesang der Junglinge par Stockhausen procurait des effets de 
tournoiement spectaculaires, qui ne le cédaient en rien à ce qu'obtenaient les 
Américains. Mais l'important était qu'avec la live electronic music, tout se 
passait en temps réel. Ce n'est que progressivement que Stockhausen, pour garder 
le même exemple, introduisit la transformation in vivo des sonorités orchestrales 
(dans Mixtur), ou.b~en la ma~ipulation.d'~ne~ra~io (da~s Kurzwellen); tand~s que 
chez Cage, la pét1t1on de presence ava1t JOue des le depart. Une des quest1ons 
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les plus brûlantes que 1 'on se posait à Paris, et à laquelle on ne parvenait guère 
à trouver de réponse satisfaisante, était celle de l'ennui ressenti par le public 
face à une scène vide, ou peuplée seulement de quelques haut-parleurs : les oeuvre 
électro-acoustiques étaient ressenties comme d'autant plus dormitives qu'elles pa­
raissaient avoir aboli une fois pour toutes la présence des interprètes en chair 
et en os ; on ne trouvait de parade qu'en demandant au compositeur, ou à un metteu 
en ondes, de venir actionner (ou faire semblant d'actionner) une table de mixage 
au beau milieu de 1 'auditoire, mais ce n'était qu'un pis-aller. Au contraire, le 
spectacle d'un David Tudor chatouillant minutieusement une tête de pick-up dans la 
Cartridge Music de Cage, ou 1 'affairement des exécutants réparant sur scène les 
bandes magnétiques sans cesse en train de se briser dans le Rozart Mix du même au­
teur, ou encore la sonorisation d'une partie d'échecs à quatre Joueurs, quand ces 
joueurs se nommaient Marcel Duchamp, Teeny Duchamp, Lowell Cross et John Cage, 
tout cela était littéralement fascinant. 

Avec de telles performances, l'idée de présence que nous avons évoquée 
en commençant devient centrale. En citant Carl André, nous l'avions attribuée au 
minimalisme. Mais il faudrait faire aussi sa part à ce que nous appellerions vo­
lontiers le 11 maximalisme 11

• L'impression de changement d'espace que suscite le re­
cours à une technologie vivante, live, et que l'élaboration patiente, en labora­
toire, ne peut procurer au même degré, cette impression vaut dans les deux sens. 
La technologie peut en effet contribuer à donner le sentiment que cet espace peut 
se rétrécir ou au contraire se dilater à l'infini ou presque. ~ais, plus subtile­
ment, elle nous donne à percevoir, du moins quand c'est le temps réel qui est en 
jeu, la simultanéité de 1 'agrandissement et de la diminution. Il y a sans doute 
là une sorte de paradoxe : plus je sens le son m'entourer et m'assiéger, et plus 
je prends conscience de sa précarité et de sa labilité, donc de sa ''petitesse .. , 
c'est-à-dire du fait qu'il s'infiltre en moi d'un coup, sur 1 'instant, en court­
circuitant la posture d'attente ou simplement d'accueil que je prends d'habitude 
en écoutant le suivi d'une mélodie, sa 11 Signifiance''. Et inversement, plus il est 
bref et ponctuel, donc séparé de ceux qui le précèdent et le suivent au point que 
sitôt que je l'ai entendu, je me demande si j'ai entendu quoi que ce soit, et plus 
cette interrogation instantanée se vrille en moi et s'amplifie jusqu'à envahir de 
tous les côtés mon horizon. 

Cette expérience de la présence, qui est donc une expérience paradoxale, 
puisqu'elle conjugue des opposés et donne à percevoir (et non pas seulement à pen­
ser) leur identité, ne semble pas avoir été souvent décrite. J'ai néanmoins décou­
vert récemment, dans un ouvrage un peu oublié aujourd'hui d'Etienne Souriau, l'Ab­
straction sentimentale, qui a été publié en 1925, un passage qui s'oriente tout à 
fait dans ce sens (pages 129 et 130) : 

11 Enfin, tous étant au complet (il s'agit d'un orchestre), on recommença 
à prendre ensemble l'accord, opération ridiculement lente et maladroite ... Donc je 
frappais de temps en temps ma touche, et j'étais tombé dans une sorte d'engourdis­
sement confus, tel qu'il me fallait faire un effort pour parler, et signaler à tel 
ou tel sa tonalité trop haute ou trop basse ; et je m'énervais de sentir peiner, 
pour réaliser ce ton exact qui me paraissait emplir en quelque sorte de lui-même 
tout l'espace. Cela durait certainement depuis trois bonnes minutes ; et j'avais 
cessé de faire attention à ce qui se passait en dehors de moi, tout occupé à sépa­
rer le ton en question de la multitude des bruits inharmonieux qui le heurtaient, 
des déterminations étrangères qui y attenaient et l'emprisonnaient en quelque 
sorte dans une gangue de significations futiles. Ainsi, lorsque j'avais commencé 
à le faire sonner, il était venu prendre sa place par rapport à la phrase mélo­
dique que je venais de lire, en jetant rapidement un coup d'oeil sur la partition 
du morceau à répéter, posée sur mon piano ... Mais tandis que je frappais machina­
lement la touche, tantôt vite et doucement, tantôt lentement et fort, et tantôt 
enfin sajsissant dans le chaos instrumental les fugitifs instants d'unisson qui 
présentaient la même note avec d'autres timbres, je me la donnais sous tant de 
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formes qu'enfin je crus la sentir entièrement dépouillée de toute sa gangue de 
signifiances. A ce moment une sorte d'amaurose bizarre me cachait à ce point 
tout ce qui m'entourait, que je n'étais guère conscient que du fourmillement 
des phosphènes dans le champ rétinien, fourmillement que je croyais ressentir 
dans mon corps tout entier. A 1 'instant où tout ce chaud brouillard devenait 
presque opaque, j'eus tout à coup une impression étrange, celle de voir luire 
en quelque sorte à travers le chaos le son lui-même, mon âme se trouvant tout 
imprégnée de sa vérité pure ; et comme se baignant par grosse mer on se sent 
rouler tout étourdi par une vague trop forte, je sentis comme en un choc le son 
sonner, entièrement abstrait, avec l'acuité presque insoutenable de sa perfec­
tion ... 

Evidemment, le style employé ici est "sentimental .. , et ce texte se 
laisse entraîner vers une certaine préciosité. Mais l'auteur nous fait d'une 
certaine façon toucher du doigt à la fois l'étirement del 'espace et l'élonga­
tion du temps, et 1 'émergence du son comme singulare tantum. 

On pourrait d'autre part nous faire remarquer que l'expérience qui se 
trouve rapportée par Etienne Souriau concerne un instrumentarium traditionnel, 
puisqu'elle a trait à ce qui se passe quand un orchestre classique s'accorde, 
tandis que celle à laquelle nous faisions précédemment allusion mettait en jeu 
directement la technologie de notre époque. Ce que nous avons présenté comme 
une retombée de cette technologie doit différer de quelque manière de ce ~ue 
les instruments classiques permettaient d'obtenir, faute de quoi on ne verrait 
pas très bien pourquoi les compositeurs du XXe siècle se sont rués sur la tech­
nologie en question. 

Cette objection est à retenir, car elle va nous permettre de faire un 
pas de plus vers l'idée de synchronicité, qui n'a été effectivement abordée jus­
qu'à présent que de façon indirecte. 

Nous avions insisté sur les problèmes d'accommodation qui se posaient 
lorsque deux prothèses techniques distinctes, par exemple deux rétroviseurs, se 
disputent un même champ d'exercice ou un même objet de perception (ici une même 
voiture). Du moment que leur efficacité est différente, la combinaison des deux 
perceptions obtenues est floue, instable, incertaine : c'est un mixte ou un mé­
lange évanescent. La solution, dans le cas des rétroviseurs, est de fixer le re­
gard sur 1 'un des deux en faisant abstraction de 1 'autre. 

Ce qui se produit de toute façon, c'est une habituation ou une accoutu 
mance à celle des deux visions qui a été retenue. Au bout d'un bref appre~tis­
sage, le rapetissement imposé à l'image de la voiture qui s'approche par celui 
des rétroviseurs dont nous nous servons cesse d'être ressenti comme un rapetis­
sement. Nous allons être doublé par une Citroën ou par une Renault, tout comme 
Heidegger entendait une Mercédès ou une Adler, et la taille réelle du véhicule 
qui va nous doubler est en quelque sorte mise entre parenthèses, neutralisée, 
donc automatiquement résorbée dans l'image que fait apparaître le rétroviseur. 
Le rétroviseur transforme, évidemment, l'espace-temps qu'il nous retransmet ; 
mais cet espace-temps est le seul qui compte lorsque nous conduisons, et c•est 
la réalité transformée, et non pas la réalité avant transformation, qui est pour 
nous, au moins provisoirement, la "vraie" réalité. 

L'idée de présence exige dans ces conditions d'être redéfinie. Nous 
pourrions nous reporter à ce propos à ce qu'a observé Thierry de Ouve lorsqu'il 
a analysé, à l'occasion d'une communication prononcée,:n 1980 da~s .. un colloque 
qui s'est tenu à Montréal sur les Performanc:s, ce qu ~1 a~ap~ele La Performanc 
hic et nunc": le renouveau du thème de la presence, grace a 1 abandon des trans-
cendantaux kantiens. 
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Que signifie en effet la "neutralisation" du réel par laquelle un medium 

est mis en mesure d•imposer "sa" version du réel, sinon que tout accès à la réalité 
du réel est suspendu à 1 •actualisation que prononcent les media, et qu•il dépend par 
conséquent d • une média ti on ? Par. "présence", nous dit Thierry de Ouve, i 1 faut en­
tendre, depuis Kant, "la temporalité imaginaire d•une civilisation qui fait confi­
ance dans le temps et 1•espace comme formes a priori de la sensibilité. Tant que le 
temps et 1•espace sont des transcendantaux qui rendent possible 1 •expérience, le 
présent est le mode naturel de 1 •espace-temps, celui que 1 •expérience reconnaît 
parce que c•est lui qui vient confirmer en elle la préexistence de ces transcen­
dantaux. Or - c•est un truisme - la modernité n•a plus confiance dans les transcen­
dantaux kantiens. Dès lors la présence est devenue le lieu - ou le non-lieu - de 
son contraire. Qu•on finisse par la nommer vide ou absence carrément, transcendance 
horizontale ou encore différence, toutes ces expressions dénotent que la modernité 
ne conçoit plus la présence que comme un théâtre de 1 •impossible, voire, ce qui 
nous rapproche de notre sujet, comme 1•impossibilité du théâtre."(page 21) 

Ainsi, la médiation agit par une déconstruction de l•immédiat ; et il 
semble que 1•effondrement de 1 •immédiat doive entraîner dans sa mouvance l•annihi­
lation de la notion de présence. c•est une vision effectivement nihiliste, puis­
qu•elle se borne à constater que la présence n'existe plus, tout en présupposant 
qu'elle n•a peut-être jamais existé. 

Mais devons-nous en rester là ? Si notre rétroviseur nous a appris quelque 
chose, c•est bien qu•un medium a précisément pour fonction de nous faire voir, ou 
plus généralement, percevo1r, "son" espace-temps. Celui-ci vient se substituer à 
l •espace-temps précédent. Mais l •espace-temps précédent n'avait-il pas été lui-même 
substitué à un autre ? En d•autres termes, la philosophie de la non-présence ou de 
la différence oublie qu•un medium peut fort bien en chasser un autre. Si la doc­
trine kantienne des transcendantaux a cessé de régenter notre conception de 1 •espace 
et du temps, c•est qu•en posant 1•existence de formes a priori de la sensibilité 
elle interdisait de concevoir la possibilité d 1 un frayage ou d'une invention de nou­
veaux espaces-temps, notamment par les oeuvres d•art ou par les media. Mais une pen­
sée de 1•absence ou de la différence, si elle s'en tient à une déconstruction ou à 
un déni de toute présence, ne nous avance guère. Plutôt que de "démystifier" 1 'idée 
de présence à 1 •aide du mythe d•une présence "barrée", ouvrons les yeux et les o­
reilles. Et rendons-nous à 1 •évidence. Nous sommes toujours dans la présence, non 
pas parce que la présence est fixe ou éternelle, ma1s parce qu'elle est relative et 
fluide : parce qu•elle se renouvelle sans cesse. Ce renouvellement à son tour n'est 
pas à mettre au compte de quelque mystérieuse fontaine de Jouvence : il est fonc­
tion du renouveau technologique, lequel dicte sans relâche ses conditions pour le 
frayage d•espaces-temps sinon complètement, du moins partiellement inédits. 

Par conséquent, c•est vers une philosophie des formes a posteriori de la 
sensibilité que nous nous acheminons. Thierry de Ouve 1•a exprimé clairement :"l•i­
dée de présence, ou, ce qui revient au même, celle d•espace-temps réel, suppose la 
médiation d•un système reproducteur" (pa9e 25). Et c•est à la musique qu•il songe. 
"Imagineriez-vous un seul des 200.000 teenagers qui étaient rassemblés 1 'autre jour 
dans Central Park pour écouter Elton John - via micro, ampli et baffles - venir vous 
dire qu•il suspectait le chanteur de n'être présent sur scène que biffé, impossible, 
différent? J'imagine plutôt que s•il n'y avait eu ni micro, ni ampli, ni baffles, 
il n'y aurait pas eu un chat dans Central Park !" Et il explicite un peu plus loin 
cette idée: "Dans une société médiatisée et informatisée à 1•extrême, une société 
dans laquelle la presque totalité du symbolique est traitée non comme des signes, 
mais comme des signaux en perpétuel transcodage, la présence, l•être-au-monde effec­
tif de 1•homme quotidien passe sans arrêt par ces médiateurs indifférents aux mes­
sages que sont les machines transductrices. Et le concept de présence doit les in­
clure." (page 26) 
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La question de la congruence entre l'expérience technologique d'un 
concert d'Elton John a Central Park et la découverte de l'"être du son" par le 
pianiste qui, selon la description lyrique qu'en donne Souriau, parait ressen­
tir une extase quasi-mystique en donnant le la à 1 'orchestre, cette question 
s'éclaire quelque peu, à la lumière des dernlërs mots du texte de Thierry de 
Ouve. Les ''machines transductrices" qui ont permis la diffusion en plein air 
de la prestation d'Elton John, sans appartenir par elles-mêmes à la famille 
des instruments de musique, ont ouvert, d'après Thierry de Ouve, Central Park 
à la musique. Elles ont conditionné la possibilité d'une musicalisation du lieu, 
comme elles l'auraient fait ailleurs, dans n'importe quel lieu. C'est en somme 
le privilège qu'il faut leur reconnaître : elles permettent la dé-territoriali­
sation du musical. Mais la rançon de ce privilège, Thierry de Ouve l'indique, 
est qu'elles sont "indifférentes" aux messages (musicaux ou autres) qu'on leur 
fait transmettre. 

En va-t-il de même pour le piano dont parle Souriau ? Sûrement pas : 
en principe, un tel instrument ne se déplace que difficilement, et sa vocation, 
comme celle d'un orchestre, est plutôt de se tenir dans une salle de concert. 
D'autre part, la littérature pour le piano, si large qu'elle soit, a ses limites; 
et plus encore la littérature pour piano et orchestre. On ne peut certainement 
pas considérer qu'un piano est "indifférent" à ce qu'on lui fait jouer. 

A moins, naturellement, qu'on le prenne pour ce qu'il est,au détriment 
de ce qu'il est devenu. Dans l'ouvrage qu'il a intitulé Percussion-et musique 
contemporaine, Jean-Charles François a fait observer que le piano est en fait 
un 1nstrument a percussion. D'un genre un peu particulier il est vrai, comme tous 
les instruments à clavier. Au lieu de laisser l'instrumentiste attaquer directe­
ment les cordes, on a interposé toute une mécanique, elle-même actionnée par un 
clavier à huit octaves. Il serait sans doute naïf d'imaginer que la voix, ins­
trument réputé plus "naturel'', s'est trouvée par là neutralisée au profit des 
mains, lesquelles se trouvaient domestiquées à leur tour par l'interposition de 
la mécanique et du clavier. N'empêche que le clavecin, avec ses registres de 
timbres, déterminait rigoureusement la rhétorique des émotions, et que les pianos 
étaient construits encore au début du XIXe siècle avec des registres et des pé­
dales témoignant de la hantise de 1 'encodage des affects. Et que si les registra­
tians ont été abandonnées, c'était moins pour donner leur ampleur aux accents et 
aux intensités que pour museler les variations de timbre. L'homogénéisation du 
timbre, liée a la nécessité "démocratique" de la standardisation, a orienté la 
musique tout entière vers le primat des hauteurs, c'est-à-dire de la syntaxe ; 
l'infinie variabilité des nuances micrologiques autorisait à la fois l'illusion 
d'une imitation détaillée de l'orchestre, et la prolifération des ornements. Mal­
gré ses limites, le "langage" pianistique a joué un rôle majeur dans l'aventure 
harmonique de la musique occidentale. C'est le fruit d'une évolution dont on 
peut considérer qu'elle s'effectuait au détriment de la qualité propre de chaque 
son ; mais qu'importe la qualité, quand on a la relation ? 

Pourtant, le récit que fait Souriau est évocateur d'une tout autre 
fonction du piano, ainsi que du pianiste. Il s'agit de donner le la : cette note 
est certes le pivot de toutes les harmonies que le concert fera sièpanouir, et 
le rôle du diapason est capital. Mais 1 'expérience proprement dite ne porte nul­
lement sur le fait qu'il s'agisse d'un la, ni sur 1 'importance que revêt l'accord 
initial de tout l'orchestre sur une base-acoustique commune à partir de laquelle 
il va être possible de jouer le programme prévu. Le piano communique sans doute 
le la aux musiciens, mais il ne "dit" rien au pianiste ; celui-ci s'efforce au 
contraire de se boucher les oreilles, car ce qui lui coupe soudain le souffle 
est d'un tout autre ordre que celui des relations entre un la de piano et le la 
des cordes. Ces relations relèvent bel et bien de l'intempestif: du "bruit"-.-



9 

Qu'elles tissent un "langage" après coup (c'est-à-dire après le coup d'envoi du 
~), tant mieux ; mais le "coup", justement, shunte cette érection d'une langue 
musicale, il la court-circuite. C'est encore au langage que 1 'on doit 1 'appella­
tion "la": pourquoi ne pas dire "A"? Ou encore "435" ? Se situant "avant" le lan­
gage (musical ou non), Souriau se-place "hors" langage. Ce que son expérience ré­
vèle, c'est l'être du la, c'est l'être-la. Et c'est donc 1 'être, sans la et sans 
trait d'union. Le restë: tout ce que n'est pas l'être, c'est du bruit.Sl raffinées 
qu'elles se veuillent et qu'elles soient, nos musiques-langages, à l'aune de la 
présence de l'être, ne sont que du bruit. 

Cette formule peut se retourner. On dira alors, avec le Michel Serres 
du dernier chapitre, "Timbales et buccinateurs", des Esthétiques sur Carpaccio, 
que la musique est le "bruit de fond" qui est "conditionnel au passage de tout 
message", mais filtré au point de se laisser réduire à un seul train d'ondes ou 
signa 1; 1 e son pur qui se détache sur cet "espace gris" (pour ne pas di re : sur 
ce "bruit blanc"), ce peut être le troisième la, c'est-à-dire 435 vibrations par 
seconde selon le diapason. A partir de ce premfer chiffrement, opéré du côté de 
la gamme, on peut en faire un second, du côté de 1 'émetteur. On distinguera alors 
le la troisième "émis par un piano, tel ou tel, attaque franche ou toucher velou­
té"-, ou bien "par un violon, incandescent, tzigane, académique ou froid", ou en­
core "par un contralto pathétique", ou enfin par "tel passant joyeux qui chante 
à peu près faux"(page 135) En passant du bruit de fond à tel son pur et de là à 
tel timbre, on a chiffré deux fois. On peut chiffrer autant de fois qu'on veut, 
mais dans l'expérience que propose Souriau, il n'y a eu que les deux premiers 
chiffrages. Cela a déclenché une espèce de fulguration : l'entrevision de ce que 
peut être l'être; donc)comme une ontologie première, en acte; car il a suffi au 
pianiste de faire l'économie de l'un des deux premiers chiffrages, ou même peut­
être des deux, en le ou les mettant entre parenthèses, pour atteindre 1 'être. La 
définition de l'ontologie selon Souriau correspond à la définition de 1 'esthétique 
selon Michel Serres : "aperception première, capture, interception de 1 'espace 
fondamental, et du signal élémentaire qui le traverse, comme une vague"(p. 139 et 
140). 

De là, il devient possible de passer à une définition de la musique qui 
justifie la référence que nous proposions au début : car c'est bien ici de "mini­
malisme", c'est-à-dire de "présence" sans "métaphore", qu'il s'agit. Et c'est à 
un minimalisme musical, plus minimal encore que le minimalisme des sculpteurs 
américains, que songe Michel Serres renouant, en somme, avec Schopenhauer : "La 
musique est, en général et d'abord, l'ensemble des messages à chiffrements mini­
maux pour une culture donnée, 1 'ensemble des signaux les plus simples et les 
mieux rabotés. D'où son extension universelle, transculturelle : chaque aire 
produit et communique, au moyen d'artefacts ou par la voix humaine, ce train 
d'ondes optimal . D'où sa fonction originaire : première pour les arts, première 
des beaux-arts, inaugurale de la science, comme physique et théorie des nombres 
embryonnés."(page 136) 

Nous avons donc la réponse à 1 'interrogation concernant la différence 
entre Etienne Souriau et Elton John. Le piano pris à son origine ne diffère pas 
d'une mac hi ne "transductri ce" au sens de Thierry de Ouve. Il est pa rfa i terne nt 
susceptible, lui aussi, d'être utilisé à des fins de "dé-chiffrage", c'est-à-dire 
de véhiculer le plus "minimal" des mesfages minimaux. Avec, évidemment, des pro­
priétés éminemment singulières : le mécanisme qu'il contient n'est,pas un ampli, 
et un piano électronique ne rivalise guère avec un piano mécanique. Mais pris à 
leur racine, ou si 1 'on préfère à leur plus petit commun dénominateur, l'instru­
ment de musique et l'outil électronique appartiennent à une même lignée. Ils font 
circuler, chacun à sa façon, des messages musicaux , c'est-à-dire réductibles 
plus que tous les autres à l'essentiel. 
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Nous n'entendons cautionner pour autant aucun "essentialisme". Un mes­
sage aussi minimal, c'est-à-dire minime, que celui d'une touche de piano que 1 'on 
se borne à enfoncer hors de tout contexte structuré, ne fait aucun signe ni n'ap­
porte aucun sens. Comme le dit encore Serres, c'est un "appel vide" ou un "signal 
pur qui fait trembler la peau, qui bouleverse et fait danser l'ensemble des analy­
seurs ouverts qu'est le corps"(page 136). La dénomination de "musical" ne saurait 
1 'insérer dans un discours de légitimation téléologique qui se voudrait rigoureux, 
donc tautologique, au sens où il représenterait la musique comme désireuse de se 
vouloir elle-même au travers de son histoire, celle-ci devant culminer, ou plus 
exactement s'achever, par sa propre annulation en tant qu'art constitué. Le mini­
malisme dont il s'agit ici ne peut passer pour l'étape ultime d'un process~s dia-
1 ecti que de type he ge 1 i en ou adorni en, au terme duque 1 1 a ''mort de l'art" trouve­
rait à se réaliser, ce qui équivaudrait à prétendre dicter aux artistes le devoir 
de se faire hara-kiri, de s'ouvrir les veines, d'avaler la ciguë etc.; ou bien, 
s'agissant de musique, de ne plus composer que des silences. 

Si par "non-sens" on entend l'envers du sens, il est clair qu'une pra­
tique artistique 11 Silencieuse" devra passer pour subvêrsive. C'est de cette façon 
qu'Adorno interprète la quête du silence chez Webern : comme un telos historique. 
Mais comment expliquer alors la reprise de cette même poétique chez un Morton Feld­
man ? Et sa radicalisation dans les pièces de silence, 4'33" ou 0'00", de John 
Cage ? La .. répétition" de Webern par 1 'école américaine ne s'inscr1t dans aucune 
visée téléologique, ni dans quelque vision historique que ce soit. Elle n'a, à cet 
égard, aucun 11 Sens". Autrement dit, le "non-sens" dans lequel elle se situe n'a 
besoin d'aucune justification spéculative . C'est qu'il ne cherche à contredire 
aucune théorie. Ce qui le rend "musical", c'est précisément, selon l'expression 
de Serres, qu'étant donné qu'il n'assume aucune inversion de sens, on est parfai­
tement libre de lui assigner "un sens arbitraire, exactement tous ceux qu'on veut" 
(page 136). 

Un tel laxisme ne peut manquer de choquer la bonne conscience histori­
ciste. Rappelons-nous cependant les dernières lignes de L'Oeil et l'esprit :"si, 
écrivait Merleau-Ponty, ni en peinture, ni même ailleurs, nous ne pouvons établir 
une hiérarchie des civilisations ni parler de progrès, ce n'est pas que quelque 
destin nous retienne en arrière, c'est plutôt qu'en un sens la première des pein­
tures allait jusqu'au fond de l'avenir."(page 92) Pour le peintre selon Merleau­
Ponty comme pour le compositeur selon nous, "c'est toute l'histoire humaine qui 
en un certain sens est stationnaire"(page 91). Cela n'implique pas qu'elle n'ex­
iste pas, mais qu'elle ne s'accomode pas de ce que Lyotard appelle "les Grands 
Récits'', parce qu'elle est non-linéaire. Le "non-sens" de la musique n'est donc 
pas un anti-sens, mais un avant-sens, dans lequel 1 '"avant" n'introduit aucun flé­
chage temporel. "Cette historicité sourde, dit Merleau-Ponty, qui avance dans le 
labyrinthe par détours, transgression, empiétement et poussées soudaines, ne si­
gnifie pas que le peintre ne sait pas ce qu'il veut, mais que ce qu'il veut est 
en deçà des buts et des moyens, et commande de haut toute notre activité utile." 
(page 90) 

Pour la musique, cette affirmation équivaut à tenir que le~ d'Etienne 
Souriau est antérieur à toutes les oeuvres qui vont être jouées, non parce aue 
l'accord de l'orchestre précède nécessairement le concert, mais parce que l'être 
du son ne cesse de "bourdonner" au coeur de chaque son, parce qu'il habite tous 
les sons. Il en est le "bourdon" au sens d'un drone secret, virtuel. 

Par conséquent, toute musique, qu'elle ait ou non besoin d'un accord 
préalable, est accordée par l'être. Elle est cet accord. Ou, plus brièvement 
elle est. 

Nous accédons par là à l'idée de synchronicité. Jung désignait par ce 
vocable la rencontre d'un état psychique avec un fait ou événement normalement 
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attesté hors du champ perceptif propre ·au sujet. Et il comprenait notamment sous 
cette appellation "la coïncidence d'un état psychique avec un état futur qui n'ex­
iste pas encore, qui est éloigné dans le temps, et qui ne peut être vérifié qu'a­
près coup"(nous citons d'après Michel Cazenave, in La Synchronicité, l'âme et la 
science, Paris, Poiesis/Payot, l98d, p.8). 

Sans entrer dans le détail de la thèse jungienne, nous pouvons observer 
qu'elle présuppose une psychè détachée de l'espace et du temps. L'idée d'une cau­
salité défective, ou même d'un "ordre acausal", peut devenir dès lors plausible. 
Des liens inattendus, à la condition d'être dûment reconnus, peuvent fort bien 
être interprétés comme révélant une correspondance entre différents niveaux de 
réalité qui se situe en deçà ou au delà de ce que la théorie physique de la cau­
salité a permis d'appréhender jusqu'ici. 

Pour revenir à la critique de 1 'historicisme telle que nous l'avons es­
quissée, l'idée d'un accord , si elle est complétée par 1 'idée de don, c'est-à­
dire comprise comme un devenir ou un jaillissement, loin d'exclure toute référence 
à la temporalité, requiert au contraire la co-présence ou la co-présentation, ou 
si 1 'on préfère la confrontation de couches ou strates distinctes de temps. Et 
c'est cette polyphonie temporelle, dont le mot heideggerien de Gleichzeitigkeit 
ou celui, dû à Ernst Bloch, d'Ungleichzeitigkeit, permettent de suggérer la com­
plexité, qu'il s'agit de penser. 11 Parce que profondeur, couleur, forme, ligne, 
mouvement, contour, physionomie sont des rameaux de l'Etre~ énonçait Merleau-Ponty 
au début du chapitre que nous citions,"et que chacun d'eux peut ramener toute la 
touffe, il n'y a pas en peinture de "problèmes" séparés, ni de chemins vraiment 
opposés, ni de "solutions" partielles, ni de progrès par accumulation, ni d'option ~ 
sans retour."(page 88) Et d'ajouter un peu plus loin: "On n'est jamais à l'abri 
de ces retours. Ni des convergences les moins attendues : il y a des fragments de 
Rodin qui sont des statues de Germaine Richier, parce qu'ils étaient sculpteurs, 
c'est-à-dire reliés à un seul et même réseau de l'Etre. 11 (page 89) 

Si 1 'on garde présentes à l'esprit (par un effort de synchronicité !) 
les diverses indications que nous venons d'énoncer, touchant à la fois la surpre­
nante capacité de la musique à chiffrer le signal élémentaire que nous appelons 
1 'être en recourant au maximum de siwplicité, et l'extraordinaire richesse de la 
topologie spatio-temporelle qui vient se disséminer en aval, on conçoit que l'idéal 
de la "pureté", sur lequel nous n'avons cessé d'épiloguer, ne peut jamais représen· 

.ter qu'une "impureté", et vice-versa. C'est que les extrêmes ne sont, au mieux, 
que des idées régulatrices. Parler de synchronicité, c'est évoquer l'ensemble des 
recoupements entre les diverses diachronies, mais sans prétendre les totaliser 
c'est finalement, sans rien exclure, maintenir le système ouvert . 

Et en ce qui concerne l'alternative entre présence et représentation 
dont nous avions mentionné, à propos des musiques électro-acoustiques des années 
50, le caractère tranché, nous la voyons sinon s'estomper, du moins se relativi­
ser. La Mercédès et l'Adler de Heidegger, tout comme la porte et le soupir de 
Pierre Henry, ne peuvent-ils pas être considérés comme des ready-mades ? 

Sans doute nous objectera-t-on que nous baptisons le problème. A force 
de relativiser la signifiance, ne court-on pas le risque de glorifier systémati­
quement l'insianifiance? Il est certain que rien ne devrait valoir, hors de l'ab­
solu. Mais ne èontinuons-nous pas, malgré cet interdit, à choisir, donc à préférer 
en imposant des jugements de valeur ? C'est pourquoi ceux des artistes qui vont 
jusqu'au bout de la critique des valeurs, en suivant s'il le faut le sillage d'un 
Marcel Duchamp, méritent de retenir toute notre attention. En retardant au maxi­
mum l'instant du choix, voire en le suspendant sine die, ne sont-ils pas les seuls 
véritablement fidèles à l'omniprésence de l'être? 
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Le cas du compositeur amer1cain John Cage, dont les initiatives, qui ne 

se sont certes pas limitées à 1 'exploration de la tape music mais ont débordé sur 
bien d'autres domaines, ont défrayé la chronique, ce cas vaut d'être scruté d'un 
peu plus près. Qu'est-ce qui peut en effet ~frayer la chronique, sinon la syn-
chronicité ? ---

En reprenant l'expression de l'un des meilleurs commentateurs de la pen­
sée et de 1 'oeuvre de John Cage, William Brooks, nous dirions volontiers que 1 'es­
sentiel de sa démarche a consisté, dès le départ, dans une logique de 1 'accepta­
tion ou de l'inclusion. Cette logique consiste à refuser d'interdire. Cela res­
semble à un slogan de 1968 ; et c'est vrai qu'en France du moins, certaines des 
idées de John Cage ont commencé à être connues (ce qui ne veut pas dire appré­
ciées) à partir de cette date. Mais ce serait, je crois, une erreur, que de pré­
tendre réduire une démarche. comme la sienne à une idéologie politique quelconque. 
Son anarchisme, en particulier, est plus proche de 1 'attitude de "désobéissance 
civile" de Thoreau que de l'esprit soixante-huitard. 

D'abord, à l'époque où il a étudié avec Schonberg. c'est-à-dire dans les 
années 30, Cage a refusé la tonalité. Pourquoi ? Parce que la tonalité ne retient 
que sept sons sur les douze qu'offre le clavier ; et parce qu'elle hiérarchise de 
façon rigide la distribution de ces sept sons. Converti par conséquent au dodéca­
phonisme, Cage n'admettait pas pour autant que Schënberg fit l'impasse sur la dif­
férenciation des registres : ce n'est pas parce que, d'une octave à l'autre, le 
nombre de vibrations double, que n'importe quelle octave doit imposer sa loi à 
n'importe quelle autre. Ayant donc forgé un système sériel à 88 sons, Cage ne se 
sentait ~uère plus avancé : le chromatisme légué par le clavier du piano oubliait 
la luxuriance des sonorités microtonales. D'où le recours aux percussions, et 1 'in ­
vention du piano préparé, qui autorisait l'utilisation non seulement de tout le 
matériau contenu dans 1 ' intervalle entre deux •demi-tons, mais de l'infinité des 
bruits à spectre acoustique indéterminé. Cependant, se cantonner dans des manipu­
lations portant sur la hauteur des sons, c'était encore obéir à des préceptes sé­
lectifs, ceux touchant 1 'ordre harmonique. 

En réfléchissant à la nature de la musique, Cage se dit que celle-ci 
était faite de sons et de silence, et que le compositeur devait faire porter son 
effort sur 1 'élément commun à la fois au son et au silence, en l'occurrence la 
durée. Il entreprit par conséquent d'oeuvrer à l'aide de structures rythmiques 
"neutres", c'est-à-dire susceptibles de s'appliquer indifférerrment aux deux, le 
son et le silence. Mais cela ne permettait pas de supprimer les exclusions que 
son propre goût continuait de faire subir aux timbres, qu'il avait jusqu'alors 
toujours choisis au gré de son humeur, c'est-à-dire subjectivement. De quel droit 
imposer cet arbitraire aux sonorités, alors que le silence, qui n'est après tout 
que l'ensemble des sonorités non voulues par le compositeur, en serait affranchi? 

Cage, qui s'était à partir de 1945 initié à la pensée de l'Inde, commen­
çait donc à songer sérieusement à la nécessité, pour le musicien, de se libérer 
de ses goûts et couleurs, c'est-à-dire de son ego, lorsqu'il eut l'idée de s'ins­
crire aux cours que le Daisetz Teitaro Suzuki,-a9é de 81 ans et porte-parole infa­
tiqable de l'Ecole de Kyôtô, allait professer, de février à juin 1951, à 1 'Univer­
sité Columbia sur le bouddhisme Kegon. De quoi s'aqissait-il ? "Kegon" est le nom 
japonais attribué à la secte chinoise Hua-yen, laqÙelle, sous l'impulsion princi­
pale de son quatrième patriarche, le moine Fa-tsang, se fit connaître au VIlle 
siècle (soit à 1 'époque de Charlemagne) en développant de façon spectaculaire la 
doctrine salvatrice contenue dans 1 'une des oeuvres-clefs de la spiritualité du 
Grand Véhicule, 1 'Avatamsaka-Sutra. En des termes et avec des arguments qui rap­
pellent étrangement le système de Leibniz, mais que l'on a rapprochés également 
de la philosophie de Whitehead, l'Avatamsaka-Sütra décrit les 52 étapes de l'illu­
mination, laquelle intervient lorsque l'in1tié, accédant à la structure ultime de 
l'univers, découvre que l'infinité des êtres correspond à une infinité de miroirs 
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se reflétant mutuellement, et dont chacun peut être dit se situer au centre, si 
bien que tous s'entrepénètrent sans se faire obstruction. Comme cette transparence 
affecte le temps aussi bien que 1 'espace, les époques infiniment lointaines fu­
sionnent entre elles et avec celle de l'initié; si bien que celui-ci aurait pu 
ne jamais arpenter l'itinéraire de sa libération, vu que celle-ci était intervenue 
depuis une éternité. Une autre conséquence intéressante consiste dans la réversi­
bilité non seulement de l'espace, mais du temps : le futur et le passé, de même 
que l'ici et l'ailleurs, ne font qu'un; le geste le plus ténu, l'événement le 
plus infinitésimal, se répercutent instantanément dans tout l'univers. 

On devine tout le parti que les commentateurs - innombrables - ont pu 
tirer, à travers les pays et les siècles, d'un tel corpus. Au XIIe siècle, le 
moine coréen Chi nul y décela 1 'essentiel de sa doctrine de 1 'équivalence du moi 
et du néant ; au XIIIe siècle, Dëgen y déchiffra les prolégomènes de sa théorie 
de l'identité de l'être et du temps. Au XXe siècle, le philosophe japonais Kitarô 
Nishida, fondateur de l'Ecole de Kyôtô, y puisa le point d'ancrage de sa thèse 
sur le Vide (Bashô). Quant à John Cage, il s'en inspira pour faire de l'idéal de 
l'''interpénétration sans obstruction" le pivot de sa technique de composition ; 
celle-ci, vouée désormais à l'"indétermination'' (Indeterminacy), requérait l'usage 
de procédures de tirage au sort (chance operations) que le musicien, suivant tou­
jours 1 'enseignement de Suzuki (de 1952 à 1957), décida d'emprunter au I Ching 
(le livre des oracles de la Chine ancienne, dont Jung s'inspira de son côté pour 
conforter son intuition touchant la synchronicité). 

Il serait tout aussi vain de taxer John Cage de pop mysticism, ou de ne 
voir en lui qu'un adepte du Beat Zen (comme 1 'a fait, un temps, Alan Watts), que 
de le prendre pour un soixante-huitard. En effet, la fièvre suscitée par la période 
de l'indétermination une fois retombée, le troupeau des critiques constata qu'à da­
ter de la composition de Cheap Imitation (pour piano, 1969 ; pour orchestre, puis 
pour orchestre sans chef, 1972 ; pour violon solo, 1977), une musica povera résul­
tant d'une transcription aidée par un ordinateur du Socrate d'Erik Satie, C~ge sem­
blait avoir changé son fusil d'épaule. N'était-il pas revenu à une certaine tempé­
rance, en se remettant à écrire - sans fantaisies graphiques - de "vraies" mélo­
dies ? Sa "troisième époque'' (tout compositeur digne de ce nom, depuis Beethoven, 
se doit de diviser sa carrière en trois périodes aussi égales que possible) n'al­
lait-elle pas être celle d'un assaqissement bien mérité ? La réalité est beaucoup 
plus simple : s'interrogeant sans cesse sur la connivence de l'être (à commencer, 
évidemment, par l'être musical) et du temps, et fort de 1 'enseignement de 1 '"inter­
pénétration sans obstruction" entre les diverses dimensions ou époques de l'être, 
Cage s'était avisé d'un "nouveau" manque, d'une "nouvelle" déficience, au sein de 
l'ensemble de son oeuvre. Grâce à l'indétermination et à 1 'usage systématique des 
procédures divinatoires d'un I Ching désormais "ordinateurisé", tout était, certes, 
devenu possible ; mais il resta1t encore une catégorie de sons oüDTfée, et même 
condamnée de plus en plus définitivement à l'exil au fil des années, c'est-à-dire 
au fur et à mesure du déchaînement des innovations en tous genres. Cette catégorie, 
c'était celle de l'une des dimensions fondamentales (et pour cause) du temps : le 
passé. Toutes les sonorités possibles et imaginables avaient reçu droit de cité 
dans la musique de Cage, mais le principe de synchronicité n'était pas satisfait 
pour autant, dès lors que la présence d'un Satie, entre autres, faisait défaut ! 

Maintenant, que signifie la "réhabilitation" du passé, sinon le retour 
au goût, au sentiment, bref à la subjectivité que l'on croyait pourtant avoir été 
irrémédiablement bannie ? - La différence avec la situation initiale existe cepen­
dant : subjectivité et anonymat vont être tenus dorénavant de coexister en synchro­
nicité, c'est-à~dire d'interpénétrer sans se faire obstruction. La subjectivité a 
donc perdu son pouvoir discrétionnaire. Il lui faut se mesurer à ce qui n'est pas 
elle. Et cela ouvre sur une problématique analogue à celle à laquelle Jung a eu à 
faire face lorsqu'il a tenté d'élaborer une théorie générale de la synchronicité : 
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celle-ci, comme le disait Jung dans son introduction à la traduction du 1 Chinq 
par Richard Wilhelm, doit tenir compte d'une situation qui se trouve être 1 'ho~ 
mologue de celle à laquelle doit faire face le physicien d'aujourd'hui, qui n'i­
gnore plus que 1 'observateur interfère nécessairement avec 1 'observé. En effet, 
prenons l'exemple d'une séquence causale classique : elle retrace l'engendrement 
d'un évé~ement 0 à partir d'un autre événement C, lequel a été engendré par 8, 
lequel v1ent de A. Mais supposons à présent qu'un Chinois de l'ancienne Chine 
consulte les hexagrammes du I Ching. Ce qu'il recherche n'est nullement une suc­
cession causale qui le condu1ra1t a remonter le temps. Bien au contraire, il at­
tend que l'oracle lui livre une coïncidence entre les quatre événements. Mais 
deux d'entre eux, 0 etC, sont des événements psychiques, et les deux autres, 
B et A, sant des événements physiques. Pour qu'il y ait synchronicité, il faudra 
deux conditions : d'abord, que les événements psychiques 0 et C présentent "la 
même qualité" que les événements physiques B et A. Ensuite, que les quatre évé­
nements soient tous "des exposants de la même situation momentanée" (pages XXIV­
XXV). 

Nous pouvons comprendre, en détournant ce passage de Jung, comment 
s'effectue le traitement cagien du passé. L'interpénétration sans obstruction 
est un autre nom pour l'interférence entre l'observateur et 1 'observé: la nou­
veauté provient ici de ce que 1 "'anonymat", c'est-à-dire la stricte neutralité 
qu'affichait précédemment le compositeur, ce qui se traduisait par le caractère 
exclusivement "physique" des rencontres entre événements sonores, est à présent 
aux prises avec le retour offensif du "goOt", donc d'une sollicitation d'ordre 
"psychique". Si ce "goût" venait à triompher, c'est-à-dire si l'hommage à Satie 
contenu dans la Cheap Imitation bousculait et annihilait la part "neutre", imper­
sonnelle et irresponsable, de l"'anonymat", l'oeuvre consisterait en une simple 
répétition ou réédition du texte musical satien, et l'abandon à 1 'affectivité 
signerait la fin de 1 'entreprise cagienne comme tell~, qui est toute de renon­
cement à l'ego et de libération du réel sonore "sauvage", donc de glorification 
et de célébration dionysiaque du "physique" comme tel. Autrement dit, la mémoire 
obligerait le compositeur à procéder à une citation exacte, note pour note, de 
la musique satienne prise comme objet et donc figée, momifiée, éternisée. Mais 
la Cheap Imitation ne se résume justement pas en un tel embaumement : c'est un 
Erii Satie vivant qu'elle espère faire revenir. Elle va donc disqualifier lamé­
moire, en tant que celle-ci, dans son impérialisme, "remonte le temps" en réédi­
tant indéfiniment des séquences causales stéréotypées et paralysantes, comme chez 
ces compositeurs qui ne savent aujourd'hui que s'abîmer en extase devant des 
bribes ou des guenilles de passé défunt, et s'enivrent de citations. Tout autre 
est la mémoire cagienne : loin de se subordonner 1 'oubli comme un accident ou 
un raté, elle se laisse, selon 1 'expr~ssion de Pierre Bertrand, non pas "saisir 
comme Logos" à la manière hegelienn~'sinvestir par l'oubli jusqu'au point où 
"se ressouvenir c'est obligatoirement créer" (L'Oubli, pages 43 et 78). 

Mais en quoi consiste, dans Cheae Imitation, cet "investissement" de 
la mêmoire par l'oubli ? En une confrontat1on â la chinois~- ou à la Jung-
du "psychique" et du "physique" qui substitue à leur lutte une synchronicité, 
c'est-à-dire une interpénétration sans obstruction. L'articulation du Socrate 
de Satie est à la fois suivie à la lettre, jusque dans ses moindres inflexions, 
et complètement distordue et déformée dans son contour mélodique. Or ces dis­
torsions furent tirées au sort par le I Ching, et menées à bien par 1 'ordina­
teur. Nous retrouvons ici le rôle de ces "machines transductrices" dont parlait 
Thierry de Ouve. Et nous sommes à présent en mesure de le préciser : elles ne 
réalisent une authentique synchronicité que lorsqu'elles se comportent non pas 
comme de simples "systèmes reproducteurs", mis au service d'une mémoire toute­
puissante et qui défie l'oubli, mais comme des transducteurs au sens de Gilbert 
Simondon, c'est-à-dire comme des vecteurs d'imprévisibilité susceptibles de 



15 
redonner vie et mouvement au texte à mémoriser. Ce qui suppose un jeu avec le texte 
(du type des déformations introduites dans le Socrate), mais aussi un jeu avec ou 
au sein de la machine elle-même. 

Sur ce dernier point, John Cage s'est expliqué dans un entretien de l98J 
avec Henning Lohner. L'ordinateur, dit-il, est trop souvent utilisé comme un substi 
tut: on lui demande de remplacer l'homme. Or 1 'art consiste, selon la formule cé­
lèbre de la scolastique reprise par Ananda K. Coomaraswamy, à imiter non pas ce 
qu'un homme est capable de faire, mais 11 la nature dans sa façon d'opérer". Mettez 
un être humain devant une feuille d'arbre : tout ce qu'il sera capable d'imaginer 
sera de l'ordre de la simplification. Il vous dira par exemple qu'il s'agit de la 
feuille de tel arbre ; il usera à cette fin de sa mémoire. En revanche, quand la 
nature fabrique une feuille d'arbre, elle la fait différente de toutes les autres. 
L'homme veut toujours tout comprendre. Pour vous servir d'un ordinateur à des fins 
artistiques, mettez-le là où il n'y a rien à comprendre. Faites-lui faire quelque 
chose d'unique. 

Il faudrait se demander si ce 11 quelque chose d'unique" recoupe le concept 
de "virtualité 11 tel que l'entend Derrick de Kerckhove lorsqu'il parle, à propos de 
la musique contemporaine faite à l'ordinateur, de ce qu'il appelle un 11 néo-baroque 
électronique". Le propos de Derrick de Kerckhove est à vrai dire moins esthétique 
qu'éthique. Il pense que la machine menace 1 'autonomie humaine: pour lui, intro­
duire du 11 jeu'' dans la machine permettrait de mieux garantir cette autonomie. 

La question vaut certes d'être posée ; mais ce qui concerne plus directe­
ment Ca9e est précisément la notion de "virtualité 11

• Kerckhove oppose "potentiel" 
et "virtuel'' : alors que le potentiel vise une action dont les conditions d'exer­
cice ne sont pas encore pleinement réalisées, le virtuel suppose cette réalisation. 
Mais l'actualisation de l'acte est encore "en puissance"; or l'intervalle qui sé­
pare cette puissance de l'agir proprement dit peut fort bien, dans le cas d'un or­
dinateur qui joue aux échecs et qui ne peut prévoir tous les mouvements de pièces 
à venir, comporter des "parcours en partie dépendants de l'aléatoire"(La civilisa­
tion vidéo-chrétienne, page 152). 

Parler de virtualité, c'est faire intervenir la dimension du futur. Or 
on se rappelle que Jung insistait sur l'importance du futur "éloigné dans le temps~ 
dont la synchronicité autoriserait la prémonition; la vérification de celle-ci, 
même venant 11 après coup", équivaudrait à reconnaître la réversibilité du temps. 
Une perspective comme celle qu'ouvre le bouddhisme Kegon ne comporte-t-elle pas 
une telle reconnaissance? Il est évident que si la réponse est positive, l'aléa­
toire risque de disparaître. Le passé ne s'oppose-t-il pas - classiquement - au 
futur comme le connaissable à l'imprévisible? Poser une symétrie entre les deux, 
ce serait, semble-t-il, rendre le futur connaissable : il faudrait poser une .. mé­
moire du futur", tout aussi solide que celle du passé. 

La réponse de Cage ne consiste pas à confirmer cette annexion du futur 
par le passé, mais, exactement à l'inverse, à faire du passé une annexe du futur. 
Il y a bien en effet un futur, dit-il à Henning Lohner. Et ce futur n'est autre 
qu'"une période d'activité qui n'est aucunement répertoriée"(which has no documen­
tation); l'aléatoire propre au "virtuel" selon Derrick de Kerckhove y trouve donc 
sa place sans problème. Seulement, ajoute Cage, "pour cette raison, vous y êtes 
toujours": le futur mange le présent. Notion un peu inquiétante ; mais que 1 'on 
peut, à la réflexion, accepter. Heidegger n'a-t-il pas insisté sur le primat du 
futur ? Et Bloch n'a-t-il pas surenchéri ? Il est question, dans Le Principe Es­
pérance, du présent comme "tache aveugle"; Cage dit-il autre chose ? 

Donc, nous sommes, à tout instant et quoi que nous en pensions, "dans" 
le futur. Mais cette formule n'est qu'apparemment innocente. Elle n'ouvre pas seu­
lement le présent à la présence du virtuel. c'est-à-dire, comme l'atteste Derrick 
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de Kerckhove, à des parcours ou plages d'aléatoire ; elle livre éaalement au vir­
tuel le passé tout entier. "Le passé, énonce Cage, c'est l'ensembie des moments 
au cours desquels vous avez à inventer pour de vrai quelque chose qui soit arrivé, 
car il vous est impossible de vous le rappeler".("22708 Types", page 251) 

No11S avons déjà signa 1 é cette fonction "positive" de l' oub 1 i, qui ne se 
subordonne la mémoire qu'afin de la libérer comme puissance créatrice et inventive . 
Il faut faire ici un pas de plus. Que signifie le "virtuel", sinon - Kerckhove y 
a insisté - 1 'inactuel ? La résonance nietzschéenne de ce vocable peut, s'agissant 
de musique, servir de guide. Elle éclaire la synchronicité en tant que puissance 
d'intensification. Il faut distinguer en effet 1 'extensif- qui ne fait pas sortir 
de la diachronie, ·mais qui se contente de l'étaler, so1t vers un futur "prévisible'' 
(et donc châtré de son imprévisibilité native, de sa virtualité aléatoire), soit 
vers un passé "datable", donc objet de savoir, fixé, stabilisé, éternisé (au terme 
du travail de la mémoire impérialiste ou "historique") -et 1 'intensif- l'instant 
non pas "présent"(ce qui l'inscrirait dans la diachronie) mais "à vemr", "en trair 
de venir", celui de 1 'extase du la qui bouleverse 1 'ordre établi des signifiances, 
et met en branle la synchronicit~ 

Ici encore, nous pouvons nous inspirer des remarques de Pierre Bertrand. 
"A 1 'encontre des réalités établies, dit-il, l'extase ouvre la porte à une réalité 
future, radicalement nouvelle, mais qui existe déjà au tréfonds du passé et du pré­
sent, refoulée par eux. En ce qui concerne le temps profond, le futur est déjà là 
comme le passé est encore à venir ... Mais la réalité introduite dans et par 1 'ex­
tase n'est "future" qu'en un sens particulier. Elle ne peut évidemment pas corres­
pondre à un futur construit sur le modèle du passé. Elle est d'un "futur posté­
rieur" au sens oO, même au futur, elle sera "encore à venir'', non fixée, non éta­
blie, sans personnes, sans objets ... "(page 106). Et, plus loin, la synchronicité 
est posée comme un mixte de temps et de hors-temps ; mais le hors-temps n'est pas 
celui, modelé sur un passé éternisé, d'une "mémoire-histoire impérialiste qui, pré­
tendant exhausser le temps, de fait le nie". C'est plutôt une mémoire "subordonnée 
à l'oubli, peur qui le temps est fragments communiquant à partir d'époques apparem­
ment inconciliables parce qu'ils sont essentiellement "à venir". qui affirme le 
temps. C'est cette charge d"'à venir", irréductible à toute localisation ou data­
tion, qui fait du temps profond, du temps fait d'oubli, à la fois un temps et un 
hors-temps."(page 107) 

Nous pourrions rapprocher cette polarisation vers l'"à venir" de ce que 
Bergson disait de la conception de la vérité chez William James: "Nous définissons 
d'ordinaire le vrai par sa conformité à ce qui existe déjà ; James le définit par 
sa relation à ce qui n'existe pas encore. Le vrai, selon William James, ne copie 
pas quelque chose qui a été ou qui est : il annonce ce qui sera, ou plutôt il pré­
pare notre action sur ce qui va être. La philosophie a une tendance naturelle à 
vouloir que la vérité regarde en arrière : pour James elle regarde en avant." (Edi 
tion du Centenaire, page 1446) Il est significatif que John Cage paraisse sur ce 
point l'héritier direct de William James, et que 1 'un de ses principaux exégètes, 
Leonard Meyer, relève chez lui les traits essentiels de 1 '"empirisme radical" (ra­
dical empiricism), avant même de le rattacher au mouvement transcendantaliste,-­
C1est-a-dlre à Emerson et surtout à Thoreau. Car 1 'expérience sonore telle qu'il 
la conçoit et la pratique consiste dans le fait d'accepter non pas ce qui est, à 
savoir une réalité déjà présente en tant qu'objet, mais ce qui vient et qui exige 
de nous une participation et une invention, à commencer par le passé. Ce qui relie 
les dimensions temporelles entre elles, la synchronicité, était donc présupposé (à 
titre au moins idéal : virtuel) au sein du passé. Un tel hors-temps, à la fois in­
tensif et inactuel, est toujours venu assister ou accompagner nos expériences.N'é­
tait-ce pas ce que voulait signifier Dewey, quand il disait que "l'expérience es­
thétique est toujours plus qu'esthétique" ? 
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_ D'où l'étrangeté de certaines impressions ressenties à propos de phéno-
menes en eux-mêmes sans mystère, mais qui semblent vérifier, à notre époque de ra­
tionalisation systématique, 1 'aura d'énigme qui les entourait en des temps immémo­
riaux. Bill Viola a relevé par exemple les associations apparemment irréfragables 
qui n'ont cessé, au cours des âges, de hanter les esprits à propos de faits acous­
tiques aussi simples (pour nous) que la réfraction ou la diffraction, la réflexion 
ou l'interférence, la résonance ou la vibration sympathique. Et inversement, nombre 
de découvertes récentes paraissent avoir fait 1 'objet de prémonitions ancestrales, 
voire archaïques. Le shaman australien perdu dans le désert, mais qui, se parlant 
à lui-même, communique par télépathie avec un compagnon déambulant lui-même à des 
kilomètres, se paye-t-il ou nous paye-t-il de mots, ou a-t-il inventé une forme 
inédite de télégraphie sans fil ? La question que nous posions au sujet de l'homo­
logie de fonction entre le piano, instrument susceptible de se muer en machine de 
transduction si on le rabat sur son origine percussive, et les dispositifs d'ampli­
fication et de diffusion électro-acoustiques omnipotents (et omnivores) de Central 
Park, cette question n'est pas tellement différente de celle concernant le shaman. 
Certes, la nouvelle lutherie électronique actualise une ubiquité jadis impossible 
à réaliser, forge des timbres autrefois hors d'atteinte, et démantèle les relations 
immémoriales entre le geste musical et ses effets sonores ; mais il n'est pas cer­
tain que 1 'irréel ne soit pas à toute époque investi par 1 'imagination, ni que ce 
qui est objectivement hors d'atteinte soit pour autant hors d'attente ; et 1 'acous­
tique des cathédrales, ou celle des jardins sonores japonais, nous réservent pro­
bablement encore quelques surprises. On connaît d'autre part la réplique de ce mu­
sicien indien à qui 1 'on demandait son avis sur la possibilité de substituer,au 
drone nécessairement intermittent du tambura, l'émission continue d'un bourdon élee 
tronique, et qui répondit que la technologie des générateurs de fréquences ne fai­
sait que parfaire l'artisanat des constructeurs de tamburas, et avait, en somme,­
été entrevue par eux lorsque la coutume du drone ava1t éte adoptée aux Indes, soit 
au XIIIe siècle. 

Si nous nous tournons maintenant vers les compositeurs d'aujourd'hui 
aux prises avec 1 'ordinateur, nous constatons que bon nombre d'entre eux, de leur 
propre aveu, tombent dans le piège que dénonce Cage : ils demandent à la machine 
de leur ressembler. En d'autres termes, plutôt que d'accepter les idées musicales 
qui ne leur sont pas venues à l'esprit1 et que l'ordinateur leur prodigue en vrac, 
ils croient devoir rectifier les suggestions qui leur sont présentées et mettre bon 
ordre, par exemple en augmentant le pourcentage de précautions "négatives'' intro­
duites dans la programmation, à ce qu'ils estiment relever d'une indifférence con­
génitale de la technologie en général à l'égard des jugements de valeur. C'est, à 
l'évidence, leur droit le plus strict. C'est même leur devoir, si l'on songe à la 
quantité d'oeuvres ''ordinateurisées" qui suintent l'ennui.Mais est-il certain que 
le meilleur usage de l'informatique réside dans la réédition des séquences créa­
trices traditionnelles, modelées sur une conception linéaire du lien causal ? En 
proposant que l'on assigne à l'ordinateur des tâches "uniques'', Cage n'ouvre-t-il 
la voie à une synchronicité acausale, et "intensive" ? 

La conversion du I Ching en programme d'ordinateur, qui trouve, après 
tout, sa légitimation chez Leibniz, a permis entre autres à John Cage d'élaborer 
Cheap Imitation. On peut se demander s'il n'y a pas, dans la voie de la délinéari­
satlon, une 1ssue vers la ''singularisation" que réclame le compositeur d'HPSCHD. 
Car si consulter le I China revient traditionnellement à effectuer un parcours 
linéaire au sein d'une banque de données, y entrer de manière informatisée peut 
s • effectuer à la façon dont on pénètre un "hypertexte" dont les différentes com­
posantes sont susceptibles de se disjoindre ou de se rassembler à nouveau selon 
une réticulation sans cesse remaniée ; la machine hypertextuelle permet à l'uti­
lisateur d'"étoiler", comme disait Barthes, chacun des textes qu'il construit, en 
gardant la trace (indégradable en principe, puisque numérique) des variations es­
sayées et rejetées, lesquelles sont toutes uniques au sein de réseaux également u­
niques, et constituent autant d'esquisses distinctes, mais virtuelles. 
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D'où une prolifération spectaculaire, autour du texte en train de se 

faire, de parcours interactifs tous différents, parce qu'ouverts sur 1 'aléatoire, 
et cependant propres, selon les termes du compositeur David Rokeby, de Toronto, 
à "susciter, même voilée et élusive, une forte impression globale d'ordre et de 
relation". Derrick de Kerckhove, qui commente le Very Nervous System que Rokeby 
a installé à Paris, au Centre Pompidou, en 1988, insiste sur l"'existence" du 
virtuel : une installation de ce genre, qui prévoit la conversion en temps réel 
de la gestuelle d'une danse en séquences sonores, vaut moins par l'actualisation 
du virtuel à la faveur des gestes réellement accomplis que par la mise en valeur 
de 1 'espace à 1 'aide des gestes "évités p~r le danseur, chacun pouvant potentiel­
lement susciter une configuration sonore réqlée, mais pas décidée d'avance ni par 
le musicien, ni par le danseur ... Si les chauve-souris songeaient à des instruments 
de musique, c'est celui-là qu'elles inventeraient."(page 157) 

Ne retrouvons-nous pas ici le minimalisme dont nous étions partis ? La 
"composition défective" d'un David Rokeby s'inscrit dans le sillage des Vespers 
d'Alvin Lucier ou des Time Pieces d'un Max Neuhaus, et sans doute de façon plus 
lointaine dans la lignée des performances du Grupo ZAJ de Juan Hidalgo, Esther 
Ferrer et Walter Marchetti, qui- en virtuoses, déjà, du virtuel -ont su faire 
jaillir le maximum du minimum, en frayant et en sculptant simultanément des es­
paces vides. Mais on peut tout aussi bien, comme nous 1 'avions souligné, partir 
du maximum. Au travail du sculpteur ou du danseur, on peut adjoindre celui du fac ­
teur d'épures qu'est l'architecte ; et l'on obtient l'extraordinaire foisonnement 
de graphèmes complexes que vient de rassembler un autre disciple de Cage, le com­
positeur et architecte portugais Emanuel Dimas de Melo Pimenta, sous un intitulé 
révélateur: Virtual Architecture, Virtual Environments and Architecture (1991). 
Décidé à surmonter la "départementalisation" que la diachronie a infligée à la 
notion de temps, et à faire en sorte que "le passé se révèle de lui-même comme 
un réseau spéculaire dynamique", 1 'auteur entend délinéariser l'espace afin de 
construire des "environnements virtuels actifs" qui articuleront un hypertexte. 
"Une grande part de ce que "dit" le texte n'est pas exprimée au sein du texte, 
mais derrière celui-ci"; alors s'ouvrent des "univers parallèles". Et nous deve­
nons nous-mêmes "un labyrinthe informationnel paratactique": notre cerveau, qui 
"marche plus vite que notre oeil", couplé avec une "technologie de dimensions si­
multanées", "substitue soudain à l'imprécision de la mai~ne précision ultra-élec ­
tronique" ; "hyper-intensifiée, cette précision débouche sur une imprécision d'un 
nouveau genre, sur une nouvelle sorte de graphismes". 

Ces derniers donnent à voir, mais aussi et surtout à édifier, et, pris 
comme des partitions, à réaliser de façon sonore, des schèmes qui simulent des 
espaces en perpétuelle nomadisation. Ce sont autant de traces émergées d'univers 
sous-jacents dont 1 'articulation semble se poursuivre, un peu à la façon de la 
typographie déchaînée du Coup de Dés de Mallarmé, dans des interstices "entre les 
pages" : les dessins ains1 obtenus crèvent, transpercent littéralement la feuille 
sur laquelle ils s'inscrivent. 

Ainsi, par une sorte de paradoxe, 1 'artiste ne nous donne pas seulement 
à déchiffrer le graphisme bidimensionnel qu'il nous présente, mais, selon l'ex­
pression dont Joanna Pomian et Emmanuel Souchier ont fait usage dans leur article 
sur "Les machines écrivantes ou 1 'écriture virtuelle"(Traverses, no 44-45, 1988), · 

e~rewtb~b·r par delà . un tel graphisme, une véritable "cathédrale informatique"(page 109). Le 
1 créateur a, certes, fait un choix; mais en deçà de la forme ainsi affichée, et 
en filigrane, il apparait que cette "cathédrale", qui est en voie d'édification, 
projette la "combinatoire des parcours qu'aurait pu prendre l'oeuvre"(page 117). 
Julien Gracq, que citent les auteurs de l'article, a évoqué dans ses Lettrines, 
à propos de la littérature, un phénomène analogue, celui de la "combinato1re ab­
sente"(pages 27-28) : "A chaque tournant du livre, un autre livre, possible et 
même souvent probable, a été rejeté au néant ... Et ces livres dissipés à mesure, 
rejetés par millions aux limbes de la littérature ... , ces livres qui n'ont pas vu 
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le jour de 1 'écriture, d'une certaine manière ils comptent, ils n'ont pas dis­
paru tout entiers. Pendant des pages, des chapitres ent1ers, c'est leur fantasme 
qui a tiré, halé l'écrivain, excité sa soif, fouetté son énergie ·- c'est dans 
leur lumière que des parties entières du livre, parfois, ont été écrites.-ra­
trace s1nueuse du voyage de -l'auteur à travers le désert des pages blanches, 
vous ne pourriez 1 'expliquer qu'en tenant compte non seulement de l'échelonne­
ment des puits au~quels il a bu, mais des mirages vers lesquels il a si souvent 
marché." 

Naturellement, nous pourrions nous demander s'il ne faut pas prendre 
à la lettre l'idée qu'exprime Julien Gracq à la fin de ce passage, idée selon 
laquelle une combinatoire "absente" repose finalement sur des "mirages". La ca­
tégorie de possibilité a fait souvent l'objet de critiques, et la façon dont 
elle est reprise ici peut laisser supposer que Julien Gracq lui-même se rend 
compte de sa fragilité. Ne s'agit-il pas simplement d'une illusion rétrospective 
exposée avec talent, mais peu crédible ? 

Cependant, elle existe déjà en tant qu'illusion. Et rien ne permet de 
douter de 1 'existence d'une illusion. Pourquoi, d'autre part, faudrait-il semé­
fier des rêves au point de nier que c'est souvent en eux que l'on puise l'éner­
gie requise pour apporter quelques changements à la réalité ? En troisième lieu 
nous ferions volontiers observer que la virtualité, pour immatérielle qu'elle 
soit, n'en régit pas moins le fonctionnement objectif, technique, des ordina­
teurs, et que ce n'est pas nécessairement faire preuve d'un idéalisme naïf que 
de constater, avec ·Eugene Wigner, que cite Emanuel Dimas de Melo Pimenta dans 
l'avant-propos de son admirable ouvrage sur 1 'Architecture virtuelle, la propen­
sion de nombre de physiciens contemporains à reconnaître l'existence de la con­
science humaine. Selon Wigner en effet, "il n'a pas été possible de formuler de 
manière cohérente les lois de la mécanique quantique sans faire appel à la con­
science". 

Il semble donc que ce soit avec quelque légitimité qu'Emanuel Dimas de 
Melo Pimenta soutienne, à la page suivante, que le design graphique à l'ordina­
teur a permis de "créer, pour la première fois, des environnements virtuels ac­
tifs susceptibles d'étendre à des circuits ouverts 1 'exercice du système nerveux 
humain. Le théâtre a constitué l'un des premiers environnements virtuels pas­
sifs. Les rêves sont des environnements virtuels actifs en circuit fermé." 

Ainsi, les rêves seraient, à l'intérieur du cerveau, ce que sont les 
graphèmes "ordinateurisés" à l'extérieur. C'est une remarque importante, que 
l'auteur réitère sous plusieurs formes. Il nous dit, par exemple, que l'archi­
tecture est un "véritable clone" par rapport aux "structures mentales". Ou en­
core, que "tout se passe comme si notre cerveau se trouvait directement branché 
sur la feuille de papier". Un tel langage est-il métaphorique ? Le prétendre 
équivaudrait à méconnaître ce qui vient d'être dit sur la "positivité" relative 
de l'immatériel. Mais ce serait surtout se tenir à 1 'écart de certaines des 
recherches les plus récentes en matière de neurophysiologie humaine. 

Reportons-nous en effet au modèle neurophysiologique de la musique, 
tel que l'a exposé en 1985, au Symposium international de Philosophie de la 
Musique qui s'est tenu à Helsinki, celui qui dirigea pendant de n9mbreuses an­
nées le Département de Physiologie de l'Université de Finlande, le Professeur 
Matti BergstrHm. "Il semble, déclarait BergstrHm, que la musique reflète le 
design même du cerveau ... Rien d'étonnant, donc, A ce qu'une reproduction de la 
dynamique du Soi qui est propre à notre cerveau nécessite, au niveau de notre 
comportement externe, un medium assez flexible pour en répéter toutes le~ nu­
ances obligées. Un tel medium ne peut être que le son. Le son est un med1um ex-
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cellent, quand il se fait voix pour la parole qui reflète nos pensées, c'est-à­
dire les processus de notre Soi".(page 140)- Mais la voix ne fait pas que cimen 
ter à 1 'extérieur de nous-même le train des processus logiques ordonnant, au ni­
veau du cortex, les afflux d'information qui proviennent du monde et y repartent 
lestés d'une grammaire ou d'une syntaxe, donc structurés en langages ; elle re­
cueille tout autant les messages plus ou moins chaotiques expédiés au cortex 
depuis 1 'intérieur du cerveau, c'est-a-dire depuis les zones archafques qui en 
forment le tronc (stem) . Ces zones, composées de réseaux de neurones connectés 
de façon aléatoire-;Tonctionnent comme un "générateur d'entropie" qui décharge­
rait sans trêve des bouffées de désordre, muselées toutefois par des Gestalten 
en procès ou Gestaltungen unifiantes, génératrices de "prises de conscience" aux 
niveaux les plus divers, du "physique" micrologique (microstate) au "psychique" 
(macrostate). "Nous accédons parfois à une expérience de cette prise de consci­
ence élémentaire à notre réveil :il s'agit d'une pure sensation d"'être", sans 
détermina ti on d "'où" ni de "quand". Cette expérience véritable de l' "existence" 
traduit la nature profonde du pouvoir qu'exerce le "générateur d'entropie" situé 
dans le "tronc" du cerveau" {page 136) : sans un tel pouvoir, auquel est associé 
normalement le verbe "être'' des philosophes, nous n'aurions pas conscience de 
l'"existence" des flux info·rmatifs spatio-temporels qui investissent de toutes 
parts le cortex. 

Ainsi, pour Matti Rergstrom, 1 'interaction, ou mieux l'interpénétratio~ 
sans obstruction entre flux informatifs externes (issus du cortex) et internes 
(issus du générateur d'entropie), est constitutive du Soi.L'absence d'obstructiov 
représente toutefois un état d'équilibre idéal; pratiquement, le Soi n'est pas 
Un, mais "un "monde" au sein duquel des "êtres" apparaissent et disparaissent 
en configurant un "nuage de possibles" perpétuellement évanescent, au gré du 
"potentiel aléatoire" {chance-potential) inhérent au flux conscientiel qui émane 
du générateur primitif d'entropie" {page 137). 

Et c'est à Jung que Bergstrom fait appel pour caractériser cet univers 
ou multivers finalement instable, sujet à séismes, secoué par des rafales d'in­
formations contradictoires qui font triompher tantôt la créativité logique ali­
mentée par le cortex, tantôt les brusques changements de régime du type "cata­
strophes de Thom", que dictent les éruptions entropiques du sous-sol reptilien. 
Selon Jung en effet, "les pensées qui hantent notre univers mental vivent leur 
vie comme les animaux dans la forêt". Elles luttent pour la vie, et ce qui les 
départage ressemble à une sélection darwinienne (page 141). 

Au terme de la sélection de l'une des pensées possibles, explique en 
effet Berqstrom, les autres s'évanouissent. Et cela va pouvoir s'appliquer à la 
musique. thoisir un son, c'est éliminer ceux qui restent. "Un seul son "tue" des 
millions d'autres sons"{page 142). Par conséquent, il est impossible de soutenir 
que la part de ce qui se réalise ou s'actualise représente l'essentiel d'une con 
position musicale. L'essentiel, c'est tout ce qui s'est estompé et a disparu 
lorsque s'est dissipé le nuage des possibles. 

Cette affirmation, qui paraît lâcher la proie pour 1 'ombre, permet 
cependant de comprendre pourquoi une mélodie au premier abord indifférente peut 
se révéler par la suite d'une richesse insoupçonnée. C'est le silence qui la 
sous-tend, qui en fait le prix. De même, telle solution de continuité dans la 
sonate Hammerklavier de Beethoven laisse apercevoir, par la faille qui s'est 
subitement ouverte dans le discours, le stupéfiant horizon des possibles que 
le compositeur a volontairement occulté, mais qui n'en continue pas moins d'é­
tayer en secret ce qu'on entend, et qui n'est qu'une façade consolidée. 

Ne faudrait-il pas dans ces conditions admettre que ce qui subsiste 
derrière cette façade ne s'est nullement évanoui ? Si ce que j'entends n'est 
qu'un prétexte, le texte suivra. L'idée de sélection est à réexaminer. - -
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En fait, il y a pour Bergstrëm deux mondes bien distincts. Nous avons 
besoin, pour subsister, de connaître le monde extérieur : les informations trans­
mises par le cortex sont des anticorps qui nous prémunissent contre l'inconnu, et 
c'est la fonction de la science, et la fonction première de la technique, de nous 
appuyer dans cette lutte pour la vie. Mais le cortex n'a pas seulement un environ­
nement extérieur, il lui faut compter aussi avec un environnement intérieur, celui 
- symétrique - du cerveau archaïque générateur d'entropie, qui lui envoie non des 
informations, mais a la fois la "conscience",dont il manque,et le nuage de possibi­
lités, qui représente pour lui une autre forme d'inconnu, car il est vecteur de dé­
sordre et d'anarchie. Le Soi, qui regroure le cortex et la conscience, ne peut sub­
sister,face a son environnement intérieur chaotique, que si les puissances sombres 
de ce dernier sont regroupées et canalisées en Gestalten par 1 'art, et amenées à 
composition par la musique. 

Si nous adoptons la perspective ainsi frayée, nous pouvons préciser le 
rôle de la synchronicité. Celle-ci apparaît à la charnière des deux environnements, 
l'extérieur et l'intérieur, pour témoigner de leur interpénétration et de leur non­
obstruction. Elle court-circuite la causalité extensive, mais ouvre dans le même 
élan 1 'intensif sur 1 'univers. En une unique fulguration, elle simultanéise et 
fait fusionner le physique et le psychique, 1 'information et la conscience, la 
science (ou la technique) et 1 'art. Et dans le même instant, elle pulvérise le 
nuage de possibilités émanant des zones d'entropie, en le transférant à 1 'exté­
rieur, où il devient inoffensif : la mémoire que nous en gardons peut devenir 
celle d'une "combinatoire absente" au sens de Julien Gracq, ou celle, inventive 
et prospective, de la "virtualité" mise en jeu dans la programmation d'un ordina­
teur, parce que, d'obsessionnelle et "impérialiste" qu'elle était au niveau psy­
chique, elle a été miraculée par la synchronicité qui 1 'a inféodée à 1 'oubli. la 
musique, quant à elle, tire sa profondeur de cette conversion à 1 'oubli, qui lui 
procure soudain une aire de silence; ce silence est le silence de l'âme, que n'en ­
combre plus 1 'éternisation,par le ressassement de la mémoire extensive, des remous 
et conflits projetés par 1 'il y a entropique du cerveau archaïque. Que, maintenant . 
le silence ne soit pas seulement un anticorps, qu'au contraire il puisse prendre 
corps en passant de 1 'autre côté du cortex, dans le monde extérieur, c'est ce que 
permet d'éprouver John Cage. la découverte d'un il y a "physique", celui de toutes 
les sonorités non voulues par le compositeur, loin de réactiver les démons qui dra­
matisaient notre vie intérieure, achève bien plutôt de les exorciser.Un tel silenct 
apparaît d'autant moins nihiliste, qu'il confirme, en l'extériorisant, le "silence 
des organes". C'est un silence éminemment poétique: à 1 'ère de l'ordinateur, il 
rend le monde habitable. Ecoutez :ceci est une Mercédès. Et ceci une Adler ... Ne 
serait-ce pas, déjà, de la musique? 

La correspondance entre les deux il y a, 1 'intérieur et l'extérieur, 
que nous venons de définir comme antithétiques (en opposant à l'anticorps psy­
chique,qui impose le silence, le "corps" physique des bruits), cette correspon­
dance est apparemment un phénomène d'époque : en évoquant, comme nous y invitait 
Matti Bergstrom, la démarche compositionnelle d'un John Cage, et, par extension, 
la problématique de la "décausalisation" sous plusieurs de ses aspects, de Heideg­
ger aux musiques électro-acoustiques et aux "interfaces de l'ordinateur", nous 
n'avons fait qu'épiloguer sur des faits récents, historiquement ramassés, et carac­
téristiques d'un genre musical relativement homogène. Néanmoins, nous avons men­
tionné, avec le recours à des citations, à une hypertextualité, ou à une combina­
toire "absente", l'irruption, au sein de l'actuel, d'une référence ·aux deux dimen­
sions du futur et du passé, et cette référence, en brisant le tissu narratif de 
l'histoire, introduisait à l'idée d'une topologie del 'être: dès lors qu'un temps 
"froissé" oblige à faire voisiner, dans l'orbe d'un même parcours, Cage et laso­
nate Hammerklavier, l'histoire de la musique se trouve mise à plat, et nos catégo- , 
ries sont à refondre. En ce sens, et pour reprendre le titre de l'ouvrage que Bru­
no Latour vient 'de publier, "nous n'avons jamais étê modernes". 
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En forgeant le concept de "synchronicité", Jung pensait pouvoir rappor­

ter à une même origine les coïncidences psychophysiques qu'il lui était donné de 
constater. Une patiente lui relate un rêve égyptien dans lequel figure un scara­
bée, et un scarabée en chair et en os (si 1 'on peut dire) heurte sa fenêtre: il 
s'estime en droit d'en inférer 1 'existence d'un unus mundus, et de là celle de 
l'inconscient collectif, des archétypes, etc. Ma1s non mo1ns surprenantes sont 
les coïncidences à 1 'occasion desquelles la synchronicité elle-même se redouble, 
se met en abyme. L'un us mundus, c'est déjà Schopenhauer · et les entre-1 a cs du des­
tin, Leibniz et l'harmome préétablie, ou la "sympathie" stoïcienne, pour ne rien 
dire du I Chin~ ; de même, cela pourra être Einstein ou Pauli. Toutes ces pro- ou 
post-phéties s inscrivent moins dans le temps qu'elles n'ouvrent un espace ; ou 
plus exactement, elles spatialisent le temps, elles le topologisent. 

Et peut-être faudrait-il, afin de pouvoir porter une appréciation plus 
exacte sur le modèle musical de Bergstrom, examiner de plus près, en guise de 
contre-épreuve, cette idée d'une topologie spatio-temporelle à la faveur de la­
quelle la synchronicité en vient à se réfléchir elle-même, à se prendre elle-même 
pour miroir. Qu' à travers les siècles et aux quatre coins du monde on observe 
non seulement les mêmes coïncidences, mais la coïncidence des manières d'expli­
quer les coïncidences, cela paraît en effet concerner directement la neurophysio­
logie du cerveau ; telle est du moins l'hypothèse de Jung, qui n'hésitait pas à 
écrire en 1929 que "l'inconscient collectif est simplement llexpression psychiquE 
de l'identité de la structure du cerveau, en deçà de toutes les différences ra­
ci a 1 es" (cf. son commentai re à The. Secret of the Golden Fl ower). 

Plusieurs auteurs ont tenté de fournir des interprétations neurophysio­
logiques concernant la synchronicité proprement dite, au premier degré, en la 
décrivant à partir de l'étude du langage. A la hiérarchisation "verticale" des 
zones du cerveau selon Bergstrom, qui prend en considération, comme on 1 'a vu, 
non seulement le cortex mais le "tronc" primitif du cerveau, ils préfèrent en 
principe la dichotomie "horizontale" entre les deux hémisphères, droit et gauche. 
Un chirurgien canadien, Penfield, observait qu'une stimulation électrique de la 
zone de l'hémisphère droit correspondant à la zone du langage de 1 'hémisphère 
gauche permettait à ses patients d'entendre des voix (1963). Mais d'où ces voix 
provenaient-elles ? Selon Jaynes (1976), 1 'hémisphère droit avait été jadis (du 
temps de Sumer) le siège d'un centre du langage "dictant ses décisions" à 1 'hé­
misphère gauche : les voix que celui-ci entendait lui paraissaient être celles 
des dieux. Progressivement, au cours du second millénaire avant notre ère, la 
prééminence de l'hémisphère droit se serait dissipée, et les dieux se seraient 
enfuis ; seuls quelques schizophrènes- à l'instar des patients de Penfield­
auraient hérité de leurs fantômes ... La thèse de l'origine "linguistique'' de la 
synchronicité s'est affermie avec les travaux de Barbara Honegger (1979): s'ap­
puyant à la fois sur Chomsky et sur l'Interprétation des rêves, de Freud, cet 
auteur, assimilant les phénomènes synchronistiques aux rêves, et faisant reposer 
l'analyse des rêves sur 1 'articulation en profondeur de structures syntaxiques, 
s'efforça de remettre en honneur l'hémisphère droit en tant que centre d'élabo­
ration à la fois des rêves, et des structures profondes (mais non de surface) du 
langage. - Pour ori9inales qu'aient pu paraître de telles perspectives, elles 
n'ont cependant guère convaincu. C'est qu'elles aboutissaient à assimiler les 
faits synchronistiques à de simples jeux de mots. Ces derniers suffisaient-ils 
(malgré toutes leurs subtilités) au remplacement de la voix des dieux ? Peut­
être la musique leur faisait-elle défaut ! 

D'une tout autre portée, la recherche de Frederick Turner sur 1 'espacE 
et le temps dans la poésie chinoise, publiée en 1986, outre qu'elle rétablissait 
- via la poésie - le musical dans ses droits, en le montrant dépendant, de par 
l'asymétrie des deux hémisphères, d'une transduction quasi-machinique assimilabl 
à une diffusion stéréophonique survenant à même les neurones, cette recherche, 
donc, ·posait au moins indirectement le problème de la connivence synchronistiqut 
complexe, c'est-à-dire entée sur une spatialisation dynamique du temps. 
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Au départ, Turner s'est inspiré des travaux de Jerre Levy (1974, 198~) 
sur l'asymétrie fonctionnelle bilatérale du cerveau chez les musiciens. Un anal­
phabète musical fait en principe usage de 1 'hémisphère droit (distributeur de 
l'information spatiale) bien plus que de son hémisphère gauche (qui ordonne les 
séquences temporelles); l'éducation musicale tend à équilibrer le fonctionnement 
des deux hémisphères en transférant le trop plein d'activité droite sur l'acti­
vité gauche. Aux découpages linéaires, qui déterminent le "sens" de l'énoncé par 
référence aux attentes inférées à partir de ce qui le précède, se substituent 
des regroupements non-linéaires, qui s'appuient sur des paris effectués en fonc­
tion des règles de déploiement des Gestalten ou des hologrammes, donc tenant 
compte des totalités effectivement perçues, c'est-à-dire de la durée de l'instan' 
ou du présent "vivant". 

Une telle durée, qui est celle de l'en9rangement de la quantité maxi­
male d'information susceptible d'être retransmise en un seul envoi par le cortex . 
ne dépasse pas en règle générale 3 secondes. Or la quasi intégralité des poèmes 
versifiés se déclament selon des mètres~ont la périodicité moyenne est précisé­
ment limitée à 3 secondes, et cela dans toutes les cultures connues. On peut en 
déduire que le vers contribue à renforcer la rythmique endogène du cerveau : si 
des variations interviennent, ce sera pour aider 1 'information délivrée par l'hé­
misphère droit, qui est de type holistique et non-linéaire, à régulariser les 
flux séquentiels de 1 'hémisphère gauche, lesquels véhiculent essentiellement des 
messages linguistiques dont les débits n'obéissent à aucune périodicité prévi­
sible. La synchronicité intervient par conséquent à la façon dont procèderait un 
homéostat : par équilibrages successifs susceptibles de se déclencher au fur et 
à mesure des déferlements éventuels. La poésie diffère donc de la prose comme la 
stéréophonie de la monophonie : elle est fonction du coefficient de transduction 
que l'on souhaite obtenir, et conduit à une harmonisation ou à une musicalisatior· 
des relations entre les deux hémisphères. 

Si nous considérons à présent, avec Frederick Turner, la poésie chi­
noise, nous rencontrons une difficulté de taille : alors qu'un vers de 3 à 4 
secondes contient ordinairement une dizaine de syllabes environ, chacune de ces 
syllabes correspondant approximativement, par sa durée (1/4 de seconde), au laps 
de temps nécessaire pour intégrer un stimulus acoustique, la poésie chinoise de 
l'âge classique se contente de 4, 5 ou 7 syllabes. Si ces syllabes étaient pro­
noncées "à l'occidentale", leur somme oscillerait donc entre deux valeurs ex­
trêmes d'une seconde et une seconde 3/4 , et le vers chinois cesserait d'obéir 
à la norme physiologique des 3 secondes. Maintenant, demandons à un Chinois de 
dire un poème : compte tenu des quatre intonations possibles de la syllabe, et 
de la variabilité de deux tons sur quatre, la durée des syllabes apparaît chan­
geante ; et les mesures prises par Turner ont montré que les vers de 4 syllabes 
ne duraient en moyenne pas plus de 2 secondes, mais que ceux de 5 syllabes at­
teignaient 3 secondes, et ceux de 7 syllabes 3,8 secondes, ce qui rétablissait 
la parité avec les autres lanques. 

D'où provient la différence numérique des syllabes ? De la nécessité 
d'admettre, comme faisant partie intégrante de la lecture ou de la récitation 
du poème, la composante visuelle, idéographique et donc picturale du caractère 
"évoqué" par la syllabe isolée, et du supplément de flexibilité ainsi introduit 
au niveau de la déclamation, laquelle se ressent d'autre part de la variabilité 
des tons employés. Comme le dit Turner, "la poésie chinoise ajoute un élément 
pictural, relevant de 1 'hémisphère droit, aux éléments déjà présents dans le 
même hémisphère du fait de l'existence du mètre poétique"(page 241). Et c'est 
non seulement à un ajout que l'on assiste, mais à un redoublement; car cette 
poésie est d'abord mus1cale à part entière, "avant" de se faire visuelle. La ré­
duction du nombre de ses syllabes tient moins à la structure de la lan9ue qu'à 
l'exigence ''homéostatique" de loger, au coeur du poème, une topologie. 
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Il est donc tout à fait légitime de considérer, avec Turner, que la 
poésie chinoise est "seulement une fois un "art du temps", mais deux fois un "art 
de 1•espace""; et.,. si l'on s'en tient à l'inventaire de ses "contenus", il faut 
dire, plus radicalement encore, qu'"au lieu d'ajouter un autre élément spatial à 
la combinaison d•espace et de temps qui est le lot habituel de la poésie, la poésie 
chinoise spatialise le concept de temps lui-même"(page 247}. Rappelons-nous que, 
pour Thierry de Ouve la notion de "présence" ne pouvait pas ne pas inclure en son 
sein 1 'appareillage hautement technicisé sans lequel nul ne viendrait écouter Elton 
John. Indifférente, par hypothèse, aux "contenus" transmis, la machine transductrice 
récusait le postulat de 1 'existence préalable de 1 'espace et du temps comme formes 
a priori de la sensibilité; et ce refus de l'a priori équivalait au rejet de ce 
qu'il pouvait rester encore de "temporel" dans 1 •antécédence qu'exprimait le mot 
lui-même d'"a priori". De même, avec la poésie chinoise, n'assiste-t-on pas à une 
sorte d'avènement du sens, par la résorption finale (mais obtenue progressivement) 
de la temporalité liée au départ à 11 hémisphère gauche, au profit d'un nunc stans, 
d'un fantasme d'éternité, prononcé grâce à la médiation du redoublement transduc­
teur de 1 1 hémisphère droit? Turner 1•exprime en conclusion, à l •aide de quelques 
formules admirables : le temps cesse d'être "un procès de développement historique" 
pour devenir "un paysage infini, dont les moments sont les détails" (page 248). Et, 
page 249 : "Le vent et les étoiles - le plus évanescent et le plus éternel - se 
rencontrent perpétuellement dans la poésie chinoise. c•est comme si la contempla­
tion d1 idéogrammes qui reçoivent d'un seul coup leur sens, et n'ont ni passé ni fu­
tur, venait rappeler au poète et à son lecteur que la logique du langage, tempo­
relle et séquentielle, n•est qu'un ordre arbitraire que nous imposons au monde ... 
L1 information ... passe d'un régime temporel haletant, celui de 1 'hémisphère gauche, 
au nunc stans, à l 1 éternel présent, propre à l'hémisphère droit, et cela en vertu 
de sa repr1se au sein d'une forme poétique axée sur le mètre ; et elle va s•y main­
tenir et s'y fixer par sa transformation ultérieure en un schème visuel, en une fi­
gure qui se gravera dans 1 'esprit, comme un tableau." 

Si profondément immergés que nous soyons dans 1•espace et dans le temps, 
la synchronicité, en faisant rayonner certains ~oments les uns dans les autres, 
nous ouvre, et ouvre nos pensées, sur ce qui nous dépasse et dépasse notre temps, 
mais ne nous est peut-être nullement étranger. 
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STAMOV Valentin: The Balkans and tha Europ e on the verge of 
transversal culture. 

Looking historic a ly , e v en in ancient times the Balkans have 
always bee n a cross-road and a pl ace o f exchanqe of all kinds o f 
cultural tradit io ns. Let us not for a moment forget , that this 
wa s tl1e pl ace ~here Hel en ic and Thra c ian cLl t ure ~as was born and 
developed. And it was those cultures , which ta a greate ext e n d 
de te rminsd the ma j n cha r act er of th e c ont emp o ra~y european 
civili:ation. On very interesting fa ct : ac c ording to ancie n t 
Gr eek mytclogy the m5 g hty Ze~ s . disgui se d as a bu ll a , a bbducte d 
prince s Eur o pe to the lands of Tracia these same land s , which 
no~ f orm tl1e main territory cf Bulgaria. On the basis o f this 
legend the notion of Europe f or the anci en+ Greeks has always 
bee n conne c ted prec isely with the Balkans and only l a ter it 
became the designation o f the wole continent. 

We mention her e this f act, not because we want t o put seme 
spec ial a ccent on sorne kind of Balkan centrist po s ition, btlt 
because t oday we feel that ali discussion about United Europe 
sh ou lt no t leave out thP Bal kan s as an integral part of Europe. 
On the Balkans toda y there can be observed a much larger , if 
compared t c Eu rope , concentrat i on of different religiou~ a nd 
natio n a l cultural forma ti on~ . sit ua t ed on not sc lar ge & 
t0rritory . Such are the slavi c , Or th odcx c li ltures in the n o rther~ 
parts o f Yougoslavia, the slavic Cath o lic cultures in the 
n ort he rn part s o f Yu go sl avia the Greek Orthcdox culture th e 
Turkish Islami c cu lture, Roumania's culture , which was i n fl u enced 
by the Roman tradition as weil as the Albanian culture - which is 
in a se nce a strange phe nomenon of ethnical uniqueness. 

In the contemporary transition period towards the global 
te c hnotronic culture of the future, the above mentioned notions 
only barely characterise the specifie features of the different 
nationale cultures on the balcans. The massmedias and the westwrn 
p opular music during th e last decades, and particulary today, 
wh en the ideological barriers hawe fallen, brought about a 
t ransformation of traditiona l cultural foundations in each 
sepa rate country abd c reated new, stronger bridges for their 
contacts and interrelations. But wath after alla differentiates 
the Balkans from Western Europe i n this process of cultural 
metamorphosis ? 

Mainly the fact, that together with the incredible varaety of 
cultural and religious traditions, with regard to the new 
media-culture we can witness in the different Balkan states 
enorrneous dist i nctions in the level and pace of its 
assimilations. As an example of the two extreme points of this 
assimilation we can state here the highly developed media-culture 
in Gerrece on the ana hand, and the allmos t increadible from the 
european point of view b a ckwardness i n this terms of Albania - a 
country wich was in great isolation il the past decades. It goes 



without saying, that these disproportions will inevitably turn 
into a barrier on the way towards a cultural integration of the 
Balkans. 

No matter how strange it may seem, the cultural contacts among 
the different Balkan nations and the influence they have o n cach 
ether, m8st often are based on traditional fo rms . In Bulgaria f or 
istance i~ very popular Serbian and Greek falk-music. Th e ne w 
aud i o - v:i;::;_;:=d mean s of commtm ~cati on aid +b is integration o f the 
EaJ.1;a c1 cul~:"c:res name1y on th e basis of tbese traditional f orm.s . 
The market of video products in Bu lgaria i s filled to a grea ter 
extend together with the popular american genre-fil~s, with video 
recordings of popular Serbi an and Greek singers and groups. 

Having in mind this general idea of United Europe, wich 
together with everything is based on the mutual traditions of 
Christian va lues of the european nations, the Balkans a r e 
important from another point of view. They have a very special 
functions as an outpost of the European Civilization at the edge 
of the Islami c World, and as a binding link between the Orient 
and the Occident. But this s tate of affairs is not that simple. In 
wath sence ? If Islamic Fundamentalism and agressivness 
suddently gain great powe r and large proportions , it is namely 
here that restrictive barriers will be set for United Europe , 
with ali the consecuences economie , political and c u ltural t c 
f ollow. If , on the contrary , the process o f europeanization, 
incl udin~ in cul ture, f or instance in let say Turk ey , takes a 
dominant f orm, then h e re t her e will b e a need il th e bui ldi n g of 
connecting bridges. 

Due to the political and social changes, that have started on 
the Ba lkans since 1989 they are on theh verge of a new situation 
in their search of better mutual relations between the nations, 
of the increadible broade n i ng of their mutual co ntacts. But here 
again the situation is not that simple. On one hand we have the 
fall of the totalitarian socialist system in countries like 
Bulgaria , Roumania , Yougoslavia and Albania wich removed the 
barriers not only in political but in cultural and purely human 
internai contacts. Now we are wittneses of active circulation of 
people between the different Balkan states. The mass-medias and 
in particuler radio and television have created a peculiar 
district in Marshall McLuhan's "Global Village". But on the 
ether, together with this positive trend, we can observe a 
destructive boom of nationalism , suppressed artificially by the 
cornmunist regimes for many years. These regimes have tried on the 
basis of cornmon ideology to buld forsefully artificial 
communities between different nations as for example in 
Yugoslavia. But this formulas of national integration on the 
basis of common ideology suffered a fiasco and this best 
illustrated by the situation in the URSS. 

We state this this facts in arder to explane the specifie 
situation on the Balkan today, where the process of integration 
with the halp of the developing media-culture at the given 
moment , very regretfu lly coinside with exactly the opposit e 



processes of hyper-reaction after the period 
supression of the national conciousness. But let us 
in out hoper, that the European conciousness and 
will overcorne the negative nationalistic trends. 

of forsefull 
be optirnistic 
view of life 

But no matter how strange this may sound, today ehwn the 
Balkans are torn apart because of national conflicts, here again 
on the basis of the new media and technological culture has began 
the growth of a Balkan INTERNATION. Wath we mean by INTERNATION 
is a new type of community between the different nations , wich is 
born in the post-industrial and post-modern society in the age of 
the global mediatization and computerization. On the Balkans this 
process of consolidation of the INTERNATION is only in the 
beginning and it will inevitably be very difficult and full of 
problems. And ofcourse this process will take much longer than in 
the West. But even today in Europe we can allready speak of 
differentiated INTERNATIONS - such are the Scandinavian nations, 
the Baltic republics, the countries of the Benelux. Europe itself 
as a whole has definitively took the road to an united 
INTERNATION. 

We would like here to introduce for the second time a new 
term. That is TRANSITORY CULTURE. We think that this is the first 
stage in the development of transversal culture. The birth and 
development of INTERNATION is connected organically with the 
development of the transitory and later the transversal culture. 

TRANSITORY phenomenon in time and space can be observed on the 
Balkans. This is the short period of transition towards the 
culture of the future with its new superior characteristics; this 
short period of time when we shall part with the old Balkan 
traditions on the threshold of the future technotronic 
culture! As key accelerator of this process we stress here narnely 
the media-culture of the United States and Western Europe. The 
young people in the different Balkan states are much more devoted 
to the american TV shows and West European disco-music, they are 
more atached to their VCR ot tape-recorder than to the 
traditional forms of cultural exchange as the folk-festivals of 
everyday life festivalities. Throught oficially by the state 
radio we observe the formation of a new type of social needs, 
wich rneans new kinds of cultural identities - that are universal 
and above the narrow boundaries of the state. 

This process does not alarrns us in the sence of sorne kind of 
subjugating universalization, because at the sarne time we are 
witnecess, as was stated earlier in Bulgaria of a boom in the 
distribution of Yugoslav and Greek video and audio production. 
While at the sarne tirne for istance Bulgarian folk-music has ·not 
lost its place in the new media situation. 

The Europeanization of the Balkans is a two-way process. It 
depends not only on the good will and eagerness of tzhe Balkan 
states and nations to gain an European identity and conciousness 
but also on the will and initiative, wich Westwrn Europe will 
undertake in bringing them closer to those ideals, includingg the 



field of cultural relations. Naturally of great importance here 
are not only the collective European initiatives, but also the 
steps wich different European countries will undertake in 
bringing them closer to the Balkans and their cultural presence 
there. And here again the main part will go the young people, 
they will have to play the leeding role. Excellent for instance 
is the French initiative of broadening and modification of the 
radioprograms of France Internecional for the Balkan states. Very 
active in their cultural relations with the different Balkan 
states are ether countries like Austria for example. Vienna has 
allways been one of the main links of Europe with the Balkan 
states. Many symposiums, conferences and other initiatives with 
the presence of differ~nt concerned parties from ali over the 
Balkans are held here at the recent moment, like for instance the 
conference on the problerns of the audio-visual medias "Open 
Front i ers" . 

So far as the collective European initiatives are concerned, 
here on the Balkans we are expecting with great interest the so 
called program "Canal E" of the European Institute for the 
Mass-rnedias in Manchester, wich will be transrnitted throught the 
Satellite ASTRA. This will be the first Ali-European satellite 
prograrn which will specialize in cultural, educational and 
business broadcasts. Allready Turkey has stated its will to 
participate in these broadcasts and it is expected that ether 
Balkan states will also take part in this initiative. 

We believe strongly in the constructive potential of the 
universal, transversal culture and in the good will of the great 
European Familly towards the Balkan Region. 

VALENTIN STAMOV 

Vice-president of the BALKANMEDIA Association, 
the first and unique, independent non-government 
media and communication culture organization of 
the Balkan countries with headoffice in Sofia. 
Mr. Stamov is a writer, composer ind theoreti­
cian in the field of the culture and communi­
cations . . 



FESTIVAL ET FORUM INTERNATIONAL DES NOUVELLES IMAGES 

COLLOQUES 1991 

INTERVENTION DE MADELEINE GOBEIL 
DIRECTEUR DE LA DIVISION DES ARTS ET DE LA VIE COLTORBLLB 

René Berger a demandé à Madeleine Gobeil de s • interroger sur 
l'avenir de notre environnement interculturel en décrivant de 
manière explicite son engagement comme haut fonctionnaire à 

l'UNESCO au service de la culture dans le monde. 

Relevant le défi, Madeleine Gobeil a retracé un itinéraire 
intellectuel et spirituel original qui l'a conduite à se penser 
et à se vivre comme "médiateur" en art afin de créer les liens 

qui permette à l'artiste dans le monde d'assumer sa vraie raison 

sociale, celle de créateur de forme et d'émotion. 

Elle a expliqué que malgré les contraintes inhérentes à une 

grande bureaucratie et malgré la modicité de son budget face aux 

problèmes de la cul ture dans le monde, 1 'UNESCO continue à 

demeurer un forum exceptionnel d'échanges entre les pays membres, 

les organisations intergouvernementales et non-gouvernementales 
et les artistes et intellectuels du monde entier. 

Pour mener à bien sa tâche, le médiateur doit -s'appuyer sur 

de multiples réseaux qu'il détecte ou qui font appel à lui. En 

ce qui concerne par exemple "l'art et les médias électroniques" 

1 'UNESCO s'est beaucoup intéressée aux réseaux qui gravitent 
autour de René Berger. S'il s'agit de littérature l'UNESCO 

travaillera avec le PEN Club International ou encore avec le 

Conseil international de philosophie et des sciences sociales. 

Le travail sur le terrain qu'elle a mené dans les cinq 

continents a permis à Madeleine Gobeil de constater la difficile 
coexistence des différences. Il y a d'une part ce désir éperdu 
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de rencontre des cultures 11 autres 11 , et en même temps cette 
difficulté de vivre ensemble. Les quêtes identitaires comme 

aussi les frustrations engendrées par une répartition de plus en 

plus inégale des ressources apparaissent parmi les multiples 
causes d'une instabilité que l'on constate un peu partout dans 
le monde. 

Aussi la contribution d'un expert international ne peut être 

que modeste, et s'adresse malgré tout à une élite et à un public 
restreint . . Pour Madeleine Gobeil, -"1 •uniformisati.on" que 1 •on 
brandit comme un des mau~ qui nous guettent demeure en surface. 

Sa pratique lui a permis de constater comme par le toucher que 

les cultures, et notamment celles de l'Asie sont de plus en plus 
conscientes de leur richesse et de leur valeur comme source même 
de bien être économique. 

En concluant, Madeleine Gobeil dans une dernière réflexion 

sur l'avenir a expliqué que tout intellectuel, tout médiateur 

porte en lui le sentiment de l'altérité des cultures et ne peut 
que souhaiter que le vouloir vivre ensemble - au-delà d • un 

idéalisme de circonstance - soit comme une décision morale. 

Les institutions internationales donnent souvent l'image, sinon de la froideur, du moins de 
J'anoymat. Pour le grand public (et qui n'en fait pas partie?), elles ont tendance à se confondre 
aves leurs progranunes, dont on entend par ailleurs peu parler, sauf quand s'en emparent les 
médias, à l'occasion d'opérations spectaculaires tels que le sauvetage du temple d'Abou-Simbel 
ou de la restauration de Borobudur, ou encore en cas de "crises" politiques ou budgétaires, qui 
font brusquement la une de la presse. En acceptant de se joindre à notre colloque, Madeleine 
Gobeil a réussi, non seulement à montrer à quel point J'UNESCO se préoccupe de notre 
environnement multi-culturel, mais également - sa propre voix en porte témoignage - combien 
l'institution aspire à animer ses programmes, au sens propre, à leur donner une âme. 
Information sur l'une des institutions les plus importantes de notre époque, hommage rendu de 
l'intérieur à ceux qui accomplissent leur travail comme une vocation. A notre tour d'exprimer 
notre gratitude à l'amie exigeante et dévouée qui depuis plus d'une décennie contribue - qu'il 
me soit pennis de reprendre l'expression - à animer le Festival de Locarno. 

René Berger 
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INTRODUCTIONS - TABLES RONDES 

SOMALVICO Marco: Vers la société des hommes considérés comme des 
bip6les inf ormatiques. 

Puisque je suis professeur ordinaire de Intelligence Artifi­
cielle je suis très content d'avoir entendu la présentation de 
mon collègue Ducret, parce que c'est possible avec une réaction 
d'établir un débat que j'espère va continuer avec la fin de notre 
table ronde. 

Avant tout je voulais rappeler une considération: lorsqu'on 
parle de considération entre la science et la société on mélange 
des termes scientifiques avec des termes qui ne sont pas 
scientifiques, et alors il faut bien que les termes scientifiques 
gardent la rigueur et la signification conventionnelle qu'on don­
ne aux termes du langage scientifique. 

I.A. est un mot scientifique qui ne regarde pas l'activité de 
la machine, mais la norme d'une discipline, l'I.A. qui, comme 
nous dit Minsky dans son article: "Stop to word Artificial 
Intelligence", c'est la discipline qui a pour but d'étudier la 
façon dans laquelle on peut construire des machines qui ont des 
performances qu'on pourrait considérer exclusives de l'homme et 
qui en effet on peut donner à 1 'activité de la machine. 

Je remercie le professeur Pietro Prini avec lequel j'ai eu des 
entretiens très intéressants, parce que je vais utiliser des ter­
mes un peu nouveaux, d'une taxonomie que j'ai discuté avec lui. 

Alors si on considère l'autre problème de donner une norme à 
l'activité de type intellectuel de la machine, et si on veut con­
sidérer le problème principal de dire: "ce type d'intelligence 
que la machine est capable d'émuler est le même que l'homme est 
capable de faire dans son corps"?, Pietro m'a proposé d'utiliser 
une distinction à la Popper et d'appeler intelligence A 
l'intelligence que l'homme peut faire tout seul avec son corps 
et son cerveau, et d'appeler intelligence B l'intelligence 
qu'avec la discipline I.A., 1 'éléctronique, la mécanique, on est 
capable comme hommes de faire faire à la machine. 

J'insiste sur le fait que la machine n'est pas un sujet auto­
nome mais c'est le résultat du dessin du projet de l'intelligence 
A que l'homme a fait avec son cerveau lorsqu'il a dessiné la ma-
chine. · 
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Mon ami Pietro m'a aussi proposé d'utiliser comme sous­

distinction du mot intelligence B (ça veut dire l'activité que 
l'homme fait faire à la machine -la machine est bien sür 
l'ordinateur, le professeur ou le robot-) la sous-distinction 
intelligence passive et intelligence active. 

Le premier type d'activité qu'on a pu faire faire à 
l'ordinateur est ce qu'on appelle aujourd'hui l'activité algo­
rithmique: ça veut dire que l'ordinateur est capable d'exécuter 
un programme, un algorithme. L'homme a décrit une séquence 
d'activités simples comme l'addition, la soustraction, la multi­
plication, et avec une série de ces activités que l'homme a dé­
crit l'ordinateur avec l'algorithme. L'ordinateur, en exécutant 
cette séquence, est capable de faire une performance qu'on appel­
lera intelligence B de type passif; passif parce qu'il exécute ce 
qu'on lui a dit de faire. 

Mais avec l'I.A. on a développé un nouveau type d'ordre qu'on 
a donné à l'ordinateur, et cette activité est celle qu'on pour­
rait appeler intelligence B de type actif. C'est 1 'activité de 
construire les algorithmes qui peuvent être exécutés par la ma­
chine ou peuvent être même des algorithmes humains, ça veut dire 
qu'il y a une révolution dans le sens de "revolvere": la machine 
construit un algorithme qui a comme exécuteur l'homme. C'est le 
cas des systèmes experts. 

Mais bien sür, même dans ce cas très intéressant de la capa­
cité de donner à la machine l'activité de l'intelligence B active 
(qui est pareille à l'activité d'un logicien humain qui démontre 
un théorème et qui, avec la construction mécanisable de la 
construction de théorèmes l'ordinateur est capablé de construire 
l'algorithme), il ne faut pas oublier qu'il y a toujours un autre 
homme, l'homme premier qui avec l'intelligence de type A a 
construit la machine et lui a donné ce qu'AristotJe à appelé la 
théorie. 

Ca veut dire que c'est le modèle formel des axiomes et des 
règles d'inférence, ça veut dire la description de 
l'environnement formalisé dans lequel la machine va exercer cette 
activité de construction d'un théorème. La théorie vient de 
l'homme, le théorème est le produit de l'ordinateur. 

Ca c'était pour clarifier l'utilisation dans cette 
conversation du mot intelligence avec deux différents 
environnement: le scientifique (c'est I.A. qui s'identifie à une 
discipline), et le mot intelligence de type A et de type B active 
et passive, qui va identifier l'activité soit de l'homme dans 
son corps, soit dans la machine qui a été dessinée par l'homme. 

Je vous propose donc de considérer dans la société du futur 
l'homme comme sujet unitaire, comme un bipôle, ça veut dire 
l'homme comme une unité qui a une dichotomie. L'homme corps ça 
veut dire l'homme qu'avec son corps est la place dans laquelle il 
y a l'intelligence de type A, mais aussi ce nouvel élément qui 
est en dehors de l'homme, en dehors du cerveau, qui est la 
machine, l'ordinateur, et que j'appellerais, d'une façon 
provocante, l'homme-machine dans le sens de ne pas oublier que la 
machine est toujours le résultat du projet de l'homme, et ce que 
fait la machine en effet est le résultat de la volonté 
"déterministique" de l'homme qui fait faire à la machine. 



J'appellerais alors notre société du futur la société des bi­
pôles informatiques ou robotiques parce qu'on a cette dualité . 

Mon ami René a chez lui deux "Mcintosh" et on peut dire qu'il 
utilise la machine comme sa dépendance intellectuelle pour 
quelques activités qu'il fait faire à la machine. Et alors je 
viens au thème que le professeur Dadda a bien évoqué et aussi 
que le professeur Tonfoni a très bien traité: le problème de la 
communication. 

Si vous considérez notre société, il y a une société des 
bipôles dans laquelle il y a deux types de communication. Une 
c'est la communication entre les hommes/ mais si l'homme est un 
bipôle alors il faut faire attention, il y a avant tout ce qu'on 
appelle en ingénierie "même machine communication", ce que 
maintenant j'appelle avec un nouveau néologisme: l'interaction 
inter-bipolaire} ça veut dire l'interaction comme nous songeons 
quelque fois avec notre conscience. Moi j'interagisse avec ma 
machine: mon délégué qui est toujours moi en dehors du corps, 
mais avec toujours le résultat de mon activité. 

D'une façon très synthétique et abstraite on peut dire que 
l'interaction inter-bipolaire (c'est-à-dire entre l'homme et la 
machine) a trois étapes historiques. La première étape du passé 
était l'étape dans laquelle l'interaction devait résoudre le pro­
blème de la correction: l'homme devait être capable de faire com­
prendre à la machine très simple/ ça veut dire dans une façon 
correcte, qu'est-ce qu'il voulait que la machine faisait parmi 
les petites choses que la machine pouvait faire. Il y avait le 
langage formel des communications. 

La deuxième étape était l'étape qu'on appelle "greasol 
interaction", c'est encore une étape dans laquelle la machine est 
assez simple} elle peut faire peu de choses, mais on veut qu'elle 
comprenne notre choix de ces peu de choses d'une façon plus sim­
ple. 

Dans un article sur "Byte" du mois de février Alan Kay a pro­
posé une troisième étape. La machine va être comme le génius 
d'Aladin/ ça veut dire (je ne dis pas quelle fait toute chose -je 
suis convaincu que l'intelligence A de l'homme ne peut pas être 
toute reproduite dans l'intelligence B de la machine-) 1 mais bien 
sûr la machine/ comme le génius d'Aladin} est capable de faire 
beaucoup de choses. 

Comme disait le professeur Tonfoni 1 la machine est très rapide 
dans la façon de nous montrer ses performances. Alors la troi­
sième étape de l'interaction inter-bipolaire est l'étape dans 
laquelle nous} comme hommes qui sont lents 1 qui ont des doigts 
très lents/ des yeux qui peuvent regarder simplement des caractè­
res assez grands} doivent être plus rapides/ plus capables, 
disons plus intelligents} dans le sens de faire comprepdre à la 
machine quelles sont les plusieurs activités qu'elle sait faire} 
quel est notre désir. 



Ca c'est le thème de la troisième étape de l'interaction. On 
fait ça avec un élargissement du canal de communication parce que 
la machine peut faire plusieurs choses; nous devons en exécuter 
une et alors il faut être très rapides avec l'interaction 
multimédiale. 

Voilà ce que c'est le premier type d'interaction: 
l'inter-bipolarité. Et après il y a le deuxième: l'interaction 
intra-bipolaire: ça veut dire les différents sujets de la so­
ciété, les hommes bipôles veulent communiquer. Par exemple mon 
ami René m'envoie un fax: c'est le pôle machine du bipôle Berger 
qui va communiquer au pôle machine du bipôle Marco. Donc dans 
l'activité intra-bipolaire il y a des fois une prise directe 
entre la machine de l'un et la machine de l'autre, mais des fois 
il y a la communication que les philosophes appellent "in 
presentia '' de René qui parle, gesticule, nous montre son sourire, 
dans ce cas c'est le pôle corps qui parle au corps. Ca c'est pour 
dire l'importance de cette dualité d'interaction. 

Je veux maintenant terminer avec le défi qui nous a donné René 
en disant: dans cette société de bipôles avec les communications 
inter-bipolaires et intra-bipolaires , quelle est le rôle de 
l'ordre et du désordre (en prenant la dichotomie que René a écrit 
dans son message "Ver) des environnements croisés)? 

Je veux, pour un aspect un peu provocateur, commencer avec 
l'ordre pour terminer avec le désordre, puisque je crois, comme a 
dit René, que les ordres sont aussi utiles à développer des ré­
sultats positifs. 

L'ordre: un premier ordre c'est l'unité du vrai, du bon et du 
beau que je pense va être soutenue dans la société des bipôles 
parce que je pense que l'intelligence de type A n'est pas capable 
toute d'être reproduite comme intelligence de type B. Le 
philosophe Henri Bergson nous vient en aide en nous disant 
clairement quelle est la partie de l'intelligence A qui n'existe 
pas dans l'intelligence B. Pour Bergson cette intelligence est 
l'intelligence de l'"Homo creator", ça veut dire que c'est le 
type d'activité intelligente que nous faisons dans notre écran et 
que je crois nous ne pouvons pas faire faire dans la machine et 
qui est celui d'inventer un modèle. Même Ducret disait que le 
rôle de l'I.A., avec la psychologie et avec la philosophie, a été 
de donner la méthode. 

Je suis un ingénieur et je dis, bien sûr, que les ingénieurs 
savent bien que pour développer les machines, et ça c'est le but 
de l'I.A. , il faut avoir un modèle exact de ce qu'est la machine. 
Il faut la décrire, la construire avec une description qui n'est 
pas vague . L'activité d'inventer le modèle, comme a dit le pro­
fesseur Prini dans son article, est faite avec un langage que la 
machine ne comprend pas. Ca c'est rna position et bien sûr il ne 
faut pas être dogmatique. 

Je reconnais que dans l'établissement des savants de l'I.A. il 
y a bien sûr deux positions: ceux qui disent, et s'appelle 
"approche lourd": toute l'intelligence est ce qu'on pourra faire 
faire à la machine et alors la réponse est que A et B sont la 



même chose; et ceux qui disent: non, il y a quelque chose qu'on 
ne pourra pas faire mais quand même il est très important de 
développer l'I.A. Alors si cette hypothèse est vraie l'homme qui 
construit le programme, la base des données, la base des 
connaissances (ça veut dire qu'il construit la machine à laquelle 
il donne l'intelligence de type B) est un philosophe car il fait 
une "modélisation", il donne une réponse au problème de qu'est-ce 
que c'est la vérité parce qu'il donne des réponses comme Newton, 
Galilée et Einstein -et je suis d'accord avec Basarab- mêmes 
différentes à ce qu'est le modèle d'une réalité qu'il voit et 
aperçoit avec son intelligence, avec son intuition dirait 
Bergson. 

Alors on voit que dans l'activité de construire la machine et 
la faire faire, on fait une activité philosophique, on répond à 
la question:" qu'est-ce que c'est le vrai". Mais bien sûr la 
construction d'une machine c'est une activité typique de 
l'ingénieur, des technologues qui désirent nous donner des outils 
utiles pour notre vie. 

Et quel est le critère qu'on considère comme le résultat d'un 
bon projet de machine? C'est un critère de fonctionnalité, 
d'efficacité. Et alors on répond aussi dans cette synthèse du 
bipôle à la question: "qu'est-ce qui est bon?", bon dans le sens 
d'utile pour notre exigence individuelle. Et, troisième, 
j'insiste, l'équilibre parfait de la production de la meilleure 
machine qui est la réponse au vrai et au bon, comme disait De 
Sanctis (historien de littérature). 

Quel est le moyen meilleur d'inventer quelque chose qui est 
plus universelle? ça c'est la tâche typique de l'artiste, parce 
qu'en décrivant ce qui est sa position individuelle, il est capa­
ble de comprendre, de rejoindre ensemble la plus grande masse 
universelle. 

Alors je pense que le critère de la meilleure réponse au vrai 
et au bon dans l'activité bipolaire de faire des machines et de 
faire faire des machines, est à la fin une activité artistique: 
ça veut dire la réponse à qu'est-ce que c'est le beau. 

Je pense alors que cet aspect "ordre" dans la société des 
bipôles est un ordre car on voit une unicité de désir de répondre 
à qu'est-ce que c'est le vrai, le bon et le beau. Et bien sûr il 
y a l'unicité entre 1 'humanisme, la philosophie, l'art, la 
science et la technique, et alors ici c'est un aspect d'ordre. 

Le désodre. Dans les progrès de l'I.A. et de l'informatique il 
n'y a plus l'aspect d'un choix totalitaire comme disait Basarab, 
d'un choix absolutiste. Marvin Minsky nous dit qu'il faut avoir 
un choix des différents paradigmes de représentation de la 
connaissance, ça veut dire comme décrire la réalité et de 
résolution de problèmes. Aussi la communication va être 
multimédiale, ça veut dire qu'on a différents ~oyens de 
communiquer et même, nous avait dit il y a des années le 
professeur Dadda, les modernes architectures de l'ordinateur vont 
être basées sur la multi-élaboration, sur le parallélisme. 



Alors je voudrais appeler comme ordre dans ce sous-domaine de 
la société des bi pôles, l'aspect de la "mul ti", ça veut dire 
qu'il n'y a pas un choix, mais il y a une pluralité et c'est 
virtueuse l'existence da la pluralité, la pluralité des 
paradigmes, des media-interactions, la pluralité même de la 
technologie hardware qui va nous donner des machines qui ont des 
activités en parallèle. 

Enfin je veux dire et je termine, qu'on a le désordre aussi 
dans un environnement corpusculaire avec l'existence des modèles, 
plusieurs modèles qu'on peut choisir comme Einstein, Galilée, 
Newton, et qu'on peut donner à la machine et faire faire à la 
machine avec différents modèles, différentes activités. 

Et, deuxième chose, il y a un environnement de ce qu'on ap­
pelle en informatique "the information village". Ca veut dire que 
l'activité intra-bipolaire entre nous hommes et avec notre ma­
chine après, est une activité très simple d'interaction qui va 
nous renouveler la mémoire des petits villages de montagne dans 
lesquels toutes les personnes se rencontrent très facilement et 
se connaissent. 

Je vais terminer en remerciant Botta, j'aime beacoup sa 
syntaxe: la promotion de la nature dans la culture; il avait dit 
comme défendre l'environnement c'est une position passive, mais 
comme le promouvoir c'est une position active, mai je suis 
convaincu que notre société moderne de bipôles est une société 
dans laquelle l'homme, qui devient de plus en plus philosophe et 
artiste, soit ingénieur, c'est un homme qui, avec les réponses 
aux vérités fondamentales: "qui sommes-nous, qu'est ce que c'est 
la nature?" va promouvoir la nature avec le développement de sa 
culture, aussi de sa culture informatique. 
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DADDA Luigi: Réflexions. 

A mon tour je désire remercier beaucoup mon ami René Berger 
pour sa suggestion sur le thème de notre colloque. L'esquisse qui 
nous a donné est courte) mais elle contient beaucoup de choses et 
c'est sur cette idée que j'ai travaillé pendant mes vacances.Ce 
que je vous expose c'est le résultat de mes réflexions sur le 
thème. Comme Marco a dit, je suis un informaticien en tant que 
technologue. 

Ce que Berger dit nous porte à nous poser une question: si les 
boulev ersements qui vont se créer dans tout le monde sont les 
effets des bouleversements partiels dans tous les domaines ou 
s'ils sont 1 au contraire, eux-mêmes 1 'effet d'un bouleversement 
global. C'est une question très difficile à répondre) il vaut 
mieux se pencher sur des thèmes spécifiques et donner à 
l'histoire le but de faire la synthèse finale. Le thème sur le­
quel je voulais vous parler est celui de la technologie des com­
munications et de l'information. Il y a deux aspects: celui de la 
télécommunication et celui de l'informatique. On va les analyser 
séparément. 

En tan que communication, on a eu dans les dernières décennies 
un progrès formidable, on a atteint le but qu'on visaait 1 de 
créer le village global sur la terre. J'ai réfléchi, comme tout 
le monde, sur ce qui se passait en Russie, un événement 
incroyable qui s'est déroulé sous les yeux de tout le monde et 
qui a été influencé par le fait que les événements se sont 
déroulés sous l e s yeux de tous dans le globe. Ca c'est une 
démonstration très claire du pouvoir 1 de 1 'effet de la 
technocommunication: la télévision dans ce cas. Alors on peut 
réfléchir sur ce que cette technologie signifie pour l'humanité) 
pour la culture: c'est une technologie qui agit directement sur 
l'activité humaine. 

Ici 1 en profitant des suggestions des relations de base que 
nous avons écouté ce matin 1 je voulai~ dire que deux hommes) deux 
humains qui communiquent entre eux forment un système non­
séparable à un niveau supérieur à l'homme considéré comme 
individu isolé, quelque chose de nouveau. Lorsqu'on amène cette 
situation dans la globalité comme aujourd'hui) alors on est en 
présence d'une situation tout à fait nouvelle dans l'histoire de 
l'homme. Il faut réfléchir sur cet aspect de la technologie de 
l'information; et la question alors est: est-ce que la 
technologie a aussi influencé la culture? Bien) a mon avis oui 
mais pas beaucoup. Je m'explique: la culture ce n'est pas une 
situation instantanée, c'est une situation qui se déroule dans le 
temps: la culture se développe. Est-ce que cette technologie a 
contribué à développer la culture dans le temps? Pas beaucoup, 
presque rien en effet, au moins jusqu'à ce moment. Et alors 
l'influence directe sur la culture n'existe pas, il s'agira d'une 
influence indirecte) car ce sont les hommes qui profitent de 
cette situation) qui développent leur culture personnelle; ce 
n'est pas une situation directe) on n'est pas encore en train de 
concevoir une communit:ation "dans le temps"/ c'est-à-dire une 



culture. 

Il y a quelques aspects de la technologie qui agissent dans le 
sens d'être, d'une manière instrumentale, actifs sur la culture. 
Ce sont deux aspects que je vais mentionner. 

Le premier est très facile à comprendre: lorsqu'on considère 
l'informatique on sait que le logiciel, le software, c'est pure 
information qu'on donne à la machine et qui détermine le compor­
tement de la machine. Alors là c'est un nouveau moyen de traduire 
notre connaissance, pas seulement dans une manière statique comme 
le texte classique. Les connaissances qui sont inclues dans le 
texte deviennent connaissances au moment où quelqu'un va les 
lire, va les observer et les traduire, autrement ce sont des con­
tenus passifs dans les bibliothèques, tandis que le logiciel, qui 
n'est pas fait pour les humains, c'est très difficile à lire, 
c'est quasi impossible, c'est fait pour le donner aux machines et 
déterminer leur comportement. Ca c'est alors une nouvelle forme 
de fixation de notre activité culturelle, dans une manière 
nouvelle qui va se développer dans sa signification; dans les 
années cinquante c'était simplement un moyen pour faire des 
calcules mathématiques, mais maintenant, on l'a écouté par 
Ducret, on va simuler des êtres vivants dans une réalité 
artificielle. Ca c'est 1 'un des aspects. 

L'autre aspect est encore plus facile à comprendre, c'est 
1 'hypertextualité. Nous tous avons connu comme exposer des disci­
plines: la manière classique est de disposer dans un ordre logi­
que, sequentiel, prédeterminé, des idées, des concepts; notre 
culture, notre formation était formée comme ça, tandis que 
l'hypertexte, comme on 1 'appelle, c'est un effort de créer un 
réseau de concepts. L'idée vient du fait que chacun de nous 
découvre que lorsqu'on a appris une discipline on possède en 
effet un réseau d'idées sur lequel on va faire des trajectoires 
nouvelles: ça c'est notre action. Alors ça c'est aussi un méthode 
nouvelle de transférer une discipline dans des machines, sous la 
forme d'un réseau de concepts au lieu d'une séquence. En plus, on 
peut placer avec les textes, des figures fixes ou en mouvement, 
des sons, de la musique. Il y a alors aussi une multimédialité, 
mais l'aspect le plus intéressant c'est qu'on pense que si on a à 
disposition un exposé comme l'hypertexte, on peut le lire, le 
parcourir d'une manière pas préfixée: il s'agit d'une nouvelle 
liberté pour l'esprit de chacun. 

Il y a quelques expériments, nous mêmes dans notre école on 
fait des expériments "in corpore vili", sur les étudiants, 
c'est-à-dire on prépare le texte, le contenu du cours dans cette 
manière et on le donne aux étudiants pour expérimenter 
l'efficacité de cette méthode qui est toute à découvrir, car il 
faut aussi développer une nouvelle grammaire, une nouvelle 
syntaxe pour écrire des hypertextes. Mais il n'y a pas encore 
une pratique, une syntaxe, une sémantique qui nous donne les 
outils de base pour écrire des hypertextes. Ce sont peut-être 
des moyens avec lesquels on pourra dans le futur développer une 
nouvelle culture. 



J'avais dit au début que les liens avec lesquels les humains 
communiquent aujourd'hui sont plus nombreux et plus efficaces que 
dans le passé. Et bien, une idée qui vient tout de suite à notre 
attention c'est que le nombre des humains qui communiquent entre 
eux s'accroît beaucoup en comparaison avec le passé. 

Ca nous donne l'idée de penser à une sorte de masse critique, 
cette situation va peut-être créer des nouveaux effets de masse 
critique que, comme vous le savez, pourrait aboutir à des 
véritables explosions. 

Les explosions nucléaires sont très connues et on sait qu'il 
faut rej o indre la masse critique pour avoir 1 'effet. Alo r s on 
pourrait penser si cette situation est dangereuse ou utile, parce 
que c'est très difficile de penser de la contr6ler. En tout 
cas, lorsqu'on a une masse critique active on sait que quelque 
chose de nouveau va se déterminer. 

Je n'ai pas résolu le problème, bien sûr, 
explosive de l'information , on a appris ce 
l'hypothèse Gaïa qui nous donne l'assurance 
probablement pas se vérifier. 

de la "criticité" 
matin qu'il y a 

que cela ne peut 

Ce sont là des petites réflexions que la proposition de René 
Berger m'a incité à faire et ça c'est ma première contribution à 
cette table ronde. Merci de votre attention. 
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Elettrotecnica, vinse una borsa di studio della National Sciences 
Foundation per svolgere ricerche pressa il California Institute 
of Technoloqy di Los Angeles, dove_;~si recè anche per coopera re 
alla realizzazione di un calcolatore elettronico che nel 1954 fu 
installato al Poli tecnico di Mi lano·~: · 

· '-. 

Questo calcolatore, il primo''in Italfa ed uno dei primi in 
Europa, fu il punto di partenza p&r la successiva attività di 
ricerca personale nonchè per l'avVio di gruppi di ricerca nei 
vari settori, anchè come supporta alle attività didattiche che si 
andavano via via sviluppando con l~~avvio dei corsi di carattere 
informa ti co. -~ 

~;·. , ::! 

L'attività di ricerca del )_::prof. T: Dadda si è svolta 
inizialmente nel campo dei modelll; .e dei ~alcolatori analogici, 
poi i n quello dei calcolatori ele~ronici.' dove, in particolare, 
si è occupato delle uni tà arifjètiche ~ proponenclo soluz1oni 
original! per i moltiplicatori ~paralleli. Si ·è in seguito 
dedicato allo studio delle reti di :. petri, ~roponendone 1' impiego 
per ~1 proqetto di sistemi di con~llo di grande complessità. 
Più recentemente ha esteso 1•:'' ~ ricet che al l'a rea della 
elaborazione d i segnale con lo f~~tudi~ ;,i di nuovi sis terni di 

1 t 
• •,- rl::o\ - · :f 

convo u or~ . t~: · ,;~: 
_1~);:. •. 

Oltre alla attività scientifi~ e didattica, il prof. Dadda 
si è anche dedicato alla guida ecl à1 coor~~namento della ricerca 
sia in secle nazionale che inter naz i.onale. I l Centro di Calcolo ed 
il Laboratorio di Calcolatori El~tronicl del Dipartimento di 
Elettronica del Politecnico di Milano diretto dal prof. Dadda, ha 
svolto ricerche avanzate s~~ - si~temi di calcolo, 
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sull'architettura di microcalco.iâtori, :-l sui linguaggi di 
programmazione, sulle banche di dati_ 'e sulle reti di calcolatori. 
Del prof. Dadda è la proposta della · :·Europea.~ Informatic Network, 
realizzata come progetto CO$T ll ~~la C.E.~.· 

. ·. :~;.~ . ~-: t . ~~ ~ 
Nel 1980-82, ha pres1eduto la)Ço~l..ssa.one per la 

la Tecnologia presso la Presidenza ·:· ~el Consiglio dei 
che ha preparato un Rapporto sullo §~ato de~la ricerca 

: . . : 

Scienza e 
Ministri, 

in Italia. 

Il Prof. Dadda 
Accademia di Scienze 
delle Scienze detta 
dell'Ordine al Merito 

è Membro effettivo d~ll'Istituto Lombardo 
e Lettere, M~ro dell'Accademia Nazionale 
dei Quarant«:(., cavaliere di Gran Croce 

della Repubbli;ca Italiana. 

Il Prof. Dadda è stato Pf~sidentle della Commissione 
Culturale della FAST (Federazione delle Ass.ociazioni Scientifiche 
e Tecniche} • . . 
E' stato Presidente Nazionale del:f1AICA ;:(Associazione per il 
Calcolo Automatico) • · ;;:':' . 
Partecipa come espérto 'a dive~ Col$tissioni nell' ambi to 
dell'OCDE (Organizzazione per coop~azione _ :e sviluppo Economico-. . . _. ' ::· 

Par1.q1) e della C.E.E. ' :~1 ;> ,:· . 
l~f." ' - ~ ) ' ! 

Fondatore e direttore della Rfllista d*· Informatica. 
Medaqlia d'Oro Colombiana 1979',:del Comune di Genova. 
Assessore alla sanit~ del Comunè di Milano dall'agosto 1985 

al dicembre 1986; Assessore alla cU:ltura e :··spettacolo del Comune 
di Milano dal Dicembre 1986 al 198?;~- . · 

Milano, qennaio 1991 

' . . .. 

,: . . 
' : -;_ ;· 
~-.t--" : 
(p~ ~ .. 
;:•: .· . 
:," ~ 

.,. ,_!;_.·.,. 

;ir: 
-.·: ~ .. 
~x .· 
:> .; 

-.::~\·. . 
~" 

'. ~- : 

. . ii 
·., 
·· : 



TONFONI Graziella: Linguaggio come arte visiva: 
rappresentazione del testa. 

sistemi di 

Il presente intervento si riferisce direttamente alla lettura 
dei miei volumi "La scrittura multimediale" e "La comunicazione 
aziendale come arte visiva". In questo intervento vaglio rappre­
sentare l'applicazione di alcune delle idee portanti già esposte 
nei precedenti volumi. L'idea di base è costituita 
dall'affermazione che strumenti diversi di scritturaJ canali e 
materiali diversi modificano radicalmente il modo di concepire il 
testa. Nel volume "La scrittura multimediale" ho sottolineato in 
particolare come un supporta di scrittura diverse passa generare 
modi diversi di strutturare lo spazio del testa. Ho infatti in­
trodotto nuove idee quali quelle della scrittura a più dimensioni 
e della costruzione di oggetti di scrittura 1 di forme geometriche 
quali appunto il cuboJ la piramideJ l'obeliscoJ il cilindroJ il 
polittico ed il papiro. Ho poi presentato tre macchine che costi­
tuiscono tre esempi della evidenziazione di alcuni processi co­
gnitivi propri dello scrivere. 

Intendo fornire al lettore un supporta per fare esperienza 
diretta di un modo diverso di concepire il testoJ proprio guidan­
dolo per mano attraverso una serie di percorsi. 

Il principio di base è quelle della fusione di codici diversi 
e 1 in particolareJ del codice visivo e del codice scritto. Si 
tratta in questo casa di costruire una sintassi e una morfologia 
v1s1va del testa} di vedere il testa} cioè l'oggetto scrittoJ 
come un qualcosa in continuo divenireJ come qualcosa che non è 
mai stato unico ma che è soggetto a più prospettive e che puo 
essere vista come un nuevo oggetto. Il lavoro che presenta è una 
stimolazione all'esecuzione del testa. Nel primo percorso 1 "Come 
ripartire e suonare il testa: il polittico polifonico" si ve­
dranno le forme che il testa potrà assumere e i simboli visivi; 
forme e simboli verranne interpretati come momenti per aumentare 
la significatività del testa. Parlo infatti di "polittico 
polifonico" in quanta il polittico è una struttura visiva com­
plessa formata da più parti, ognuna di queste parti contiene un 
significato, una scena. Il termine "polifonico" sta invece a ca­
ratterizzare le diverse valenze, i diversi ritmi, le diverse me­
lodie che possono uscire da uno stesso testa. Verranne quindi 
utilizzate metafore proprie della pittura e della musica. 

Il seconda percorso, "Come costruire e personalizzare il te­
sta: l'artigianato testuale" procede, nell'idea di costruzione 
nello spazio del testoJ rendendo lo scrittore maggiormente auto­
nome. Non si tratterà infatti solo di riprodurre le forme già 
incontrate, ma di creare forme nuove, forme personalizzate di 
testi aventi appunto una conformazione diversa a seconda degli 
obiettivi di chi scrive. La dimensione manuale, il rapporta di­
verso con l'attività dello scrivere 1 viene infatti sottolineato 
proprio dal termine "artigianato". Ogni testa è un prodotto unico 
ed è forgiato _ per determinati obiettivi: lo scrivente non sarà 
quindi solo un organizzatore di parole, ma sarà un organizzatore 



di parole nello spazio a più dimensioni e quindi deciderà quale 
sarà il supporta materiale del suo testo. Il teste quindi avrà 
una sua corporeità e una sua specificità che lo farà essere più 
oggetti diversi; uno stesso contenuto testuale potrà infatti es­
sere realizzato in più forme e in più oggetti tra loro più o meno 
simili a seconda degli obiettivi, delle decisioni e dei desideri 
dello scrivente. 

Nel terzo percorso "Come muovere e trasportare il testo: · le 
macchine testuali" presente invece più ampliata l'idea di mac­
china testuale già esposta nel volume "La scrittura 
multimediale". La macchina in questo caso sostituisce 1 'esempio 
della possibilità di trasferire l'idea di dinamica e di dinamismo 
all'interno della scrittura e della lettura del testo. Questo è 
un concetto completamente nuovo. Le macchine, in questo caso, 
rappresentano anche l'esternazione, la realizzazione, un modo di 
visualizzare, di rendere evidenti alcuni processi cognitivi che 
sottostanno e presiedono sia al processo di scrittura che a quel­
le di lettura, quali appunto la focalizzazione, 1 'espansione, 
l'approfondimento, il completamento del testo e altri ancora che 
vedremo più aventi. Lo scrittore sarà invitato a costruire mac­
chine autonomamente, ad esprimere la sua creatività costruendo 
testi nuovi non solo dal punto di vista stilistico ma anche dal 
punto di vista strutturale. Questi testi infatti avranno una loro 
corposità, una loro materialità e un loro movimento. 

Queste brevi note ci servono per giustificare, spiegare il 
titolo di uno dei miei libri citati "Partitura solfeggio, movi­
mento. Note di esecuzione di scrittura". "Partitura" sta infatti 
ad indicare la prima parte del percorso, in particolare la resa 
visiva dei contenuti sia sul piano della morfologia spaziale, 
cioè degli spazi all'interno dei quali verrà ad essere costruito 
il testo, sia per quanto riguarda i simboli visivi di cui il te­
sta si arricchirà a e che costituiranno un ulteriore elemento di 
accrescimento di significato, di evidenziazione. Il seconda ter­
mine, "solfeggio", sta ad indicare come la struttura visiva possa 
divenire un supporte per aumentare la semantica del testo. In­
fatti, il solfeggio è il memento di preparazione alla lettura di 
un testo e all'esecuzione di un testo musicale. Bene, le note 
visive che vengono proposte, i suggerimenti nell'uso del codice 
visivo costituiscono una struttura di base per la successiva mu­
sicalizzazione del testo. In altri termini, il lettore e lo 
scrittore si addestreranno a ricevere e a produrre il testo sulla 
base di tonalità, di timbri, di ritmi prescelti ed esplicitati 
nel testo. Tali tonalità, espresse visivamente dallo scrittore, 
saranno poi recepite dal lettore ed eseguite nel modo prescelto. 
come il testo musicale viene mediate proprio attraverso questa 
preparazione alla esecuzione, cosi anche il testo scritto viene 
ad essere costruito in questo modo particolare che aggiunge si­
gnificato, in questa struttura visiva che lo musicalizza proprio 
in quanto esplicita la tonalità, gli stili, le armonie che lo 
seri ttore intende dare al testo e che i 1 1 ettore, in quanto 



esecutore del testa, attribuirà q u indi al testa coere ntemente. 
Il lettore sarà anche un protaganista e potrà quindi aggiungere 
nuove tonalità i n tervene ndo s u l testo. 

Il terze termine del titol c, me vi mento , sta ad indicare di 
n uevo l'idea della di n am i ci tà del t e st e , delle d i vers e modalit à 
di s c orrime n t o e di lettura . Siamo a b ituati t radi z i onalm e nte a 
pensare alla lettura com e all o scorrime nt o del n ostrc o cc h io s u 
u n teste f isse. Ferchè non p ensare a t e sti mobili o a lla p ossibi­
litè di lettor i c h e si muc~c ~ : n e ll o s pa z io, d i r a g g i un ge re i 
te s t i, di i n di v iduare p oi e c~~ i brar e l a propri a velo c it à di 
s co r r im e nto e di l e ttu ra ? .Si t r att a di una prospettiva che ri ­
voluziona realmente i modi di co nc ep i re lo scrivere e il leggere. 

Questo teste ha com e sottotitclo quelle di ''note di esecuzione 
di scrittura". Infatti lo scrivere sarà vist a come mement o di 
o r ganizzazion e di parole , ma a n che di organiz zazione delle forme 
in cui le parole, le frasi veng ono disposte. Il concetto di par­
titura visiva e musicale è sostan zialmente per c a pire me g lio cos a 
significa scrivere un testa in modo t a le che passa essere ese­
guito a pi ~ voci , che posa essere lette a pifr prospettive , che 
passa espandersi , aumentare e realizzare t u tt e le sue p ossibi­
li tà. 

I percorsi individuati sono tre , e c ostitu iscono i risp e t t iv i 
t re capitol i che co nteng ono appunto s uggerimenti p er 13 sper i men­
tazione diretta e individuale delle tec n i c he e delle v isualizza­
zioni presentat e . Questo testa quindi v u ole essere l o stimo lo 
iniziale ad un'attività autonoma e personalizzata di scrittura e 
di lettura, basata sulla comprensione ed esperienza diretta di 
questo metodo, di questo modo di scrivere poliprospettico e poli­
fonico il testa. ovvero le varie tipologie testuali. 

Da questo memento imparerai a concepire un testa in un modo 
totalmente divers o da c ome hai fatto finora. Vivrai una espe­
rien za nuova: sarai portato a costruire testi in modi non ancora 
esplorati ma completamente rispondenti rispett o a i tuoi progetti. 

Sarai condotto e guidato attraverso un percorso che solleci­
te r à la tua creatività personale. 

Non ci saranno norme rigide da seguire, ma possibilità diverse 
e pe r cezioni nuove da aprire. 

Riporto fedelmente a tale 
pratico da me scritto come 
dei testi seconda 1 'idea dei 
testa". 

proposito manifesta teorico-
stimolo in iz ale alla costruzione 
" sistemi di rappresentazione del 
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FAGONE Vittorio: Nature et culture. 

J'ai choisi de parler de ce thème "Nature et culture des ima­
ges'' car je pense que cette question est vraiment importante: 
nous avons à ce propos des points de vue qui changent continuel­
lement et qui sont difficiles à regarder dans la même perspec-
tive. 

Donc, je suis un historien d'art qui travaille beaucoup avec 
les images et les oeuvres d'art réalisées avec les nouvelles 
technologies. A ce point je dois vous demander de rappeler trois 
tableaux que je pense sont fameux, très familiers. 

Le premier tableau est de Giotto: pensez-vous à un paysage de 
Giotto. Le deuxième tableau, pensez-vous, de Vermeer: "Vue de 
Delft'' qui a ce magnifique premier plan d'eau, des nuages, des 
murs et il y a là un mur jaune qui a une place particulière dans 
1 'histoire de la littérature: un personnage de Marcel Proust, 
Bergotte. Au point de mourir cet écrivain a aimé changer tous ses 
livres pour seulement un petit morceau de ce tableaux. C'est 
le mur jaune qu'on voit plutôt à gauche en regardant la "Vue de 
Delft" de Vermeer. Le troisième tableau que je vous rappelle et 
je vous conseille d'aller voir si vous ne l'avez pas vu, ce sont 
quelques tableaux que Turner a dédié au Tessin et qui sont expo­
sés ici à Lugano. 

Pensez-vous à ces trois tableaux: Giotto, Turner et Giotto, 
Vermeer, Turner. Les trois peintres regardent la nature, mais 
quelle nature? Nous savons des biographes de Giotto qu'il pei­
gnait montagnes en regardant pierres, c'est une pierre sur la 
table de Giotto qui devient une montagne. Nous savons que la no­
tion de paysage, fondamentale pour l'histoire de l'art, c'est 
quelque chose qui vient à la civilisation occidentale très tard; 
elle vient après Vermeer. Nous regardons Turner et nous voyons 
que le paysage n'est plus quelque chose qui cherche l'objectivité 
mais qui devient théâtre des passions. 

Pourquoi j'ai rappelé ces trois tableaux à votre mémoire? Ces 
tableaux correspondent à trois différentes notions de nature. 
Nous vivons dans la civilisation occidentale un certain paradoxe, 
nous assumons la notion de nature comme éternelle, stable, et la 
notion de culture comme mobile. On peut dire le contraire peut­
être, la notion de nature de l'antiquité, de la Renaissance, de 
l'époque romantique, changent d'une façon énorme et cette façon 
énorme de changement conditionne ce que les peintres vont réali­
ser, ce qu'on voit dans la nature. 

Je crois que ce paràdoxe, nature qui est une idée·qui change 
pendant les siècles et culture qui est peut-être ce qui nous di­
sait ce matin Nicolescu, le coeur dur du monde, quelque chose qui 
échappe à chaque homogénéisation, à mon avis va être considéré 
dans toute sa portée. Et alors regardons qu'est-ce qu'elle 
devient la notion de nature dans les arts de ces siècles. 



Nous savons que c'était quelque chose qui frappait vraiment et 
pas positivement Einstein, Picasso. Le cubisme vient de la diffu­
sion, mais aussi de l'affirmation des théories 
d'Einstein-Minkowski. Ici il y a beaucoup de collègues qui ont 
une très grande compétence dans ce domaine: nous pouvons seule­
ment concorder des dates, on fait 1896-1897 "Les demoiselles 
d'Avignon", on publie les théories des nouvelles géométries 
d'Einstein, Minkowski; '45 nous sommes dans le même cadre tempo­
rel et peut-être que cette discussion sur la quatrième dimension 
que les collègues de 1 'université de Princeton ont étudié; les 
articles qui lisent les artistes, peut-être que l'interprétation 
des artistes est naïve mais c'est une interprétation très vivante 
qui change la dimension de la nature. 

Nous avons des autres sources que j'ai eu l'occasion de pu­
blier en italien: les écrits de Malevitch et les écrits de 
Mandin. Dans les écrits de Malevitch la réflexion sur la nouvelle 
dimension qui venait à être explorée par les mathématiciens est 
très forte et, il est curieux, ça va se mélanger toujours avec 
une dimension plutôt ésotérique. Ca c'est quelque chose à 
étudier, ça vient, je pense, du cours de la révolution 
romantique. Il y a d'un côté une chance qui va pousser d'une 
façon très forte ses racines et il y a aussi l'âme romantique qui 
va délivrer ses visions du monde. 

Il y a un autre texte très curieux, c'est un texte que j'aime 
beaucoup: celui de Mondrian, qu'il a publié sur "De Stijl" en dix 
numéros différents et qui a été censuré dans les premières 
éditions qu'on a fait de Mondrian en Italie, C'est une édition 
publiée par le critique d'art Ottavio Morisani. On censurait 
Mondrian car il faisait dans un trialogue, le discours des trois 
peintres , une réflexion sur l'absolue nécessité de représenter 
la nature dans ses idées, dans l'abstraction. Je souligne cette 
situation car, entre les pierres de Giotto et l'abstraction de 
Mondrian, se passe la continuité d'une réfléxion sur la nature. 
Cette réfléxion de la nature c'est de l'intuition des artistes, 
mais sent toujours la dimension qui vient de Plinio encore dans 
le Moyen Age, et qui sent le moderne, ce grand sens du moderne 
qui est dans la révolution romantique. 

Je crois personnellement que nous sommes, avec la crise des 
utopies, avec la vision de monde, avec le nouvel holisme du Love­
lock que nous avons mentionné ce matin, nous sommes au point où 
encore la notion de nature change, change dans les domaines du 
virtuel, virtuel par rapport à quel miroir, miroir par rapport à 
quelle réalité? Ca change et je dois dire que la seule chose qui 
change dans les écrits que j'ai cité de Mondrian c'est que la 
parole nature dans_ la succession des réflexions devient la notion 
de réalité. 

Nature-réalité c'est un passage sémantique très fort, mais je 
pense que le domaine des ordinateurs dont nous parlait Dadda, 
les dispositifs linguistiques qui sont là, les possibilités d'une 
autre dimension de l'apparence (car les artistes ont travaillé 
sur l'apparence de la nature) ça donne encore une dimension à 
notre âge, et j'ai beaucoup apprécié ce que Mario Botta disait, 
l'architecture aujourd'hui est l'environnement, sûrement ça sera 
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le signe de notre époque, mais il a bien travaillé aussi dans les 
contextes, peut-être une relation plus complexe, car nous voyons 
les oeuvres qu'il a réalisé dans des sites urbains, nous voyons 
vivants ces contextes. 

Je dois dire que nous devons réfléchir sur une notion peut­
être naïve de nature, c'est une notion, à mon avis, peut-être 
réactionnaire, encore, conservatoire, mais pas opérative; c'est 
une notion dynamique de nature, ce coeur dur de la réalité qui 
est point de distance et point de repère, qui est l'objet et 
l'apparence et qui est encore le miroir de l'homme intelligent. 
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PRINI Pietro: Une révolution dans l'univers des symboles 

On ne peut pas dire que la philosophie soit, comme disait He­
gel, l'oiseau qui vient à la fin du jour, parce que dans notre 
débat elle est venue au commencement du jour avec la belle rela­
ti~n de M. Nicolescu et elle est venue plusieurs fois aussi, 
avant que je lui donne son dernier mot. S'il y a une remarque à 
faire c'est que dans notre colloque il y a eu un excès de problè­
mes, de thèmes, de perspectives. Peut-être qu'une certaine 
linéarité de questions aurait donné un peu plus de clarté à cer­
tains des propos qu'ont été ici énoncés. Je tâcherai de vous 
présenter mes réflexions dans un horizon de pensée qui soit la 
plus essentielle possible, la plus près de celle que Heidegger 
appelle la "question totale". 

On a parlé beaucoup sur la question de la différence ou des 
analogies ou de l'identité de l'intelligence artificielle et de 
l'intelligence naturelle, ou comme j'aimerai l'appeler 
l'intelligence B et l'intelligence A, comme disait bien notre ami 
le professeur Somalvico, en reprenant certaines de nos con­
versations d'hier. J'ai été très touché par l'observation de M. 
Ducret lorsqu'il disait que toute intelligence est artificielle. 
Moi aussi je le pense dans certain sens, parce qu'il y a une 
technologie de la nature comme il y a une technologie de l'homme: 
les deux ont la même racine, l'évolution naturelle d'où vient 
notre cerveau est une production suivant des technèmes analogues 
aux technèmes de nos opérations intellectuelle. Notre 
intelligence est le résultat final d'une grande production 
cosmique. Un célèbre biologiste me disait une fois qu'il a été 
nécessaire des milliards de galaxies pour produire un petit 
salaud des romans de Sartre. Mais lorsqu'on pose la question si 
l'intelligence stricto sensu artificielle, l'intelligence B, est 
elle-même pensante, on pose une fausse question, parce qu'elle a 
été produite par 1 'homme qui pense, c'est-à-dire est une conduite 
linguistique de l'homme sans lequel elle ne pourrait exister. 
C'est une même conduite linguistique, et donc intellectuelle, 
celle qui s'exerce par le cervau et celle qui se déroule par les 
instruments de l'électronique. L'ordinateur est l'homme qui pense 
par des expressions inusitées. 

Mais voilà le problème: lorsque l'intelligence A demande à 
l'ordinateur quelle est l'option qui a décidé de le produire 
avec un certain programme plutôt qu'un autre, c'est-à-dire quelle 
est son origine, il ne peut pas répondre, il reste muet.Il ne 
peut pas parler. Eh bien, lorsque nous nous posons la même que­
stion: "d'où vient notre pensée?", nous aussi ne pouvons pas 
répondre. Mais il y a une différence essentielle entre ces deux 
façons de ne pas répondre: l'ordinateur s'arrète, il reste dans 
un état de mutisme, au lieu que le questionneur se pose dans un 
état de silence. Il y a un abîme entre le silence qui 
s'interroge, et le mutisme qui s'immobilise. Ici, et seulement 
ici, est la différence essentielle entre l'intelligence A et 
l'intelligence B. Face à cette absence de réponse, l'homme change 
son attitude de penser: il passe de la pensée qui calcule à la 
pensée qui est disponibilité à l'écoute, à la contemplation. 
L'intelligence contemplative est une intelligence en silence, qui 
est le lieu où retentissent les voix de la poésie, de la mysthi­
que, des prophéties morales. Je crois que l'usage de 
l'intelligence B nous offre la possibilité de découvrir cette 



frontière par elle indépassable de 1 'intelligence A, c'est-à-dire 
de l'intelligence contemplative, par laquelle l'homme rejoint son 
essence la plus profonde. 

Mais je pense qu'il y a une autre utilisation de 
l'intelligence artificielle qui va au-delà des opérations de la 
pensée qui calcule. Elle ne peut nous faire découvrir les ma­
tériaux physiques dont est bâtie toute forme de penser, même la 
pensée contemplative, et en particulier la pensée poétique. Nous 
sommes une matière qui pense. C'est le thème de mon livre qui 
vient de paraître: "Il corpo che siamo" (SEI, Turin 1992) que M. 
Somalvico a bien voulu annoncer. Je ne parle pas de notre corps 
à la manière de M. de La Mettrie dans son livre célèbre "L'homme 
machine",qui a été le texte du matérialisme dans sa forme la 
plus grossière. Je parle du corps dans le sens du "matériel 
"fantastique" que Vico reconnaissait à l'origine de toute acti­
vité symbolique, poétique et métaphysique; ou, si vous voulez, 
dans le sens du "corps psychique" dont parlait Max Scheler. 

Par là s'ouvre, à mon avis, une voie nouvelle à 
l'interprétation de ce que peut être vraiment la Vidéo Art. C'est 
la voie de la décomposition parcellaire des matériaux de la pen­
sée par laquelle on rejoint ce même processus où est arrivée la 
physique contemporaine des éléments subatomiques. Comme la phy­
sique, en décomposant la matière, révèle son sens le plus caché 
et profond, de la même façon la Vidéo Art peut aller vers la d­
éconstruction de l'image, de la lumière et des couleurs, à la 
racine secrète du monde de l'information et du langage de la com­
munication. Celui qui parvient à ces derniers degrés du parcelle­
ment de l'objet, parvient à une espéce de libération totale de 
son regard, c'est-à-dire à une possibilité nouvelle de recon­
struction et d'interprétation de la réalité. M. Fagone nous di­
sait hier que la nature change continuellement, en tant que 
changent nos conceptions de la nature. La culture du XXème siècle 
est en effet une culture du changement rapide, une culture no­
made. 
Je pense qu'il faut voir la Vidéo Art dans cet horizon de "viato­
res", qui constitue peut-être le caractère unitaire de la culture 
de notre siècle .. Lorsque j'ai vu, par exemple, les beaux films 
de M. Toti qui m'ont rempli d'enthousiasme, je me suis dit: voilà 
que le futurisme a trouvé finalement le langage qu'il cherchait 
vainement depuis les années Vingt: le langage global, les mots 
en liberté, la déconstruction des tables de valeurs culturelles, 
des idéologies etc. Souvenez-vous de la riche exposition des "Fu­
turismes'' au Palazzo Grassi à Venise dans le 1989 et vous pour­
rez constater qu'un arc assez visible relie ce mouvement aux plus 
originales des inventions de la Vidéo Art. 

Mais je dois avouer que j'ai vu aussi des films, 1c1, qui 
m'ont éloigné de ce jugement. C'étaient des films qui n'étaient 
pas la déconstruction de stéréotypes ou d'images usées, mais, 
tout simplement, une absence véritable d'un sens quelconque, le 
zéro pur de la signification. Lorsque la destruction d'un sens 
n'implique en soi la nostalgie d'un sens nouveau, d'une création, 
elle est un jeu stupide, un bla-bla de lambine, une fermeture 
dans un "autisme" pathologique, ou, si vous voulez lui donner une 
certaine dignité philosophique, un "solipsisme" de 
l'incommunicabilité pure, celui dans lequel Kierkegard voyait la 
figure du "démoniaque". 



·-----

Cette remarque me persuade de l'utilité de ces expositions de 
films et de ces débats qui nous recueillent ici toutes les années 
aux Rencontres de la Vidéo Art. Elles nous rappellent que l'art a 
la tâche essentielle et le privilège métaphysique de nous recon­
duire à la recherche de la sincérité envers nous-mêmes, à cette 
pensée interrogative qui est l'essence inaliénable de l'humain. 
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JACOB André: Un environnement en expansion. 

Je me bornerais à réagir au thème proposé par René Berger et 
aux interventions qui m'ont le plus interpellé. Le thème des en­
vironnements croisés m'a paru pouvoir affiner l'un des points de 
départ les plus importants de ce que j'appelais, il y a une di­
zaine d'années, une "anthropologie fondamentale" à laquelle je me 
suis attelé sans la finir encore, qui est tout simplement 
l'opposition héritée de Lamarck et Auguste Comte entre 1 'individu 
et le milieu, qui me parait un point de départ obligé d'une ré­
flexion sur l'homme, et qui se substitue dans un premier temps 
d'une manière plus ou moins horizontale à 1 'opposition métaphysi­
que classique, particulièrement sensible chez Descartes, de l'âme 
et du corps. 

Je dois dire, pour tout de suite croiser l'intervention de 
Jean-Jacques Ducret à laquelle je ferai une allusion tout à 
l'heure, que j'ai été particulièrement frappé pendant des années 
par l'épistémologie de Piaget, qui voulait lui-aussi s'inscrire 
dans cette tradition qu'on peut appeler post-lamarckienne, étant 
donné que sa théorisation des rapports entre le sujet et 1 'objet 
sont des spécifications de cette opposition entre individu et 
milieu. 

La notion d'"environnement en expansion" que j'ai choisi dans 
mon petit texte (malheureusement amputé parce qu'il dépassait la 
page) -dont je ne reprendrai sans doute que la conclusion- veut 
simplement attirer l'attention sur ce que j'appellerai la forme 
dynamique de la multiplication des croisements. Et les croise­
ments auxquels René Berger a voulu nous référer me paraissent 
correspondre à la complexité à laquelle il a été fait allusion, 
je crois, par Monsieur Nicolescu, consonant avec ses intèrêts 
epistémologiques: à savoir que, par-delà les travaux d'Edgar Mo­
rin, eux-mêmes branchés sur ceux de l'autoorganisation, notam­
ment, nous sommes dans une pensée de la complexité qui, curieuse­
ment, relaye une époque où un ingénieur maritime a pu écrire six 
ou sept volumes sur la théorie de la simplicité. Je pense à André 
Lamouche, que j'ai eu l'occasion de connaître et qui apparaît 
comme une sorte d'archétype, montrant tout ce qui a bougé depuis 
20 ans. 

Cette complexité, je crois qu'on pourrait la rebrancher sur 
les équivoques, les ambiguïtés extraordinaires de la notion 
d'environnement, notion qui a déferlé sur le monde seulement par 
la médiation de la pensée américaine en 1964. Terme demeuré 
marginal auparavant, j'y associais personnellement le qualifica­
tif animal, impliqué par l'éthologiste allemand Von Uexküll, il y 
a plus de cinquante ans, quand j'ai vu avec surprise, en consul­
tant l'Encyclopaedia Universalis il y a quelques mois pour 
réfléchir sur ce colloque, qu'il n'y était question que 
d'environnement artificiel. Cela repose le problème, absolument 
capital, croisé hier à la suite de la conférence sur 
l'architecture, qu'à la limite, non seulement on a bien du mal à 
trouver une place naturelle qui n'aurait pas été prise en main 
par l'artifice humain, mais qu'on ne sait pas si la notion de 
nature a encore un rôle à jouer sinon diachroniquement: un rôle 



barré par rapport à la manière dont on considère notre environne­
ment cosmique, c'est-a-dire l'univers, ses particules, etc .. 
C'est un problème qu'il ne faut évidemment jamais perdre de vue. 

Le deuxième point sur lequel je voulais réagir, dans la su­
bséquence de ce que je viens de dire c'est que nous sommes entrés 
-à peu près il y a une vingtaine d'années- dans une phase que 
beaucoup appelleront non-cartésienne. 

J'ai déjà fait allusion à ce barrage d'une verticalité que 
j'appelle dogmatique qui est celle de l'âme et du corps, à 
laquelle il faut s~bstituer une verticalité génétique, héritée de 
la conquête de notre station debout et qui se prolonge par ce 
qu'on peut appeler une verticalité symbolique, où s'élever piégé. 
Il y a eu d'ailleurs peut être des remarques sur l'opposition 
entre maître et élèves. L'élève n'est dans une bonne position que 
quand le maître lui permet de s'autonomiser; l'opposition pia­
gétienne entre l'autorité et l'autonomie est exemplaire à cet 
égard. Mais précisément cette autonomisation suppose que 1 'on 
passe de "élève" à "s'élève", c'est-à-dire à une réflexivité sans 
laquelle l'homme ne serait pas ce qu'il est: un sujet. 

Depuis la fin des années 60-70, nous sommes donc dans une aire 
non-cartésienne. On le ressent particulièrement dans la ligne 
d'un livre de 1970 d'Edgard Morin: "Journal de Californie" qui 
marquait bien qu'il y aurait toujours à prendre davantage en 
compte une sorte de révolution éco-logique contre les excès d'un 
monde éco-nomique. Je voulais simplement ajouter à cela -évidem­
ment concerné par les problèmes d'environnement- le contrepoids à 
ce qui pourrait nous pousser au romantisme du "sauvage" ou à un 
retour en arrière: le fameux principe anthropique, mis en avant 
par l'astronome anglais Carter, à peu près à la même époque. Même 
si nous sommes entrés avec 1 'autoorganisation etc., dans une pha­
se particulièrement vigilante à l'égard du finalisme tradition­
nel, le rapport de l'univers à l'homme et à son activité ré­
flexive montre que c'est toujours de notre point de vue que nous 
pensons d'une manière récurrente et que notre présent reste la 
référence obligée. 

Le troisième point que je voulais reprendre, remettre en pla­
ce, c'était l'opposition faite entre la conservation et ce que je 
suis tenté d'appeler moi-même la "protectivité", en généralisant 
les problèmes de protection qui, comme on l'a dit, ne représen­
tent qu'une phase tout à fait statique de questions qui doivent 
être finalement repensées sous l'égide du ressourcement, de la 
régénération et de l'inventivité. 

Nous sommes aux prises avec une régénération continuée dans 
tous les problèmes concernant notre entourage. C'est là que je 
brancherai le grand intérêt que j'ai pris à la communication de 
Monsieur Nicolescu en disant que ce qu'il a rappelé avec la no­
tion de tiers inclus me paraît la porte d'entrée à l'idée de plu­
ralisation et à l'opposition au même. J'ai d'ailleurs été très 
frappé par l'emploi de termes que je suis amené à utiliser, par 
le truchement d'une réflexion linguistique ayant précédé ma re­
cherche en "anthropologie générale". Les termes de potentialisa­
tion et d'actualisation me paraissent particulièrement intéres-



sants au niveau de l'intériorisation linguistique et je les dois 
à ce linguiste marginal qui m'a paru avoir beaucoup de conso­
nance, à un niveau différent, avec l'épistémologie de Piaget: 
Gustave Guillaume, mort en 1960. Piaget à l'époque, qui a été 
mon rapporteur de thèse complémentaire en 1967, ne jurait que par 
Chomsky, avec lequel il devait d'ailleurs croiser le fer des an­
nées après. Malgré les réserves que nous pourrions faire, pré­
cisément sur son innéisme souvent un peu sommaire -en particulier 
quand il rapproche Descartes de Humboldt- Chomsky, avec 1 'idée 
de générativité, a incontestablement éclairé un certain nombre 
de choses au niveau du discours, là o~, au contraire, Gustave 
Guillau~e s'était engagé dans une analyse de l'en-deça de la 
langue, qui m'a fascinée et qui a orienté ma démarche "anthropo­
logique". 

Je crois donc très important, du point de vue epistémologi­
que, de sortir du tiers exclu, c'est-à-dire du noir et blanc, du 
binaire etc. et pense qu'on retrouverait cela au niveau anthro­
pologique, complémentairement du plan cosmologique. 

Le dernier point que j'avais noté était plus en rapport avec 
l'intervention de Jean Jacques Ducret: l'importance de la notion 
de restructuration équivalent français de la "perestroïka" sur un 
plan socio-historique et qui doit être complété par une réflexion 
sur la genèse, en particulier au sens o~ Piaget l'a envisagée. 

Il m'a semblé, en outre, qu'il y aurait beaucoup à discuter 
sur la psychogenèse et ses possibilités d'aboutir à des opéra­
tions intellectuelles communes à tout le monde, mais complétée 
par une "axiogenèse" permettant de passer du factuel au sens, 
au signifiant, c'est-à-dir~ ouverte précisément à l'inventivité 
humaine. C'est là qu'on retrouverait l'idée que l'élève peut et 
doit dépasser le maître, encore que ce "doit" soit un bien grand 
mot, impliquant d'avoir un rapport à soi consistant. 

Je conclurai, puisque le temps presse, en reprenant le der­
nier paragraphe, escamoté, de mon Résumé, o~ les environnements 
croisés me paraissaient, d'un point de vue anthropologique, se 
nouer en dernier ressort sur le croisement le plus important: 
celui du rapport à l'Autre, posant le problème de l'altérité. 

Par opposition à un niveau plus objectif -en vis-à-vis d'une 
astronomie qui aura servi de prototype à l'objectivation scienti­
fique, grâce à la distanciation de l'"objet"- l'environnement 
développe dans le registre de la proximité les métamorphoses de 
l'individu humain. De sa parure à ses décors l'homme ne cesse de 
réagir à ce qui l'entoure, en mettant en oeuvre les tours (dans 
mon travail personnel, j'utilise beaucoup tout ce qui vient du 
mot grec "tropos" je parle de diatropique par opposition à 
l'entropie qui menace l'homme autant que l'univers), les tours 
que sa gestualité et son intelligence ne manquent pas,d'appeler. 
Ainsi passe-t-il d'une extériorité subie -de la pression cultu­
relle des societés traditionnelles à nos milieux technologiques 
dispensateurs d'émiettement- il passe de l'extériorité subie à 
l'extériorité assumée d'une Relation à l'Autre qui motive une 
transformation, voir une transfiguration continuée du monde. 
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MONNIER-RABALL Jacques: Le couteau militaire suisse 
Vortex et contondance. 

Voici donc l'objet du "délit": un objet atypique en 
l'occurrence, puisque le couteau militaire suisse que le touriste 
achète comme souvenir de son passage dans notre pays est 
généralement "gainé" de rouge, alors que celui que j'exhibe est 
paré de métal, mais porte néanmoins la marque qui s'impose, 
l'écusson fédéral. 

Vous vous souvenez probablement de la définition qu'Orsan 
Welles donnait d e la Suisse, dont l'identité se réduisait à ses 
yeux à la production de coucous et de chocolat. Définition 
doublement fautive puisqu'elle privait la Forêt noire de la 
fabrication des coucous et qu'elle ignorait notre fameux couteau 
militaire. Or ce couteau se révèle très riche du point de vue 
symbolique et sémantique: et c'est bien ce point de vue qui 
requiert aujourd'hui notre attention. 

Certes, un couteau de poche est utile en toute occasion. Et la 
modestie de sa taille lui permet de tenir dans une poche, sans 
l'encombrer pour autant. Mais en-deçà ou au-delà de sa fonction 
pratique/ cet objet ne prend-t-il pas un sens à la fois plus 
profond et plus discret, mais finalement prépondérant - quitte à 
ce qu'il ne se manifeste qu'à son insu- pour le propriétaire qui 
en a fait l'emplette? Ne figure-t-il pas la réduction de 1 'arme 
que l'homme libre avait seul le droit de porter? En cette année 
du 700 ~ me anniversaire de la Confédération Suisse,. il est 
pertinent de rappeler que, dans certains landsgeme inde de nos 
cantons primitifs, les _citoyens se rendent à l'assemblée 
annuelle/ une épée au côté, épée qui se transmet de génération 
en génération et qui atteste la pratique de la démocratie 
directe. La portée symbolique du couteau de poche comme modèle 
réduit de l'épée ne se trouve-t-elle pas corroborée par l'usage 
du poignard, longtemps accessoire d'ordonnance de la tenue de 
sortie de nos officiers? Le poignard de l'officier ne 
constituait-il pas à la fois un "macrocanif" et une "microépée"? 
Bref, ce couteau militaire vaut probablement au moins autant par 
sa valeur sémantique et symbolique/ même inconsciente chez 
l'usager/ que par sa qualité contondante. 

Il y a quelque jours/ je me trouvais au coeur de l'Auvergne/ 
dans 1 'une des capitales européennes/ voire mondiales/ de la 
coutellerie: la ville de Thiers. Thiers compte des dizaines de 
commerces spécialisés dans la seule vente du couteau. Or 1 quelle 
ne fut pas ma surprise de voir des étalages de couteaux 
militaires suisses/ aussi nombreux que les fameux "Laguyole"J un 
produit typiquement français. C'est dire que notre ustensile 
helvétique s'impose largement à l'exportation ... 

Le couteau est/ de tous les instruments/ le plus ancien. A 
preuve le nombre d'objets contondants qui nous yiennent du 
paléolithique/ généralement des galets aménagés précisément pour 
couper, dépecer/ déchirer la chair. Par la suite/ l'os a pris la 
relève de la pierre, puis le bronze/ puis le fer se sont à leur 



tour imposés. Pour ne rien dire du XXème siècle, qui recourt 
volontiers au chalumeau oxhydrique ou au rayon laser pour séparer 
les métaux les plus rétifs à la découpe ... 

Il n'empêche que ni le rayon laser, ni le chalumeau oxhydrique 
n'ont condamné le couteau classique à une caducité sans appel. 
Certes, leur usage n'est pas le même. Cependant, l'on ne peut 
qu'être frappé par l'extrême longévité de formes fonctionnelles, 
qui subsistent depuis des millénaires de man1ere quasi ne 
varietur. Un tel effet de permanence ne manque pas de surprendre 
à une époque vouée au progrès , et à un progrès accéléré, puisque 
le Japon, par exemple, pressé de résoudre les problèmes les plus 
complexes de 1 'intelligence artificielle, a carrément décidé 
d'étudier les ordinateurs de Sème génération, en faisant 
l'économie d'une quatrième génération. Autrement dit, sur le 
plan collectif et social, nous avançons de manière 
différentielle. D'une part, le progrès scientifique et technique 
est le vecteur d e notre civilisation contemporaine: nous sommes 

à notre insu ou à notre corps défendant, le plus souvent -
imprégnés d'une véritable techno-culture, pour employer le 
néologisme de René Berger, auteur d'un recueil de Vingt-deux 
objets prétextes, auxquels il eüt fallu ajouter un 
vingt-troisième objet: notre couteau militaire! D'autre part, 
pour être des êtres de progrès, nous sommes également, et de 
façon concomitante, des hommes de régression, hantés par les 
archaïsmes qui motivent nos pulsions fondamentales, ainsi que le 
révèle la psychanalyse. 

Nous restons ainsi contradictoirement sollicités par les 
exigences intrinsèques au progrès matériel et celles, 
extrinsèques à 1 'avance technique, de notre fonds primitif. Pour 
une part de nous-mêmes, nous sommes requis, voire fascinés, par 
1 'amélioration qualitative de notre instrument, par sa fiabilité, 
par le caractère exclusivement pratique, utile, fonctionnel et 
efficace de nos ustensiles, de nos outils et de nos machines. 
Pour une autre part de nous-mêmes, nous éprouvons le sentiment , 
vertigineux, d'un manque sémantique. Tout se passe comme si, 
l'évolution technique accélérant son pas, le progrès considéré 
pour lui-même et pour lui seul engendrait, en proportion, une 
grave pénurie de sens. Et, à défaut de trouver un sens autre 
qu'utilitaire aux travaux en cours, nous percevrions enfin la 
signification de ce qui fut accompli naguère. Nous investirions 
ainsi, a posteriori, ce qui a été, d'un sens que nous ne sommes 
pas en mesure de conférer à ce que nous sommes en train 
d'inventer. On pourrait tirer, de ce qui précède, une loi 
anthropologique, en vertu de laquelle une technique antérieure 
ou dépassée n'accèderait à une valeur symbolique qu'à la lumière 
de la technique nouvelle qui lui succède. Notre société 
contemporaine serait ainsi caractérisée, plus qu'aucune autre, 
par la dissociation de la fonction utilitaire et de la fonction 
symbolique de l'objet. 

Une telle dichotomie est impensable dans une société 
primitive, qui sacrifie aux pratiques magico-religieuses. Ces 
pratiques confondent en effet les caractères réputés utilitaire, 
symbolique et mythique de l'objet en une fonction une et 



indivisible. Le mythe y renvoie au symbole, et le symbole à 
l'utile, dans la mesure où 1 'utilité trouve son répondant 
symbolique dans l'objet premier, et l'objet originel le sien dans 
le mythe, généralement partie ou élément du mythe des mythes, le 
mythe cosmogonique, qui justifie la totalité des us et des 
coutumes de la tribu en leur servant à la fois de modèle et de 
référent. 

Aujourd'hui, non seulement ces fonctions se trouvent 
dissociées, mais encore la fonction symbolique se constitue avec 
un temps de retard, temps de retard - hystérésis diraient les 
physiciens- qu'illustre l'art contemporain, singulièrement quand 
il met en oeuvre les technologies nouvelles comme la vidéographie 
ou l' 'infographie. Rie n ne m'est apparu plus significatif à cet 
égard que l'exemple de Jean Tinguely, quand même cet artiste a 
eu recours à la mécanique et à l'électricité bien plus qu'à 
l'électronique. Aucun artiste du XXème siècle n'a, semble-t-il, 
été aussi populaire dans son pays natal, voire en Europe et dans 
le monde que le Fribourgeois. A telle enseigne que ses obsèques 
ont donné lieu à une manière de fête à laquelle ont participé 
spontanément des dizaines de milliers d'individus de tous 
milieux. La radio et la télévision ont rendu compte de 
l'événement et transmis les témoignages les plus divers, 
provenant d'artistes et de critiques d'art , mais aussi 
d'artisans, de commerçants, d'employés de banques, d'ouvriers, 
témoignages qui convergeaient en un véritable élan de sympathie, 
pour ne pas dire d'affection à l'endroit du défunt. 

Certes, l'individu Tinguely était simple, avenant , de 
plain-pied avec l'homme de la rue. Mais la personnalité de 
l'artiste n'explique pas seule 1 'intérêt et la curiosité quasi 
unanimes manifestés pour l'àeuvre. Ne faut-il pas voir, dans cet 
engouement et dans cette véritable tendresse pour des engins à la 
fois étranges et familiers, comme les symboles dont parle 
Baudelaire dans son sonnet des Correspondances, l'émergence 
précisément d'une fonction symbolique, naguère occulte et 
occultée par l'utilité immédiate attendue des machines des 
générations antérieures? Une fois encore, l'humour de Tinguely 
n'est pas étranger au sentiment d'attachement que la multitude 
éprouve à l'égard des créatures du sculpteur. Mais l'humour ne 
saurait être la raison unique d'une telle attitude. Ne serait-ce 
pas qu'a l'instar de l'affection que l'on ressent pour les 
anciennes locomotives à vapeur, ces machines nous touchent dans 
la mesure où nous croyons les avoir d'emblée apprivoisées, parce 
que nous avons, presque aussitôt que nous les voyons, 
l'intelligence de leurs mécanismes? La simplicité apparente de 
ces bras de leviers, l'évidence de ces articulations, de ces 
rotules, de ces pignons et de ces roues dentées renvoient aux 
premiers moulins à vapeur; aux premières batteuses comme aux 
bicyclettes, aux machines à coudre actionnées du pied ou de la 
main, comme aux longues courroies de cuir qui transmettaient 
l'énergie d'un unique moteur à une théorie de poulies, de 
métiers, de tours, de perceuses ou de marteaux, bref, à tous ces 
engins d'une époque révolue, dont nous avons une réelle 



nostalgie. Au fond, Tinguely caricature affectueusement la 
révolution thermodynamique. Cependant, pour être expressif, son 
bricolage trahit parfois son manque d'expertise mécanique! 

Là encore, tout se passe donc comme s'il existait une 
inertie culturelle, et que cette inertie se traduisait par un 
délai croissant entre le moment où l'on introduisait une 
technique nouvelle à des fins perçues comme strictement 
utilitaires, et celui où l'abandon progressif des procédés 
périmés révélait enfin leur sens. Et plus la génération des 
machines va s'accélérant, plus cette accélération paraît 
augmenter le poids relatif de la tradition. De moins en moins 
"contemporains de nous-mêmes", pour paraphraser Jeanne Hersch, 
nous vons l'impression de vivre dans des "environnements 
croisés", thème de notre colloque. Or, la notion d'"environnement 
croisés" fait appel à une image spatiale, et cette image spatiale 
implique à son tour une mise en perspective historique. La 
représentation des phénomènes suivant un système de projection 
géométrique, toutefois, ne me paraît plus être adéquat, il ne me 
semble plus convenir à la compréhension et à l'évaluation de 
notre condition post-moderne. La perspective classique, comme 
l'indique Alberti, suppose un point de vue unique sur les choses, 
une vision monoculaire d'un observateur parfaitement stable, et 
qui a tout intérêt à conserver cette posture fixe, qui permet à 
son oeil d'exercer, dans les meilleures conditions, son pouvoir 
séparateur. A cet égard, la représentation en perspective aiguise 
la contondance du regard, qui agit tel un supercouteau destiné à 
diviser, à distinguer, à séparer, à trancher dans le vif de la 
nature ambiante. Elle figure l'instrument par exellence de la 
méthode cartésienne, qui procède par "distinguo" successifs. 
Elle marque 1 'extrême pointe d'un outil tranchant, qui multiplie 
les coupes en une suite d'oppositions binaires, qu'il appartient 
aux concepts de stabiliser. 

Ouvrons donc ensemble ce couteau dont la vocation est de 
diviser, de séparer, de distinguer: sa lame principale constitue 
un biface, et comme dans tout biface, les deux côtés sont 
solidaires et renvoient nécessairement l'un à l'autre dans une 
complémentarité indissoluble. Le biface, enfin, réalise un 
interface. Or, l' "interfaçage" systématique n'est jamais qu'un 
des traits dominants de l'informatique et, partant, de la 
"société informatisée''. Cependant, l'" interfaçage" du couteau est 
d'une stabilité telle qu'il ne fournit qu'une image insuffisante 
des interfaces mobiles et précaires qui caractérisent notre 
société d'aujourd'hui. 

Abandonnons donc un instant l'image stable de notre lame 
d'acier "inox" au profit de l'image instable du vortex, figure 
décisive de la théorie du chaos. N'est-ce pas le tourbillon qui 
rend le mieux compte des "glissements successifs du désir", comme 
dit l'écrivain, c'est-à-dire de cette espèce de viscosité qui 
accompagne et freine à la fois la rotation des rapports 
d'adhérence et de frottements que les phénomènes auxquels nous 
participons entretiennent entre eux? Aussi, au lieu de parler 
d'"environnements croisés", en l'occurrence, ne devrions-nous pas 
plutôt emprunter notre rhétorique aux procès géologiques? Nous 
éprouvons le sentiment d'être pris dans le mouvement accéléré de 



couches géologiques qui glissent les unes sur les autres, qui 
s'enroulent les unes sur les autres puis se déversent 
alternativement. Tout se passe finalement comme si nous 
coïncidions, point par point, avec des surfaces glisssant sur 
d'autres surfaces, comme si ces points se déplaçaient à leur tour 
sur ces surfaces et modifiaient continûment leurs rapports de 
contiguïté, de proximité et d'éloignement, à des vitesses 
différentielles. C'est bien par un système différentiel que les 
roues d'un même attelage tournent à des vitesses différentes dans 
un virage, par exemple. 

Ces mouvements "géologiques" ne vont pas sans tension interne, 
d'autant que les couches ne glissent pas les unes sur les autres 
de manière synchrone. Que l'une accélère son avance, et c'est la 
rupture, la déchirure, la faille. Ainsi nos trois cerveaux, nés 
successivement du point de vue phylogénétique - paléocéphale, 
mésocéphale, néocéphale- et pour intégrés qu'ils soient, n'en 
manifestent pas moins des "idiosyncrasies" spécifiques: les 
circonstances peuvent les solliciter de manière contradictoire, 
donc conflictuelle. En d'autres termes, le foncionnement global 
de notre système nerveux central est amené à obéir à des 
injonctions extérieures percçues comme antagonistes. Il arrive 
souvent que notre vie affective, par exemple, bute sur les 
exigences d'une rationalité sociale, qui n'a que faire de la 
subjectivité et du sentiment. 

En résumé, l'on peut se demander si l'obédience trop 
exclusivement technologique, c'est-à-dire finaliste et 
rationnelle de notre société actuelle ne tend pas à aggraver ce 
type de tensions, à accroitre un véritable défjcit sémantique et 
à frustrer d'autant les individus du sens qu'ils cherchent à leur 
existence. L'attachement pathétique aux objets primitifs, aux 
antiquités, aux symboles "naïfs" qu'évoquait Rimbaud n'est-il pas 
le prix à payer pour ne point succomber à l'absurde? Objet 
fétiche parmi les objets fétiches, le couteau militaire a de 
beaux jours devant lui, qui maintient, dans le creux de la poche, 
le souvenir infiniment réduit d'une citoyenneté imaginaire? 
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Visées, dix essais sur des peintres contemporains, Lausanne, 1964, 
Spes. 
Félix Vallotton, Lausanne, 1969, Rencontre. 
Félix Vallotton, Zurich, 1969 Ex Libris. 
Ecologie/Ecologisme, Lausanne, 1975, !DERIVE. 
Simuler/Dissimuler, essai sur les simulacres de masse, Paris, 1979, 
Payot. 
Autour de l'électricité, Lausanne, 1990, La Tour. 



DIMANCHE 8-9-1991 

CONCLUSIONS 

BERGER René: Conclusions -Colloques et Tables Rondes . 

Nous avons pu constater au fil des exposés et des tables ron­
des que nombre de changements sont en train de se produire à 

._partir d'un changement d'attitude qui nous touche tous, aussi 
bien les individus que la société: 

1. Tout notre système linguistique est en instance de transfor­
·mat.ion, ce dont témoigne en particulier, comme le relevait 
Vittorio Fagone, l'altération de nos métaphores courantes; 

2 . . d'un autre côté le vocabulaire de 1 'informatique est en 
pleine métaphorisation jaillissante: on · parle de capacité de mé­
moire, -de traitement parallèle, de connexions, sans compter les 
néologismes en ·tous genres , d'aucus saugrenus: productique , créa­
tique, bientôt procréatique (avec l'appui des biotechnologies!); 

3. Un phénomène rend bien compte de l'évolution, la 
"guillemetisation": il n'est plus rien qui, à un moment ou à un 
autre, n'est pas expressément mis entre guillemets: tandis que 
les hommes se mesurent à un Q.I. obsolète, les machines devien­
nent "inte 11 igentes", 1 es armes, qui passent par un trou de ser­
rure, "superintelligentes", jusqu'aux machines à laver qui reven­
diquent l'épithète qu'elles assaisonnent de logique "floue", 
comme la pratique de l'esprit de 1 'homme"!. La mise entre guille­
mets est un phénomène général qui atteste, faut-il souligner, la 
mouvance permanente de notre langage. 

D'un autre côté, il me semble qu'ont émergé au cours des collo­
ques et des discussions un certain nombre d'indices: 

1. par exemple l'indice des "préfixes fertiles" (et me voilà 
obligé de mettre en route, et pour cause, la procédure des quil­
lemets): ainsi "multi", qui est revenu aussi bien dans le "multi­
disciplinaire" que dans le "multidimensionnel" ou le 
"multiniveau"; 

2. ainsi le préfice "trans", dont Basarab Nicolescu nous a 
révélé la richesse. Tout se passe en effet comme si, à la faveur 
de la mouvance de la langue, mais aussi de la connaissance, se 
proposait le préfixe "trans" comme vecteur privilégié. Transdi-
sciplinaire, transculture, transversalité etc. , 

3. Nous avons affaire à un changement qui, au-delà de la termi­
nologie, touche l'épistémologie et finalement l'ensemble de la 
science. Tous les domaines découpés par des disciplines spécifi­
ques se mettent à bouger pour révéler, non seulement les structu­
res qu'ils peuvent avoir en commun, mais 1 'aspiration à une unité 
dynamique globale. 



4. C'est la notion même d'environnemt qui se modifie. 
L'environnement n'est pas quelque chose dans quoi l'on vit; c'est 
quelque chose que l'on est. Il n'y a donc plus d'environnement 
"objectif", séparé, comme le croyait encore la science classique. 

Nous avons récusé la simple objectivité, non pour aller vers 
une non-objectivité (que serait-elle d'ailleurs?), mais pour ren­
dre justice à ce qui est au coeur de l'univers, la complexité. 
C'est d'ailleurs elle qui se trouve au coeur de notre colloque 
avec, en sus, l'amitié qui nous lie les uns aux autres. Aussi 
aimerai-je exprimer mes remerciements à tous ceux qui ont fait de 
ce festival, au-delà de sa réussite, l'étape dont nous avons be­
soin pour poursuivre. 



on remercie les collaborateurs, les institutions, les relateurs 
pour leur collaboration et la Région du Piémont pour son soutien 
particulier qui a permis la relation finale des colloques 1991, 
qui se sont démontrés de grande qualité et actualité grâce a une 
nouvelle symbiose entre science, technologie, art, culture et 
écologie. Ces textes nous ont été demandés par des importantes 

institutions. 
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