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RESUME 

 

 

Mes recherches puisent leurs réflexions dans la sphère du travail qui est un lieu où la connexion est 

forte entre l͛hoŵŵe et la ŵaĐhiŶe. MoŶ tƌaǀail paƌt du pƌiŶĐipe Ƌue l͛ġtƌe huŵaiŶ est ĐoŶstituĠ 
d͛uŶe ŵĠĐaŶiƋue eŶ soi Ƌui teŶd à s͛aĐĐeŶtueƌ daŶs soŶ eŶǀiƌoŶŶeŵeŶt pƌofessioŶŶel. Je fais 
ƌĠfĠƌeŶĐe au tƌaǀail Ƌui solliĐite d͛aǀaŶtage le corps physique à la réflexion, changeant le rapport au 

Đoƌps de l͛ouǀƌieƌ à uŶe ƌelatioŶ aǀeĐ uŶ Đoƌps-outil.  

DaŶs ŵoŶ pƌojet, le tƌaǀail est à l͛oƌigiŶe d͛uŶe foƌŵe de peƌditioŶ de la ĐoŶditioŶ huŵaiŶe et fait du 
travailleur un exécutant. Par la fabrication de mes machines, je représente sous forme mécanique 

l͛eŵpƌisoŶŶeŵeŶt Đoƌpoƌel du tƌaǀailleuƌ ŵais aussi l͛aďseŶĐe de ƌĠfleǆioŶ. Celles-ci peuvent aussi 

ǀĠhiĐuleƌ ĐeƌtaiŶes teŶsioŶs liĠes à l͛aĐte du tƌaǀail.  

Le corps humain est transformé en un corps-objet actif. Le ĐoŶĐept d͛aliĠŶatioŶ daŶs le tƌaǀail et de 
la perte de soi est important dans ma démarche. MoŶ tƌaǀail aďoƌde ĠgaleŵeŶt le ĐoŶĐept d͛homo 

faber poussĠ à l͛eǆĐğs. EŶ Đe seŶs, l͛ġtƌe huŵaiŶ fait de son propre corps un outil pour suivre une 

évolution technique grandissante. De ce fait, l͛ġtƌe huŵaiŶ tƌaǀaille d͛uŶe façoŶ seŵďlaďle à la 

machine. 

 

 

Mots-clés :  

Travail, Ouvrier, Machine, Progrès technique, Productivité, Corps-objet, Corps en mouvement, 

Tensions, Déperdition, Homo faber, Aliénation. 
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INTRODUCTION 

 

   L͛oďjet de Đe ŵĠŵoiƌe est porté sur ma démarche artistique qui puise sa réflexion dans le domaine 

du tƌaǀail et s͛iŶtĠƌesse tout paƌtiĐuliğƌeŵeŶt à la ĐoŶditioŶ du tƌaǀailleuƌ. Mes ƌĠalisatioŶs 
plastiques abordent et questionnent la représentation du travailleur dans son activité. Elles 

s͛attaĐheŶt à dĠĐƌiƌe l͛aĐtioŶ d͛uŶ tƌaǀail Đoŵŵe ĠtaŶt à l͛oƌigiŶe d͛uŶ ďouleǀeƌseŵeŶt Đhez le 
tƌaǀailleuƌ. CeƌtaiŶs ŵĠtieƌs asseƌǀisseŶt le Đoƌps du tƌaǀailleuƌ et l͛Ġǀident de sa substance humaine. 

Je ŵe ƌappoƌte au tƌaǀail Ƌui solliĐite d͛aǀaŶtage le Đoƌps phǇsiƋue plutôt que la réflexion. Ce type de 

travail change la relation au Đoƌps de l͛ouǀƌieƌ en un corps-outil. DaŶs l͛aĐte du tƌaǀail Ƌue je ǀise, la 
part dite « humaine » du tƌaǀailleuƌ s͛effaĐe sous les ĐoŶtƌaiŶtes pƌofessioŶŶelles. Ma recherche 

questionne également la place du travailleur dans un environnement professionnel qui ne cesse 

d͛iŶtĠgƌeƌ la ŵaĐhiŶe Đoŵŵe ŵodèle de ƌĠussite et d͛effiĐaĐitĠ. J͛iŶteƌƌoge Đette ƌelatioŶ au Đoƌps du 
tƌaǀailleuƌ daŶs soŶ aĐtiǀitĠ eŶ ƌĠsoŶŶaŶĐe aǀeĐ les iŶstƌuŵeŶts ŵĠĐaŶiƋues Ƌu͛il est aŵeŶĠ à 
utiliser. Bien souvent le corps soumis à des actes répétitifs comporte des similitudes avec 

l͛autoŵatisŵe d͛uŶe ŵaĐhiŶe. DaŶs ŵoŶ tƌaǀail, l͛idĠe de ŵaĐhiŶe iŵpliƋue iŶĠǀitaďleŵeŶt l͛idĠe de 
ƌeŶdeŵeŶt et d͛effoƌt ĐoŶtiŶuel. Le tƌaǀailleuƌ ƌepƌĠseŶtĠ sous foƌŵe ŵécanique symbolise la perte 

de l͛ġtƌe huŵaiŶ au Đœuƌ de soŶ aĐtioŶ.   

Tout d͛aďoƌd, il est vrai que de nos jours, le travail est souvent caractérisé comme une valeur 

centrale et est à l͛oƌigiŶe de lieŶs soĐiauǆ. Effectivement, intégrer un travail permet à l͛ġtƌe huŵaiŶ 
de s͛ouǀƌiƌ suƌ la soĐiĠtĠ. D͛ailleuƌs, les peƌsoŶŶes aǇaŶt peƌdues leuƌs eŵplois eǆpƌiŵeŶt uŶ 
véritable manque à ne plus exister socialement et pire eŶĐoƌe ils souffƌeŶt d͛uŶe peƌte d͛ideŶtitĠ. Il 
est vrai que daŶs le doŵaiŶe des ƌelatioŶs puďliƋues, l͛ġtƌe huŵaiŶ se pƌĠseŶte souǀeŶt eŶ ĐitaŶt soŶ 
ŵĠtieƌ au dĠtƌiŵeŶt d͛uŶe ŵise eŶ aǀaŶt de ĐaƌaĐtĠƌistiƋues plus peƌsoŶŶelles. C͛est Đe Ƌui 
caractérise le domaine professionnel comme étant une valeur centrale dans la société. Cependant, la 

réalité du travail pour ces acteurs est souvent éloignée de cette glorification qui existe autour du 

statut professionnel. Le travail est souvent synonyme de stress, de dépression, de souffrance, de 

fatigue… Autrefois, le travail était une activité indissociable des autres et ne constituait en rien ce 

Ƌu͛il est deǀeŶu aujouƌd͛hui. Ce ŵĠŵoiƌe s͛attaĐhe à ĐoŵpƌeŶdƌe les diffĠƌeŶtes ĠǀolutioŶs Ƌu͛a suďi 
la notion de travail à travers des références sociologiques telles que les écrivains Dominique Méda et 

Michel Lallement. 

Paƌ la suite, ŵa ƌeĐheƌĐhe iŶteƌƌoge l͛ĠǀolutioŶ des ŵĠthodes de tƌaǀail eŶ ƌelatioŶ à l͛essor des 

ŵaĐhiŶes. Caƌ, le pƌogƌğs teĐhŶiƋue Ŷe Đesse d͛eŶǀahiƌ la sphğƌe pƌofessioŶŶelle et diminue  peu à 

peu les valeurs du travail d͛antan. Au fil de ce mémoire, je traite justement de la division du travail en 

ŵ͛appuǇaŶt suƌ les ĠĐƌits du philosophe Adaŵ Sŵith. Cette ŵĠthode de tƌaǀail doŶt paƌle le 
philosophe, emprisonne la gestuelle du travailleur dans une unique action. Dans l͛iŶtĠƌġt de pƌofiteƌ 
d͛uŶe hausse de la pƌoduĐtiǀitĠ et d͛aĐĐuŵuleƌ daǀaŶtage de ƌiĐhesses, le tƌaǀailleuƌ se ǀoit dĠŵuŶi 
de son savoir.  

Le travailleur est contraint à suivre un processus de travail  très précis doŶt il Ŷ͛eŶ a auĐuŶeŵeŶt 
défini la conduite. Il est ƌadiĐaleŵeŶt dĠpouillĠ de toute iŶitiatiǀe ŵais aussi de soŶ autoŶoŵie. C͛est 
en partie Đe Ƌu͛iŶflige Đette diǀisioŶ du tƌaǀail à l͛hoŵŵe, Đ'est-à-diƌe lui ƌetiƌeƌ les ŵĠƌites d͛uŶ 
travail qui est sien en partitionnant son activité en de multiples opérations.  
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L͛ouǀƌieƌ est aiŶsi dĠpossĠdĠ de toute satisfaĐtioŶ et Ŷe peut se réaliser à travers son activité qui 

Ŷ͛est plus sieŶŶe. DaŶs l͛aĐte de soŶ tƌaǀail, l͛ouǀƌieƌ Ŷ͛est Ƌu͛uŶ Đoƌps, eǆĠĐutaŶt uŶe autoƌitĠ 
eǆtĠƌieuƌe. Paƌ ĐoŶsĠƋueŶĐe, l͛ġtƌe huŵaiŶ s͛eǆtĠƌioƌise de soŶ tƌaǀail doŶt il Ŷ͛est pas pleinement 

l͛iŶitiateuƌ.  

Il devient également étranger à lui-même daŶs le fait Ƌu͛il Ŷe se ƌeĐoŶŶaît plus daŶs l͛oďjet de soŶ 
tƌaǀail. Ce ŵĠŵoiƌe aďoƌde Đoŵŵe aŶŶoŶĐĠ pƌĠĐĠdeŵŵeŶt le ĐoŶĐept de l͛aliĠŶation selon le 

philosophe Karl Marx. Ce concept constitue un point fort dans ma réflexion artistique qui repose sur 

l͛idĠe de la peƌte de soi daŶs l͛aĐte du tƌaǀail. L͛aliĠŶatioŶ dans le travail provient en partie du fait 

que chaque activité est fragmentée en différents secteurs. L͛ouǀƌieƌ Ŷ͛aĐĐğde jaŵais à la totalitĠ de 
soŶ œuǀƌe. Il eǆĠĐute sǇstĠŵatiƋueŵeŶt la ŵġŵe aĐtioŶ et Đelle-ci est inscrite en lui de façon 

automatique telle une machine. DaŶs le ŵoŶde du tƌaǀail, l͛hoŵŵe est façoŶŶĠ daŶs sa gestuelle par 

la machine jusƋu͛à peƌdƌe soŶ autoŶoŵie et sa peƌsoŶŶalitĠ. CepeŶdaŶt, Đe Ŷ͛est pas uŶe 
ĐoïŶĐideŶĐe si l͛ġtƌe huŵaiŶ tƌaǀaille aǀeĐ uŶe ĐeƌtaiŶe aŶalogie à la ŵaĐhiŶe.  

Le philosophe JaĐƋues Ellul dĠĐlaƌe Ƌu͛il est ƌespoŶsaďle de Đette peƌte Ƌui s͛opğƌe à lui eŶ aǇaŶt fait 
du pƌogƌğs teĐhŶiƋue l͛oƌdƌe saĐƌĠ. AiŶsi, l͛hoŵŵe Ŷe paƌǀieŶt plus à s͛eǆtƌaiƌe des ŵaĐhiŶes et du 
ŵoŶde teĐhŶiƋue Ƌu͛il a ĐƌĠĠ. DĠpeŶdaŶt du saĐƌĠ Ƌu͛il a ĐoŶfĠƌĠ à ses pƌopƌes ŵĠĐaŶisŵes, Đeuǆ-là 

exercent une autorité suƌ l͛ġtƌe huŵaiŶ. DĠsoƌŵais, la ŵaĐhiŶe se Đhaƌge de pƌĠseƌǀeƌ l͛espğĐe 
humaine en rendant celle-ci impotente. Cette obsession technique portée paƌ l͛hoŵŵe tƌouǀe sa 
lĠgitiŵitĠ daŶs la geŶğse de soŶ dĠǀeloppeŵeŶt. EffeĐtiǀeŵeŶt, le ĐoŶĐept d͛Homo-Faber désigne un 

ġtƌe Đapaďle de ĐoŶĐeǀoiƌ des outils lui peƌŵettaŶt d͛oďteŶiƌ uŶe ĐoŵpƌĠheŶsioŶ du  ŵoŶde.    
Depuis toujouƌs l͛hoŵŵe s͛eŶtouƌe d͛outils pouƌ pallieƌ à ses ďesoiŶs. Ce Ŷ͛est pas ĠtoŶŶaŶt si plus 
tard celui-ci fait de cette logique mécanique son domaine de prédilection. Ma recherche questionne 

le ĐoŶĐept d͛Homo-Faber eŶ pƌoloŶgeŶt ses foŶdeŵeŶts. DaŶs ŵes ƌĠalisatioŶs plastiƋues, l͛ġtƌe 
humain au sein de son domaine professionnel réduit son être en un simple outil.  

Tout au long de ce mémoire, je confƌoŶte l͛appoƌt thĠoƌiƋue pƌĠĐĠdeŵŵeŶt eǆposĠ aǀeĐ ŵes 
ƌĠfĠƌeŶĐes aƌtistiƋues. J͛Ǉ aďoƌde les pƌeŵiğƌes foƌŵes de ƌepƌĠseŶtatioŶ du travail développé par 

des artistes tels que Gustave Courbet et Jean François Millet au sein du mouvement réalisme. 

Notamment, l͛œuǀƌe Les casseurs de pierres (de Gustave Courbet en 1849) intègre pour la première 

fois daŶs le Đhaŵp de l͛aƌt uŶe sĐğŶe eǆĐlusiǀeŵeŶt dĠdiĠe à la pƌĠseŶtatioŶ d͛uŶ tƌaǀail sous la 
foƌŵe d͛uŶe gƌaŶde peiŶtuƌe d͛histoiƌe. La ƌepƌĠseŶtatioŶ de l͛ġtƌe humain au travail révèle surtout 

la pƌĠseŶĐe d͛uŶ corps comme étant le moteur palliant aux tâches difficiles. Cet art prolétaire 

contribue à faire évoluer les représentations du travailleur en abordant celui-ci avec franchise dans 

un milieu qui lui est propre.  Je tƌaite ĠgaleŵeŶt le ƌĠalisŵe soĐialiste soǀiĠtiƋue Ƌui s͛aƌtiĐule 
ĐoŵplğteŵeŶt autouƌ de l͛idĠologie politiƋue. Ce ŵouǀeŵeŶt aƌtistiƋue doŶŶe ŶaissaŶĐe à des 
œuǀƌes où la figuƌe du tƌaǀailleuƌ si tƌouǀe ŵagŶifieƌ. La ƌepƌĠseŶtatioŶ du tƌaǀail eŶ aƌt devient 

l͛oďjet d͛uŶe ĐoŵŵuŶiĐatioŶ positiǀe afiŶ d͛Ġleǀeƌ le peuple.  

J͛ĠǀoƋue aussi le mouvement dadaïste qui interroge dans ses ĐƌĠatioŶs plastiƋues l͛ġtƌe huŵaiŶ dans 

son environnement technologique. Les œuǀƌes d͛Hannah Höch ou de Raoul Hausmann témoignent 

de cette relation eŶtƌe l͛hoŵŵe et la ŵaĐhiŶe aǀeĐ uŶe ĐeƌtaiŶe foƌŵe de ǀioleŶĐe.                                 

La ƌepƌĠseŶtatioŶ de la ŵaĐhiŶe au seiŶ de Đes ĐƌĠatioŶs dĠsigŶe uŶ ŵoŶde où la pƌoduĐtioŶ Đ͛est 
mécanisée et automatisée. Par la suite, j͛eǆpose les ŵodifiĐatioŶs Ƌue ƌeŶĐoŶtƌeŶt les ǀilles paƌ la 
forte influence que recouvrent les réseaux professionnels.  
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Des artistes tels que Man Ray ou Georg Grosz décrivent ces villes hypermodernes dans lesquelles la 

machine occupe une place centrale.  

De ŵġŵe, j͛aďoƌde ĐoŵŵeŶt le pƌogƌğs teĐhŶiƋue et le dĠǀeloppeŵeŶt des ŵaĐhiŶes iŶflueŶĐent la 

ƌepƌĠseŶtatioŶ du tƌaǀailleuƌ ŵais aussi l͛aƌtiste lui-même dans sa façon de créer.  Des artistes tels 

Ƌu͛AŶdǇ Waƌhol ou Jean Tinguely intègrent dans leurs processus de création des systèmes 

ŵĠĐaŶiƋues. L͛aƌtiste assiŵile la ŵaĐhiŶe à la foƌŵatioŶ de soŶ œuǀƌe pouƌ faiƌe ƌĠfĠƌeŶĐe à uŶ 
monde saturé par celle-Đi. DĠsoƌŵais, l͛eǆpƌessioŶ huŵaiŶe passe iŶĠǀitaďleŵeŶt paƌ l͛utilisation de 

machine entre autre considérée comme le prolongement du corps. La machine peut aussi 

fermement écarter la pƌĠseŶĐe de l͛ġtƌe huŵaiŶ et Đ͛est eŶ paƌtie le pƌopos teŶu paƌ l͛aƌtiste Chƌis 
BuƌdeŶ daŶs soŶ œuǀƌe A l’ğƌe de l’Autoƌité des Robots : l'Usine d'Avion (1999). La machine est ici 

traitée comme un élément professionnel purement autoritaire derrière laquelle disparait la figure du 

travailleur. 

Par la suite, Je traite des notions de corps-objet et de corps en mouvement qui sont essentielles au 

sein de ma pratique. Effectivement, ma production artistique aborde la question de la représentation 

du corps dans son activité professionnelle. L͛aĐtiǀitĠ du tƌaǀail à laƋuelle je fais ƌĠfĠƌeŶĐe tƌaŶsfoƌŵe 
le tƌaǀailleuƌ eŶ uŶ siŵple iŶstƌuŵeŶt douĠ d͛uŶe certaine mobilité. Cette partie argumente et définit 

ces ĐoŶĐepts aƌtistiƋues à tƌaǀeƌs diffĠƌeŶtes œuǀƌes piĐtuƌales, sculpturales ou photographiques.  

En dernier lieu, ce mémoire présente ma pratique artistique en définissant ses poiŶts esseŶtiels. J͛Ǉ 

aďoƌde plus pƌĠĐisĠŵeŶt ŵa ƌeĐheƌĐhe eŶ ŵe ƌĠfĠƌaŶt aussi ďieŶ auǆ appoƌts thĠoƌiƋues Ƌu͛auǆ 
ƌĠfĠƌeŶĐes aƌtistiƋues. DaŶs Đette ĐoŶfƌoŶtatioŶ idĠologiƋue, je teŶte d͛eǆpliƋueƌ les foŶdeŵeŶts Ƌui 
animent mon cheminement artistique.  
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I- Le travail et l’homme  

1.1 L͛oƌigiŶe du tƌaǀail 

TRAVAIL [travaj] n. m. – vers 1200, bas latin trepalium, variante de tripalium « instrument de torture », du latin 

classique tripalifs « à trois pieux ». TECHN. Dispositif servant à immobiliser les chevaux, les beaufs, pour ferrer, 

les soigner. 

TRAVAILLER [travaje] v. (1) – fin XIe du latin populaire tripaliare « torturer », de tripalium.                                    

~ v. tr. A. TOURMENTER (QQN) – 1 vx (sauf dans quelques emplois) Faire souffrir, tourmenter, torturer.                                

Le petit Robert 2013 

Le premier paragraphe de mon travail comporte 3 parties, j͛Ǉ aďoƌde daŶs uŶ premier temps l͛oƌigiŶe 
du travail et son évolution.                                                                                                             

   PeŶdaŶt loŶgteŵps, le tƌaǀail s͛est eǆeƌĐĠ au tƌaǀeƌs des diffĠƌeŶtes diŵeŶsioŶs pƌĠseŶtes daŶs la 
société : symboliques, religieuses, politiques, culturelles. Il ne découle pas pour autant des 

foŶdeŵeŶts de l͛oƌdƌe soĐial. Les soĐiĠtĠs pƌiŵitiǀes Ŷe ĐoŶŶaisseŶt pas pleiŶeŵeŶt le seŶs du ŵot 

tƌaǀail tel Ƌu͛il est dĠfiŶi aujouƌd͛hui daŶs Ŷotƌe soĐiĠtĠ.  Le tƌaǀail Ŷe ƌepƌĠseŶte auĐuŶeŵeŶt uŶe 
« valeur ». Certaines sociétés primitives ne différencient pas les activités productives des autres 

comportements humains. Ainsi, le sociologue Michel Lallement explique que « ces activités ne sont 

jamais pensées en opposition aux autres occupations que, dans la perspeĐtiǀe Ƌui est la Ŷôtƌe, l͛oŶ 
pourrait considérer comme gratuites ou ludiques »1.  

L͛aĐtiǀitĠ du tƌaǀail est iŶtĠgƌĠe eŶ l͛hoŵŵe saŶs diǀisioŶ, elle s͛effeĐtue ŶatuƌelleŵeŶt. Les soĐiĠtĠs 
remédient aux différents besoins vitaux, aux intempéries, ou encore à leur propre sécurité en 

organisant des activités. Ces activités nécessaires consisteŶt à agiƌ suƌ l͛eŶǀiƌoŶŶeŵeŶt Ŷatuƌel  pouƌ 
eŶ oďteŶiƌ uŶ pƌoduit ĐoŶsoŵŵaďle et satisfaiƌe uŶ ďesoiŶ. Le tƌaǀail dĠsigŶe l͛aĐtioŶ de l͛hoŵŵe suƌ 
la Ŷatuƌe. L͛effoƌt ƌĠalisĠ paƌ l͛ġtƌe huŵaiŶ pouƌ atteiŶdƌe soŶ ďieŶ est ŵoiŶdƌe Đaƌ l͛idĠe de ďesoiŶs 
illiŵitĠs est iŶeǆistaŶte. De plus, la logiƋue de l͛aĐĐuŵulatioŶ et de la pƌoduĐtioŶ pouƌ les ĠĐhaŶges 
marchands lui sont étrangère. La proportion du travail est liée à une récolte établie selon les besoins 

d͛uŶ gƌoupe d͛iŶdiǀidus. L͛aĐƋuisitioŶ de Đette ƌĠĐolte Ŷ͛est pas destiŶĠe à uŶ ƋuelĐoŶƋue pƌofit.  

Plus taƌd, l͛iŶǀeŶtioŶ de l͛agƌiĐultuƌe et de l͛Ġleǀage appoƌte uŶ ĐhaŶgeŵeŶt daŶs le ƌappoƌt au 
teƌƌitoiƌe ŵais pas uŶiƋueŵeŶt. Elle est aussi paƌ l͛aďoŶdaŶĐe de ses ƌessouƌĐes à l͛oƌigiŶe de la 
sédentarisation des hommes. La sédentarisation conduit à la délimitation du territoire et forme des 

pƌopƌiĠtĠs pƌiǀĠes. La foƌŵatioŶ d͛uŶ uƌďaŶisŵe ǀa peƌŵettƌe de Đlassifieƌ et de dĠǀeloppeƌ 
diffĠƌeŶts seĐteuƌs d͛aĐtiǀitĠs.  

Dans un premier temps, les travailleurs effectuent du troc se qui constitue un échange de biens. On 

ƌeŵaƌƋue Ƌue le pƌoduit du tƌaǀail Ŷ͛est plus destiŶĠ au siŵple ďesoiŶ du tƌaǀailleuƌ ŵais Ƌu͛il est 
l͛oďjet de la satisfaĐtioŶ d͛autƌui. DaŶs uŶ seĐoŶd teŵps, l͛appaƌitioŶ de ŵoǇeŶ d͛ĠĐhaŶge peƌŵet la 

circulation de matières précieuses comme la peau de bête, le métal ou encore des pierres rares.  

CepeŶdaŶt, Đes ĠĐhaŶges teŶdeŶt à plaĐeƌ la ŵatiğƌe Đoŵŵe uŶe ƌiĐhesse eŶ soi et oďlitğƌeŶt l͛idĠe 
Ƌue Đ͛est le tƌaǀail lui-même qui est source de richesse. Progressivement, ces dérives conduisent à 

une dévalorisation du travail non rémunéré.  

1Lallement Michel, Le TRAVAIL sous tensions, éd. Sciences humaines éditions, 2010, p 8. 
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De l͛Eŵpiƌe ‘oŵaiŶ jusƋu͛au MoǇeŶ Age, la ƌeligioŶ ĐhƌĠtieŶŶe Ŷ͛a ĐessĠ de s͛opposer aux 

foŶdeŵeŶts du tƌaǀail. A Đette ĠpoƋue, le tƌaǀail Ŷ͛est pas ƌeĐoŶŶu paƌ tous Đoŵŵe uŶe aĐtiǀitĠ 
génératrice de liens sociaux.  

Les ŵeŵďƌes du ĐleƌgĠ et la ďouƌgeoisie Ŷe ĐoŶtƌiďueŶt pas auǆ aĐtiǀitĠs pƌoduĐtiǀes Ƌu͛ils 
considèrent comme dégradantes pouƌ l͛ġtƌe huŵaiŶ. De plus, le ŵot « travail » provient 

étymologiquement du mot latin « tripalium » Ƌui dĠsigŶe uŶ iŶstƌuŵeŶt d͛iŵŵoďilisatioŶ. Cet 
iŶstƌuŵeŶt est ĐoŶçu de tƌois pieuǆ et peut seƌǀiƌ à iŶfligeƌ d͛ĠǀeŶtuelles toƌtuƌes. Autrefois, le mot 

« travail » était employé pour désigner une personne souffrante. Progressivement, sa signification 

s͛est ĠteŶdue pouƌ Ƌualifieƌ des aĐtiǀitĠs diffiĐiles iŵpliƋuaŶt l͛ġtƌe huŵaiŶ à des effoƌts pĠŶiďles.    

Cependant, le travail ne désigne pas uniquement des peiŶes iŵposĠes à l͛ġtƌe huŵaiŶ et Đ͛est eŶ 
partie ce que va révéler le XVIIIème siècle en donnant une certaine valeur au travail. Des écrivains 

comme Benjamin Franklin, Denis Diderot ou Jean-Jacques Rousseau abordent la question du travail 

de manière positiǀe et foƌŵatƌiĐe de ĐhaƋue iŶdiǀidu. Le tƌaǀail Ŷ͛est pas seuleŵeŶt le ŵoǇeŶ de 
gagner sa vie, il donne aussi la possibilité de se réaliser soi-même. Ainsi, ces penseurs réconcilient 

l͛iŵage ŶĠgatiǀe du tƌaǀail d͛autƌefois eŶ ĠŵettaŶt l͛idĠe Ƌu͛il est à l͛oƌigiŶe d͛uŶ ĠpaŶouisseŵeŶt 
personnel. Cette idéologie déclenche un véritable engouement auprès de la population et celle-ci 

finie par éprouver une certaine fierté dans le travail. Au début des années 1800, le président Thomas 

JeffeƌsoŶ Ġtait fieƌ d͛avoir créé des États-UŶis ŵĠƌitoĐƌatiƋues suƌ uŶe apologie de l͛effoƌt et du 
ŵĠƌite. La ŵĠƌitoĐƌatie a pouƌ pƌiŶĐipal foŶdeŵeŶt l͛ĠgalitĠ des ĐhaŶĐes eŶtƌe ĐhaƋue iŶdiǀidu. C͛est 
aiŶsi Ƌue, des postes pƌestigieuǆ soŶt deǀeŶus aĐĐessiďles à tous paƌ l͛ĠǀaluatioŶ de l͛iŶtelligeŶĐe et 
de Đƌitğƌes peƌsoŶŶelles ƌĠels. Le tƌaǀailleuƌ est Đhoisi suƌ ses ƋualitĠs pƌopƌes afiŶ d͛eŶĐouƌageƌ uŶe 
ĐeƌtaiŶe fieƌtĠ peƌsoŶŶel et d͛Ġtaďliƌ uŶ ƌappoƌt plus fusioŶŶel eŶtƌe l͛ġtƌe huŵaiŶ et soŶ ŵĠtieƌ. 
Cela suggğƌe Ƌue l͛attƌiďutioŶ d͛uŶ eŵploi ƌeflğte peƌsoŶŶelleŵeŶt et eŶ tout poiŶt le tƌaǀailleuƌ 
choisi.   

L͛AŵĠƌiƋue ŵĠƌitoĐƌatiƋue foŶdĠe suƌ la ƌĠussite de ĐhaĐuŶ appoƌte uŶ Ŷouǀeau souffle auǆ 
travailleurs. La religion va également suivre et alimenter cette idéologie du travail en évoquant le 

caractère gratifiant que celle-ci renferme. Ainsi, même les tâches ingrates sont sources de mérite car 

seule la ƌĠussite suƌ teƌƌe peut pƌĠteŶdƌe oďteŶiƌ uŶe ďoŶŶe plaĐe daŶs l͛au-delà. C͛est eŶ paƌtie à 
travers ces croyances que le travail est devenu une vertu sans rapport direct à la réalité.   

Autƌefois, le ĐhƌistiaŶisŵe ĐoŶdaŵŶait l͛aĐĐuŵulatioŶ de ƌiĐhesse iŶdiǀiduelle. Cet acte constituait un 

péché Đaƌ il ďafouait le pƌiŶĐipe de ŶĠĐessitĠ pouƌ teŶdƌe ǀeƌs uŶe ǀie faite d͛aďoŶdaŶĐe.  DĠsoƌŵais, 
travailler avec fermeté et honnêteté véhicule un certain mérite. De plus, le travailleur qui acquiert de 

l͛aƌgeŶt et le fait fƌuĐtifiĠ ou le dĠpeŶse Ŷ͛est plus sǇŶoŶǇŵe de dĠĐhĠaŶĐe ŵoƌale. DuƌaŶt l͛eǆeƌĐiĐe 
pénible que représente le travail, le travailleur acquière une certaine reconnaissance intérieure telle 

eŶ est l͛asĐĠtisŵe. 

 Au XVIIIème siècle, la  révolution industrielle insère de nombreuses machines dans le paysage 

professionnel. Celles-ci  modifient considérablement les méthodes de travail établies et son rythme y 

est foncièrement accéléré. Grâce aux machines, il est possible de produire en grande quantité 

différentes marchandises ou services à la dispositioŶ d͛uŶe populatioŶ Ƌui Ŷe Đesse de s͛aĐĐƌoîtƌe.  
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L͛iŶtĠƌġt de Đes iŶǀeŶtioŶs ŵaĐhiŶiƋues est Ƌu͛elles peƌŵetteŶt de tƌaŶsfoƌŵeƌ le ŵoŶde plus 
ƌapideŵeŶt. Paƌ le ďiais du tƌaǀail, les hoŵŵes et les ŵaĐhiŶes s͛uŶisseŶt pouƌ doŶŶeƌ ǀie à uŶe 
nouvelle existeŶĐe où l͛aďoŶdaŶĐe est uŶiǀeƌselle. Les ŵaĐhiŶes Ŷ͛oŶt pas ĠtĠ iŶǀeŶtĠ pouƌ allĠgeƌ le 
tƌaǀail des hoŵŵes, elles oŶt pouƌ foŶĐtioŶ d͛augŵeŶteƌ la pƌoduĐtiǀitĠ tout eŶ diŵiŶuaŶt la ǀaleuƌ 
de la force de travail. Cette organisation basée sur une alternance hommes/machines a pour but 

d͛aŵplifieƌ la pƌoduĐtioŶ de ƌiĐhesse.  

 

Le tƌaǀail s͛est foƌŵĠ autouƌ de deuǆ faĐteuƌs pƌiŶĐipauǆ Ƌui soŶt :   

1) Le tƌaǀail est aǀaŶt tout le ŵoǇeŶ d͛oďteŶiƌ des ƌiĐhesses d͛uŶe eǆploitatioŶ et de faiƌe eŶ 
sorte que ce profit soit toujours en hausse.  

2) Le tƌaǀail est uŶe oƌgaŶisatioŶ de lieŶs soĐiauǆ, il est aussi uŶ ŵoǇeŶ pouƌ l͛ġtƌe huŵaiŶ 
d͛ġtƌe autoŶoŵe. Le philosophe Hegel ĐoŶfiƌŵe Đette idĠe eŶ eǆpliƋuaŶt Ƌue Đeƌtes uŶe 
peƌsoŶŶe tƌaǀaille paƌ oďligatioŶ pouƌ gagŶeƌ de l͛aƌgent mais elle peut se réaliser et être 

heureuse. De même, le psychologue Abraham Maslow démontre par sa pyramide des 

besoins cinq niveaux dont les 3 derniers sont : le ďesoiŶ d͛appartenance, l͛estiŵe de soi et le 

besoin de s͛aĐĐoŵpliƌ. Cette représentation hiérarchique pyramidale s'est imposée dans le 

domaine de la psychologie du travail.  

Désormais, même le travail humain possède son propre prix en conséquence à une prestation 

demandée. Les notions de salarié et de salariat sont apparues simultanément. Le salariat est une 

organisation dans le domaine du travail qui consiste à rémunérer un tƌaǀail effeĐtuĠ. C͛est le 
pƌopƌiĠtaiƌe des ŵoǇeŶs de pƌoduĐtioŶ ;l͛eŵploǇeuƌͿ Ƌui ǀeƌse uŶ paieŵeŶt à ses salaƌiĠs ;les 
travailleurs).  Au XVIIIème siğĐle, l͛aĐtiǀitĠ du tƌaǀail pƌeŶd uŶe plaĐe ĐeŶtƌale ƌĠgissaŶt la ǀie soĐiale 
ŵais aussi l͛ĠƋuiliďƌe ĠĐoŶoŵiƋue. UŶe gƌaŶde paƌtie des oĐĐupatioŶs huŵaiŶes  soŶt ĐoŶĐeƌŶĠes 
par la production de biens et pratique des échanges pour perdurer financièrement. A cette époque, 

le tƌaǀail Ŷ͛est pas pouƌ autaŶt ǀaloƌiseƌ, le tƌaǀailleuƌ doit aǀaŶt tout tƌaǀailleƌ pouƌ eǆisteƌ.   

C͛est au XIXème siğĐle Ƌue le tƌaǀail appaƌait Đoŵŵe la possiďilitĠ pouƌ l͛hoŵŵe d͛eǆeƌĐeƌ soŶ 
iŶtelligeŶĐe, de s͛ĠpaŶouiƌ paƌ la ĐƌĠation et la réflexion dans une activité essentielle de la 

ĐiǀilisatioŶ.   EŶfiŶ, le tƌaǀail possğde uŶe iŵage positiǀe daŶs laƋuelle l͛eŶǀiƌoŶŶeŵeŶt Ŷatuƌel est 
façoŶŶĠ et ŵaitƌisĠ paƌ l͛hoŵŵe, à l͛aide de ses ŵaiŶs et de sa dĠteƌŵiŶatioŶ il ĐƌĠĠ uŶ ŵoŶde 
humanisé.   

C͛est aiŶsi Ƌue « sur la sphère de la production se sont fixées soudainement toutes les attentes et 

toutes les énergies utopiques : d͛elle ǀieŶdƌa ŶoŶ seuleŵeŶt l͛aŵĠlioƌatioŶ des ĐoŶditioŶs de ǀie 
matérielles, mais aussi la pleine réalisation de soi et de la société »2.  

A présent, la société capitaliste a pris le monopole en imposant à tous la nécessité de travailler. Le 

Đapitaliste est à l͛oƌigiŶe de l͛augŵeŶtatioŶ des ƌiĐhesses pƌoduites afiŶ d͛eŶ tiƌeƌ pƌofit. Le 
travailleur est rémunéré pour sa productivité qui contribue à élever les richesses du capital. Il est à 

l͛iŵage de Đe Ƌu͛il pƌoduit uŶe ŵaƌĐhaŶdise à paƌt eŶtiğƌe doŶt le Đapital aĐhğte les seƌǀiĐes.  

2Méda Dominique, Le travail une valeur en voie de disparition, éd. ALTO Aubier, Paris, 1995. Chap. IV. « Le 

tƌaǀail, esseŶĐe de l͛hoŵŵe » p93.                                                                                                                                                         

http://fr.wikipedia.org/wiki/Abraham_Maslow
http://fr.wikipedia.org/wiki/Psychologie_du_travail
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Le philosophe et théoricien Karl Marx explique le phénomène de la lutte des classes dans son livre 

inachevé Le capital et dont le premier tome est publié en 1867. Une classe sociale Ŷ͛eǆiste Ƌue paƌ 
oppositioŶ à uŶe autƌe Đlasse Đ͛est suƌ Đe pƌiŶĐipe Ƌue la lutte des Đlasses est possiďle.  

Jean Pierre Durand, professeur en sociologie explique que « les rapports de classes définissent les 

caractéristiques essentielles des classes sociales : économiques, sociales, politiques, idéologiques, 

culturelles, etc. »3. La société capitaliste oppose indéniablement deux classes qui sont la bourgeoisie 

et la classe ouvrière.  Cette dernière vend sa force de travail à la bourgeoisie qui détient les moyens 

de pƌoduĐtioŶ. D͛uŶ ĐôtĠ le Đapital s͛aĐĐƌoit pouƌ la ďouƌgeoisie taŶdis Ƌue de l͛autƌe la Đlasse 
ouǀƌiğƌe Ŷe s͛enrichit pas.    

AiŶsi, le ŵouǀeŵeŶt ouǀƌieƌ suďit pleiŶeŵeŶt l͛iŵplaŶtatioŶ d͛uŶe idĠologie ďouƌgeoise Ƌui oƌieŶte à 
leurs avantages le monde économique. Cette idéologie est fondée sur la marchandisation et la 

consommation comme une priorité dans la sociétĠ. L͛eŵpƌise de la Đlasse doŵiŶaŶte aŶĠaŶtit les 
possibilités de réfléchir à de nouveaux rapports sociaux non régis par le travail salarié.  

La hausse du Đhôŵage iŶdiƋue Ƌue les Ŷouǀelles ŵĠthodes de tƌaǀail autoŵatisĠ oŶ pƌit l͛aǀaŶtage 
sur le travail humain. Aujourd͛hui, nous sommes dans une société où uŶ Đhef d͛eŶtƌepƌise iŶǀestit 
plus facilement dans des appareillages mécaniques plutôt que de faire appel à des travailleurs. 

PaƌadoǆaleŵeŶt, le tƌaǀail a ĠtĠ ĐƌĠĠ paƌ l͛hoŵŵe et pouƌ l͛hoŵŵe Đoŵŵe ĠtaŶt le fondement 

principal de son épanouissement personnel et de son intégration social. Seulement, le noyau du 

tƌaǀail appaƌtieŶt à Đeuǆ Ƌui le dĠtieŶŶeŶt ;le ĐapitalͿ et ŶoŶ à Đeuǆ Ƌui le ŵetteŶt œuǀƌe ;les 
travailleurs). Le travail doit surtout vouloir dire bénéfice et donc par la même occasion accroître les 

richesses du capital. Malheureusement, les forces du travail humain ne suffisent plus et coûtent trop 

Đhğƌe eŶ ĐoŵpaƌaisoŶ à uŶe ŵaĐhiŶe. C͛est aiŶsi Ƌue les ŵaĐhiŶes oŶt ƌapideŵeŶt ƌeŵplaĐĠ 
l͛hoŵŵe daŶs de nombreux postes afin de parvenir à ces obsessions productives et financières. 

Celles-ci détiennent de multiples avantages sur ce dernier :    

- Elles soŶt plus ƌeŶtaďles Ƌu͛uŶ ġtƌe huŵaiŶ.                                                                                                                                  
- Elles travaillent plus vite et sans interruption.                                                                                                                         

- Le tƌaǀail Ƌu͛elles effectuent est plus précis que peut espérer réaliser un ouvrier qualifié.                           

Les machines représentent le modèle parfait du capitalisme. Elles sont capables de subvenir le plus 

aux besoins de la société, soit de produire en abondance pour réaliser plus de richesses matérielles. 

L͛idĠologie du tƌaǀailleuƌ daŶs laƋuelle ƌĠsidait les espoiƌs de la soĐiĠtĠ et poƌtaŶt Đelui-ci à se 

dépasser mentalement et physiquement est révolue. Désormais, le monde du travail prône les 

progrès techniques effaçant peu à peu la valeur du travail humain.  

Apƌğs aǀoiƌ ĠǀoƋuĠ l͛oƌigiŶe du tƌaǀail et soŶ ĠǀolutioŶ, Ŷous alloŶs aďoƌdeƌ la distƌiďutioŶ des tâĐhes 
en fonction des capacités de chacun, en tenant compte de la différence homme/femme. La division 

du travail sera abordée par la suite. 

 

 

 

3 Durand Jean-Pierre, La lutte des classes selon Marx, revue Alter Eco n° 29 (hors-série), Juillet 1996. 
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1.2 Le travail et la distribution des tâches 

   Tout d͛aďoƌd, comme il a été évoqué daŶs l͛iŶtitulĠ pƌĠĐĠdeŶt, le tƌaǀail s͛est foƌŵĠ de ŵaŶiğƌe 
autoŶoŵe paƌ l͛oƌgaŶisatioŶ d͛uŶ sǇstğŵe d͛eŶtƌaide eŶtƌe les iŶdiǀidus. ChaƋue hoŵŵe deǀieŶt 
aĐteuƌ d͛uŶe situatioŶ où il est ƋuestioŶ de ƌeŵĠdieƌ ou de satisfaiƌe uŶ ĠǀeŶtuel ďesoiŶ. EŶseŵďle, 
les hommes forment un groupe soudé plus apte à subvenir aux efforts qui se présentent et peuvent 

ainsi parvenir à leur fin. Depuis toujours, les êtres humains ont besoin de réaliser leurs activités en 

collectivité.  

Dans La république de Platon, le philosophe explique que la société existe pour la seule raison que les 

être humains ont besoin des uns et des autres pour satisfaire leurs nombreux besoins. Dans le cas 

ĐoŶtƌaiƌe où l͛hoŵŵe s͛auto-suffiƌait  saŶs l͛aide d͛autƌui, la soĐiĠtĠ Ŷ͛eǆisteƌait pas. La pluralité des 

besoins unit les hommes et les rendent dépendant entre eux. Ces besoins forment de nombreuses 

aĐtiǀitĠs à eǆĠĐuteƌ pouƌ uŶ effeĐtif ĐoŶsĠƋueŶt d͛hoŵŵe. Les diffĠƌeŶts doŵaiŶes d͛aĐtiǀitĠs foŶt 
appel à plusieurs métiers. À cette époque, la sociĠtĠ est aǀaŶt tout uŶ sǇstğŵe d͛ĠĐhaŶge ŵis eŶ 
place pas les hommes pour répondre à un problème économique. Chaque membre de la société se 

spĠĐialise daŶs uŶe tâĐhe paƌtiĐuliğƌe Ƌue PlatoŶ dĠfiŶit Đoŵŵe uŶe oƌgaŶisatioŶ logiƋue Ƌu͛est la 
répartition sociale des tâches et la division sociale du travail.  

L͛iŵpoƌtaŶĐe pouƌ la soĐiĠtĠ est d͛oďteŶiƌ des ouǀƌieƌs ƋualifiĠs daŶs diffĠƌeŶts doŵaiŶes afiŶ Ƌue 
ĐhaĐuŶ d͛eŶtƌe euǆ ŵetteŶt eŶ plaĐe uŶ ĐeƌtaiŶ saǀoiƌ-faire propre à leur fonction. Cette 

organisation perŵet d͛Ġǀiteƌ Ƌue les iŶdiǀidus Ŷe s͛ĠpaƌpilleŶt daŶs diffĠƌeŶtes tâĐhes. L͛iŶtĠƌġt de 
cadrer la société en plusieurs secteurs apporte à celle-ci une production plus importante.   

Dans La République, un dialogue entre Socrate et Adimante délivre les différeŶtes atteŶtes d͛uŶ 
iŶdiǀidu daŶs la soĐiĠtĠ et du ƌôle soĐial Ƌu͛il doit iŶǀestiƌ : 

- « (Socrate) Mais quoi ? Dans quel cas travaille-t-on mieux, quand on exerce plusieurs métiers ou un 

seul ?                                                                                                                                                                                             

- (Adimante) Quand, dit-il, oŶ Ŷ͛eŶ Ŷ͛eǆeƌĐe Ƌu͛uŶ seul.                                                                                                                     
- Il est eŶĐoƌe ĠǀideŶt, Đe ŵe seŵďle, Ƌue, si oŶ laisse passeƌ l͛oĐĐasioŶ de faiƌe uŶe Đhose, Đette 
chose est manquée.                                                                                                                                                         

- C͛est ĠǀideŶt, eŶ effet.                                                                                                                                                         
- Caƌ l͛ouǀƌage, je peŶse Ŷ͛atteŶd pas le loisiƌ de l͛ouǀƌieƌ, ŵais Đ͛est l͛ouǀƌieƌ Ƌui, ŶĠĐessaiƌeŵeŶt, 
doit ƌĠgleƌ soŶ teŵps suƌ l͛ouǀƌage au lieu de le ƌeŵettƌe à ses ŵoments perdus.                                                 

- Nécessairement.                                                                                                                                                                 

- Par conséquent on produit toutes choses en plus grand nombre, mieux et plus facilement, lorsque 

chacun, selon ses aptitudes et dans le temps convenable, se livre à un seul travail, étant dispensé de 

tous les autres.                                                                                                                                                                     

- Très certainement »4.  

De l͛aŶalǇse faite paƌ SoĐƌate à AdiŵaŶte se dessiŶe les foŶdatioŶs d͛uŶe stƌuĐtuƌe soĐiale seloŶ 
laƋuelle l͛aĐtiǀitĠ d͛un ouvrier se résume à un seul métier. La discussion définit une véritable 

oƌgaŶisatioŶ du tƌaǀail auƋuel ĐhaƋue ouǀƌieƌ est appelĠ à ƌespeĐteƌ les ƌğgles. DaŶs l͛iŶtĠƌġt de 
produire « en plus grand nombre, mieux et plus facilement ».  

4Platon, La République, livre II, trad. R. Baccou, éd. Flammarion, 1966, p369-370. 
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L͛huŵaiŶ est plus apte à ƌĠaliseƌ uŶe seule tâĐhe daŶs laƋuelle il est possiďle pouƌ lui de se 
spécialiser.  Seule la libération aux autres activités de la société donne pleinement accès au 

travailleuƌ à l͛appƌeŶtissage d͛uŶ uŶiƋue ŵĠtieƌ. La ƌĠpaƌtitioŶ des tâĐhes est pouƌ ĐhaƋue tƌaǀailleuƌ 
un moyen de trouver sa place au sein de la société, ainsi il possède une fonction mais aussi une 

ƌaisoŶ d͛ġtƌe. La ƌĠpaƌtitioŶ du tƌaǀail est doŶĐ à l͛oƌigiŶe de la ĐƌĠatioŶ d͛ideŶtitĠ soĐiale ŵultiple. 
ChaƋue aĐtiǀitĠ peƌŵet auǆ tƌaǀailleuƌs de gagŶeƌ sa ǀie et de Ŷe ŵaŶƋueƌ de ƌieŶ Đ͛est pouƌ Đes 
ƌaisoŶs Ƌu͛ils s͛iŶǀestisseŶt afiŶ de ƌeŶdƌe à la soĐiĠtĠ la sĠĐuƌitĠ fiŶaŶĐiğƌe Ƌu͛elle leuƌs appoƌte.  

La perspective ouverte par Platon évoque une division du travail formée sur la diversité naturelle des 

ďesoiŶs et suƌ la ƋualifiĐatioŶ du tƌaǀailleuƌ à oĐĐupeƌ uŶe tâĐhe plutôt Ƌu͛uŶe autƌe. Plus taƌd, le 
philosophe et économiste Adam Smith propose dans son livre La nature et les causes de la richesse 

des nations uŶe Ŷouǀelle oƌgaŶisatioŶ de la diǀisioŶ du tƌaǀail. Pouƌ ĐoŵpƌeŶdƌe l͛ĠǀolutioŶ de la 
diǀisioŶ du tƌaǀail peŶsĠe paƌ Sŵith, il faut d͛aďoƌd ĠǀoƋueƌ Ƌue la soĐiĠtĠ - de part la mise en place 

de multiple producteur individuel - a encouragé une certaine abondance des besoins.  

Au départ, la division du travail a été pensée comme une organisation des tâches permettant de 

subvenir aux besoins de la société. Cependant, les récoltes étaient bien souvent supérieures aux 

ďesoiŶs, Ƌu͛elles eŶtƌaîŶeŶt des ĠĐhaŶges et du tƌoĐ. Tƌğs ǀite, l͛idĠe de suƌplus s͛iŵpose suƌ la 
siŵple ŶĠĐessitĠ des ďesoiŶs. La soĐiĠtĠ se foƌŵe pƌogƌessiǀeŵeŶt autouƌ d͛uŶe opuleŶĐe 
ŵaƌĐhaŶde. AiŶsi, le ďesoiŶ huŵaiŶ Ŷ͛est plus uŶe ĐoŶditioŶ ŵajeure sur laquelle prend effet la 

division du travail.  

Dans La République de PlatoŶ l͛iŵpoƌtaŶĐe du ŵĠtieƌ est pƌiŵoƌdiale et ƌepƌĠseŶte uŶ ǀĠhiĐule pouƌ 
répondre aux besoins de la société. Il en est autre pour Smith qui considère surtout la division du 

travail pour ses capacités à accroître la productivité tout en procurant des richesses. Ainsi, chaque 

ŵĠtieƌ et le saǀoiƌ faiƌe tƌaditioŶŶel Ƌu͛il Đoŵpoƌte se ǀoit ŵodifiĠ et ĠpuƌĠ eŶ l͛eǆĠĐutioŶ d͛uŶe 
opération élémentaire. Le philosophe et économiste conçoit deuǆ tǇpes de diǀisioŶ du tƌaǀail, l͛uŶe 
s͛attaĐhe à ƌĠpaƌtiƌ les aĐtiǀitĠs eŶtƌe les diffĠƌeŶts ŵeŵďƌes de la soĐiĠtĠ ;la diǀisioŶ soĐialeͿ taŶdis 
Ƌue l͛autƌe pƌeŶd effet à l͛iŶtĠƌieuƌ de l͛eŶtƌepƌise et ĐoŶsiste à ƌĠpaƌtiƌ ŵĠthodiƋueŵeŶt les tâĐhes 
pouƌ ĐhaƋue tƌaǀailleuƌ ;la diǀisioŶ teĐhŶiƋueͿ. La diǀisioŶ teĐhŶiƋue a pouƌ ďut d͛augŵeŶteƌ la 
pƌoduĐtiǀitĠ de l͛eŶtƌepƌise. Elle Ǉ paƌǀieŶt eŶ tƌois effets ĐoŶjuguĠs au pƌoĐessus de tƌaǀail : 

 Le tƌaǀailleuƌ se ǀoit attƌiďueƌ l͛eǆĠĐutioŶ d͛uŶe seule tâĐhe pƌiŵaiƌe. L͛haďilitĠ du tƌaǀailleuƌ 
Ŷ͛est pas uŶe ĐoŶditioŶ ŶĠĐessaiƌe Đaƌ la tâĐhe Ƌui lui est dĠteƌŵiŶĠe  au seiŶ de la diǀisioŶ du 
travail est fondée sur une habitude gestuelle.                                                                                                                          

 La restriction du travailleur à un seul ouvrage permet de gagner du temps sur la production 

gloďale. Caƌ, le ĐhaŶgeŵeŶt d͛aĐtiǀitĠ d͛uŶ ouǀƌieƌ est sǇŶoŶǇŵe d͛iŶaĐtiǀitĠ et doŶĐ de peƌte 
de temps productif.                                                                                                                                                                       

 Il est possiďle daŶs l͛eŶtƌepƌise d͛iŶtĠgƌeƌ des pƌogƌğs teĐhŶiƋues Đoŵŵe la mécanisation 

Đapaďle d͛eǆĠĐuteƌ de petites tâĐhes. 

AiŶsi, la diǀisioŶ du tƌaǀail ƌeŶǀoie à uŶe spĠĐialisatioŶ pƌofessioŶŶelle du tƌaǀailleuƌ afiŶ d͛ġtƌe 
pƌofitaďle à uŶe hausse de la pƌoduĐtiǀitĠ. C͛est pƌiŶĐipaleŵeŶt des aǀaŶtages oďteŶus paƌ la diǀision 

du travail que les métiers traditionnels et divers emplois ont été séparés. Pour Smith, chaque 

opération effectuée à la main constitue un métier à part entière ce qui est un renversement 

aŶthƌopologiƋue ĐoŶsidĠƌaďle. L͛ĠǀolutioŶ du pƌogƌğs teĐhŶiƋue ĐoŶtribue elle aussi à réactualiser la 

division du travail et à sous-diǀiseƌ les aĐtioŶs à l͛iŶtĠƌieuƌ des eŶtƌepƌises.  
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Le sociologue Georges Friedmann souligne justement dans son livre Le Travail en miettes (1956)  les 

problèmes posés par le travail et les techniques. Selon une expression forte du sociologue « le travail 

est dépersonnalisé »5, c'est-à-dire défait de toute qualification personnelle. Ce constat est dû au 

progrès technique conduisant un peu plus les travailleurs à travailler à la chaîne. Seulement, cette 

méthode de travail tend indéniablement à simplifier et à normaliser les tâches. A cette époque où le 

TaǇloƌisŵe gagŶe de plus eŶ plus du teƌƌaiŶ suƌ les ŵĠthodes de tƌaǀail, le soĐiologue s͛oppose 
ferment en avançant que celles-ci conduisent à la monotonie du travail. De plus, le travailleur 

amputé de son savoir-faire et de son autonomie y perd non seulement la valeur du travail mais aussi 

sa ƌeĐoŶŶaissaŶĐe. La thğse du liǀƌe est justeŵeŶt Ƌue le tƌaǀail ĠĐlatĠ eŶ ŵiettes Ŷ͛est pas 
compatible avec « l͛appel auǆ aptitudes et ďesoiŶs les plus pƌofoŶds de l͛iŶdiǀidu »6.  

Chaque travailleur ressent une profonde absence de participation personnelle, ce qui développe en 

ĐhaĐuŶ d͛euǆ le seŶtiŵeŶt d͛ġtƌe aŶoŶǇŵe. L͛ġtƌe huŵaiŶ est utilisĠ daŶs le doŵaiŶe du travail tel un 

instrument dont on optimise les compétences sans se soucier de sa personnalité.  

Il existe une division sociale qui a vu le jour plus tardivement et qui est la séparation sexuelle du 

travail. De cette forme de division sexuelle du travail, découle des rapports sociaux entre les sexes. 

Elle s͛est façoŶŶĠe histoƌiƋueŵeŶt et soĐialeŵeŶt. Au dĠďut, la feŵŵe Ŷ͛effeĐtue Ƌue des petits 
tƌaǀauǆ à doŵiĐile ou s͛oĐĐupe des Đhaŵps eŶ assuƌaŶt les seŵailles et les ƌĠĐoltes. Seul l͛hoŵŵe 
possède un vrai travail, la femme se contente souvent de petites tâches subalternes dans les usines 

mais elle ne possède aucune formation professionnelle.  

Apƌğs ϭϵϮϬ, la feŵŵe est au Đœuƌ des dĠďats et aspiƌe à l͛iŵage de l͛hoŵŵe, deǀeŶiƌ autoŶoŵe. 
Plus tard, la femme se voit confier des tâches plus importantes mais toujours en accord à ses propres 

ĐapaĐitĠs. AiŶsi, elle est pƌiŶĐipaleŵeŶt eŵploǇĠe à eǆĠĐuteƌ des tâĐhes ƌĠpĠtitiǀes Ƌui Ŷ͛eǆigeŶt 
d͛elle auĐuŶe iŶitiatiǀe. Le tƌaǀail photogƌaphiƋue de FƌaŶçois Kollaƌ aďoƌde la question du travail de 

la feŵŵe et Đelui de l͛hoŵŵe. Tous deuǆ soŶt ploŶgĠs daŶs des tǇpes d͛aĐtiǀitĠs pƌofessioŶŶelles 
bien distinctes et où la division du travail est bien présente.  

Son travail explore par le biais de la photographie noir et blanc la condition humaine prise dans la 

pƌoduĐtiǀitĠ. L͛eŶseŵďle de ses photogƌaphies ƌĠpoŶdeŶt à uŶe ĐoŵŵaŶde passĠe à l͛aƌtiste paƌ uŶe 
ŵaisoŶ d͛ĠditioŶ. L͛oďjet de Đe tƌaǀail est de dƌesseƌ uŶ ƌepoƌtage photogƌaphiƋue suƌ le ŵoŶde 
ouvrier, paysan et artisanal eŶ FƌaŶĐe. EŶ ϭϵϯϬ, à l͛heuƌe de la gƌaŶde ƌeĐoŶstƌuĐtioŶ de la FƌaŶĐe, le 
photogƌaphe ŵet eŶ sĐğŶe le ŵoŶde du tƌaǀail eŶ plaçaŶt le tƌaǀailleuƌ Đoŵŵe l͛ĠlĠŵeŶt ĐeŶtƌal de 
sa création. François Kollar contribue à apporter une iconographie sur le thème du travail et à y 

rendre fidèlement la gestuelle ouvrière de son temps. Un peu avant 1860, déjà, le peintre Jean 

FƌaŶçois Millet a pu dĠfiŶiƌ diffĠƌeŶts Đoƌps de ŵĠtieƌ daŶs leuƌ postuƌe de tƌaǀail paƌ l͛oďseƌǀatioŶ et 
la pƌatiƋue du dessiŶ. C͛est aǀeĐ des toiles telles que Le paysan répandant du fumier, La récolte de 

pomme de terre ou encore Les ramasseurs de fagots que Millet illustre avec précision le quotidien 

des paysans à Barbizon.   

CepeŶdaŶt, les photogƌaphies de Kollaƌ s͛attaĐheŶt aussi à pƌĠseŶteƌ les tƌaǀailleuƌs à tƌaǀeƌs uŶe 
ĠǀolutioŶ des ŵĠthodes de tƌaǀail et l͛iŶseƌtioŶ du pƌogƌğs teĐhŶiƋue.   

5 Friedmann Georges, Le Travail en miettes, éd. Gallimard, 1964, p248.                                                                                                               
6 Ibid., p 249. 
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La photographie Dans une usine de textiles de Bohain de part sa composition, intègre le spectateur 

au Đœuƌ des Ŷouǀelles ĐoŶditions de travail. À gauche, une femme ouvrière est assise et positionne 

du fil sur son poste de travail mécanisé. Elle est concentrée sur son travail qui semble la contraindre 

à ƌesteƌ à Đette plaĐe. L͛atelieƌ de Đette usiŶe ĠǀoƋue uŶe ĐeƌtaiŶe ƌigueuƌ Ƌui est en partie due à 

l͛iŵposaŶte stƌuĐtuƌe du ŵatĠƌiel de tƌaǀail. Celle-Đi ƌestƌeiŶt l͛espaĐe et oďlige l͛ouǀƌiğƌe a se 
focaliser sur ses objectifs professionnels. La division du travail et la mise en place du travail à la 

ĐhaîŶe Đoŵŵe Đ͛est iĐi le Đas, isoleŶt l͛ouǀƌiğƌe daŶs soŶ aĐtiǀitĠ afiŶ d͛oďteŶiƌ uŶ ŵeilleuƌ 
rendement.  

  Kollar François, Dans une usine de textiles de Bohain. 

AiŶsi, la diǀisioŶ du tƌaǀail hôte tout le seŶs ƌelatioŶŶel du tƌaǀail d͛ĠƋuipe et ĐoŶditioŶŶe ĐhaƋue 
ouvrier à ne porter intĠƌġt Ƌu͛à soŶ pƌopƌe tƌaǀail. De plus, Đette diǀisioŶ Ŷ͛ouǀƌe pƌiŶĐipaleŵeŶt Ƌue 
sur de petits travaux impersonnels rudimentaires auquel un ouvrier ne peut se complaire dans le 

teŵps et Ǉ tƌouǀeƌ satisfaĐtioŶ. La dĠpeƌsoŶŶalisatioŶ du tƌaǀail pouƌ l͛ouǀƌier « s͛aĐĐoŵpagŶe 
souvent de la conscience de ne jamais pouvoir achever une tâche, de ne jamais pouvoir, en prenant 

du ƌeĐul, se diƌe Ƌu͛il a ƌĠalisĠ ƋuelƋue Đhose, lui-ŵġŵe, et Ƌu͛il l͛a ďieŶ fait »7.   

La photographie Dans le port, à bord. Super Ile de France : cisaillage au chalumeau oxhydrique 

représente des ouvriers travaillant à la finalisation du bateau le Normandie. Ils sont tous sans 

eǆĐeptioŶ attelĠs au tƌaǀail Ƌui ĐoŶsiste à ƌeŶfoƌĐeƌ la stƌuĐtuƌe d͛eŶseŵďle du bateau. La 

paƌtiĐulaƌitĠ de Đe tƌaǀail ŶĠĐessite Ƌue l͛ouǀƌieƌ se positioŶŶe aĐĐƌoupi ou diƌeĐteŵeŶt assis suƌ le 
sol pour exécuter ses opérations. Cet ouǀƌage est tǇpiƋueŵeŶt attƌiďuaďle à uŶ tƌaǀail d͛hoŵŵe Ƌui 
en opposition à celui de la femme impose une certaine force physique et une plus grande amplitude 

de la mobilité du corps. Les ouǀƌieƌs soŶt tous ŵuŶis d͛uŶ ŵatĠƌiel de tƌaǀail pƌopƌe afiŶ Ƌue ĐhaĐuŶ 
d͛euǆ soi ĐoŶtiŶuelleŵeŶt eŶ aĐtiǀitĠ saŶs ƌuptuƌe.  

 

7 Friedmann Georges, Le Travail en miettes, éd. Gallimard, 1964, p250. 
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Au premier plan, un ouvrier évolue seul dans son propre périmètre de travail et semble souder des 

ĠĐƌous. Deƌƌiğƌe lui est ǀisiďle d͛autƌes ouǀƌieƌs oĐĐupĠs à des ĐoŶtƌaiŶtes siŵilaiƌes. La dispeƌsioŶ 
des forces de travail dans un même espace permet leurs efficacités et donc une meilleure 

productivité.  

Mġŵe si Đes ouǀƌieƌs eǆĠĐuteŶt la ŵġŵe tâĐhe ĐeĐi Ŷ͛eŶ Ŷ͛est pas ŵois uŶe foƌŵe de diǀisioŶ lĠgğƌe 
du travail. Car, il résulte de cette dispersion ouvrière un certain isolement qui conduit celui-ci à être 

ĐoupĠ des autƌes. L͛ĠlaŶ ĐolleĐtif des tƌaǀailleuƌs pƌĠseŶts daŶs Đette photogƌaphie est eŶ paƌtie 
illusoiƌe Đaƌ auĐuŶe atteŶtioŶ ĐoŵŵuŶe Ŷe les lie eŶtƌe euǆ. L͛eŶseŵďle des ǀisages soŶt iŶĐliŶĠs et 
uniquement accès vers le sol pour effectuer la tâche qui les concerne séparément. Certes, cette 

activité professionnelle rassemble socialement ces ouvriers mais seulement pour mieux les désunir 

pendant leurs prestations de travail.  

 Kollar François, Dans le port, à bord. Super Ile de 

France : cisaillage au chalumeau oxhydrique (Société des chantiers et ateliers de Saint-Nazaire Penhoët), Saint-

Nazaire (Loire-Atlantique), 1931.  

AiŶsi, l͛ouǀƌieƌ se ĐoŶteŶte malgré-lui d͛agiƌ à la ƌĠalisatioŶ des tâĐhes qui lui incombent sans être le 
pƌopƌe iŶitiateuƌ de ses aĐtioŶs. Le tƌaǀailleuƌ Ŷ͛est eŶ Đe seŶs Ƌu͛uŶe ŵaĐhiŶe eǆĠĐutaŶte doŶt les 
facultés de penser on été obstrué. La division du travail a vidé de son sens le mot métier qui ne 
représente pas suffisamment la soif de productivité d͛aujouƌd͛hui. Seul le tƌaǀail pouƌ Đelui-ci règne 
Đoŵŵe Đe Ƌui est puƌeŵeŶt l͛aĐte de faiƌe saŶs aǀoiƌ la possiďilitĠ d͛ġtƌe à tƌaǀeƌs Đet aĐte.     

Dans le dernier sous paragraphe, je traite des liens sociaux qui se tissent autour du travail mais 
ĠgaleŵeŶt des ĐoŶflits Ƌue peut suďiƌ l͛hoŵŵe. 
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1.3 Le travail et l'homme, une relation conflictuelle 

   Le travail est souvent présenté comme une valeur centrale de l͛huŵaŶitĠ. Cette ƌaisoŶ dĠĐoule 
d͛uŶ eŶseŵďle de faits histoƌiƋues où l͛hoŵŵe est deǀeŶu Đe Ƌu͛il est paƌ le tƌaǀail. AiŶsi, l͛histoiƌe 
toute eŶtiğƌe des ġtƌes huŵaiŶs s͛est foƌŵĠe autouƌ de Đette disĐipliŶe. Le philosophe Hegel eǆpliƋue 
Ƌue le ŵoteuƌ pƌiŶĐipal du tƌaǀail pƌoǀieŶt de l͛espƌit huŵaiŶ Ƌui est saŶs Đesse eŶ activité. Les 

aĐtiǀitĠs de l͛espƌit soŶt pouƌ l͛hoŵŵe uŶe ŶĠĐessitĠ à l͛aĐte de ĐoŶŶaîtƌe. L͛aĐte de ĐoŶŶaissaŶĐe est 

ƌaƌeŵeŶt dĠsiŶtĠƌessĠ ŵais est toujouƌs l͛oďjet d͛uŶe aĐƋuisitioŶ Ƌui se ƌappoƌte à soi. La 
connaissance est alors un processus qui pousse à agir afin se connaître soi même. 

 

Pouƌ Hegel, l͛espƌit effeĐtue uŶ tƌaǀail eŶ soi dğs loƌs Ƌu͛il aŶalǇse des doŶŶĠes eǆtĠƌieuƌes à lui pouƌ 
se ĐoŶŶaîtƌe daǀaŶtage. L͛auteuƌ de La PhĠŶoŵĠŶologie de l’espƌit affiƌŵe Ƌue l͛espƌit dĠsiƌe plus 
que tout se connaître entièrement mais ne parvient jamais à ses fins. Cependant, il ne cesse jamais 

d͛ġtƌe aĐtif et est peƌpĠtuelleŵeŶt stiŵulĠ paƌ l͛eǆtĠƌieuƌ Đoŵŵe uŶ poiŶt d͛aĐĐƌoĐhe pouƌ ƌĠǀĠleƌ 
ses ĐapaĐitĠs. Le ďut ultiŵe de l͛espƌit huŵaiŶ ĠtaŶt d͛appoƌteƌ son intériorité, sa spiritualité vers le 

monde extérieur. AiŶsi, l͛ġtƌe huŵaiŶ a pouƌ ǀoloŶtĠ iŶtƌiŶsğƋue d͛appoƌteƌ à soŶ eŶǀiƌoŶŶeŵeŶt 
naturel ses propres modifications pour en faire un monde humain. Le concept de travail se trouve 

très largement transformé par Hegel qui représente désormais une activité spirituelle elle-même. Le 

tƌaǀail ǀĠhiĐule aussi uŶe ouǀeƌtuƌe à la ĐƌĠatioŶ, à l͛eǆpƌessioŶ de soi et iŶdĠŶiaďleŵeŶt paƌtiĐipe 
auǆ foŶdeŵeŶts de l͛histoiƌe de l͛huŵaŶitĠ. 
 

Pouƌ le philosophe et ĠĐoŶoŵiste Kaƌl Maƌǆ, il Ŷ͛eǆiste pas de ŵeilleuƌ ŵoǇeŶ Ƌue le tƌaǀail doŶŶĠ à 
l͛hoŵŵe pouƌ se ĐoŶŶaîtƌe. AiŶsi, la seule possiďilitĠ Ƌui s͛offƌe à l͛ġtƌe huŵaiŶ pouƌ se ĐoŶŶaîtƌe et 
eǆisteƌ pleiŶeŵeŶt Ŷ͛est ƌĠalisaďle Ƌue paƌ l͛aĐte de la ĐƌĠatioŶ. L͛hoŵŵe Ŷe tƌouǀe sa ǀĠƌitaďle 
ideŶtitĠ Ƌu͛eŶ ĐƌĠaŶt et eŶ plaçaŶt Đette ĐƌĠatioŶ à la plaĐe de la Ŷatuƌe. L͛hoŵŵe se ĐoŶstƌuit eŶ 
oppositioŶ à la Ŷatuƌe et a ďesoiŶ de laisseƌ soŶ eŵpƌeiŶte suƌ Đe Ƌu͛il touĐhe.  
 

SeloŶ Maƌǆ, le tƌaǀail Ŷ͛est pas siŵpleŵeŶt uŶ ŵoǇeŶ doŶŶĠ à l͛hoŵŵe pouƌ gagŶeƌ sa ǀie ŵais est 
au ĐoŶtƌaiƌe uŶe ǀĠƌitaďle ideŶtitĠ. Caƌ la ĐƌĠatioŶ Ƌue ƌeŶfeƌŵe l͛aĐte du tƌaǀail est pouƌ l͛hoŵŵe 
uŶe possiďilitĠ de s͛affiƌŵeƌ à tƌaǀeƌs Đelle-Đi ŵais aussi de s͛Ǉ ƌeĐoŶŶaîtƌe. Aloƌs, le « vrai » travail ne 

dĠsigŶe pas le tƌaǀail dĠsiŶtĠƌessĠ Ŷi toute autƌe aĐtiǀitĠ phǇsiƋue où peƌsiste uŶiƋueŵeŶt l͛effoƌt du 
tƌaǀailleuƌ. Il ƌeŶǀoie à uŶ tƌaǀail ƌĠalisĠ ĐoŶsĐieŵŵeŶt doŶt la ǀoloŶtĠ foŶdaŵeŶtale est d͛appoƌteƌ 
une charge humaine dans celui-ci.  

 

Hegel dĠfiŶit d͛uŶ hoŵŵe tƌaǀailleuƌ Ƌu͛il est uŶ Homo-faber. Ce concept du travail désigne un 

homme qui en travaillant et ou en créant se découvre lui-même. Ainsi, le travail renvoie à « toute 

aĐtiǀitĠ huŵaiŶe Ƌui peƌŵet d͛eǆpƌiŵeƌ l͛iŶdiǀidualitĠ de Đelui Ƌui l͛eǆeƌĐe »8. L͛Homo-faber évolue 

et se découvre à travers ses créations ŵais suƌtout eŶ s͛eǆpƌiŵaŶt s͛iŶdiǀidualise. Les ĐƌĠatioŶs d͛uŶ 
ġtƌe huŵaiŶ seƌǀeŶt aussi de ŵĠdiateuƌ aǀeĐ le ƌeste de l͛huŵaŶitĠ. DoŶĐ, elles peƌŵetteŶt à Đelui-ci 

d͛ġtƌe aĐĐeptĠ et ƌeĐoŶŶu de ses seŵďlaďles.  
Pouƌ Maƌǆ, le tƌaǀail appoƌte à la fois à l͛ġtƌe huŵaiŶ la possiďilitĠ de s͛eǆpƌiŵeƌ afiŶ de se dĠĐouǀƌiƌ 
humainement mais aussi par la même occasion lui procure un lien social évident.  

 

 

8Méda Dominique, Le travail une valeur en voie de disparition, éd. ALTO Aubier, Paris, 1995. p103. 
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EŶ ƌĠsuŵĠ, le tƌaǀail est pouƌ l͛hoŵŵe uŶ ŵoǇeŶ de s͛eǆpƌiŵeƌ et aiŶsi d͛huŵaŶiseƌ la Ŷatuƌe, Đe Ƌui 
rend son acte non laborieux. Il permet aussi à celui-ci de se sociabiliser donc de trouver sa place et 

d͛eǆisteƌ à tƌaǀeƌs l͛aĐtiǀitĠ Ƌu͛il oĐĐupe. CepeŶdaŶt, Đette idĠe du tƌaǀail Ƌui s͛appaƌeŶte à uŶ 
épanouissement de tous les instants révèle quelques contradictions. Elle semble également omettre 

ƋuelƋues pƌĠĐisioŶs suƌ Đe Ƌu͛est ƌĠelleŵeŶt le tƌaǀail d͛uŶ poiŶt de ǀue plus Ġlaƌgi seloŶ les 
différents corps de métier.  

 

Peut-oŶ affiƌŵeƌ Ƌue l͛ĠpaŶouisseŵeŶt au tƌaǀail ĐoŶĐeƌŶe la ŵajoƌitĠ des tƌaǀailleuƌs ?                 

Certes, quelques domaines professionnels sont sources de bien-être mais ils ciblent surtout des 

aĐtiǀitĠs iŶtelleĐtuelles ou la Đhaƌge de tƌaǀail Ŷ͛est pas iŵposĠe seloŶ uŶ ƌǇthŵe dĠfiŶi. DaŶs des 

pƌofessioŶs aĐĐğs suƌ la ƌeĐheƌĐhe, l͛ġtƌe huŵaiŶ peut s͛eǆpƌiŵeƌ daŶs uŶ doŵaiŶe qui lui est propre. 

Celui-ci peut aisĠŵeŶt seŶtiƌ l͛appoƌt ĐƌĠatif et peƌsoŶŶel Ƌu͛il appoƌte daŶs soŶ tƌaǀail. Mais ƋuaŶd 
est-il pour le travailleur manuel ou les employés non qualifiés qui subissent pleinement les 

contraintes liées au travail et les tensions hiérarchiques?  

 

Si l͛oŶ se ƌĠfère au sens étymologique du mot « travail », celui-ci  désigne un instrument 

d͛iŵŵoďilisatioŶ Đapaďle d͛iŶfligeƌ de nombreux sévices. Historiquement, le travail ne remplit pas 

Đette foŶĐtioŶ d͛appoƌteƌ l͛ĠpaŶouisseŵeŶt à ses pƌatiƋuaŶts. D͛ailleuƌs, le Đoncept du travail ne 

ƌeflğte pas ŶoŶ plus uŶe aĐtiǀitĠ ou l͛eǆpƌessioŶ de l͛ġtƌe huŵaiŶ Ġtait la pƌĠoĐĐupatioŶ pƌiŶĐipale.  
 

À l͛ĠpoƋue, la ŵise eŶ foƌŵe du tƌaǀail seƌt aǀaŶt tout à suďǀeŶiƌ auǆ ŶĠĐessitĠs ǀitales et à palieƌ 
aux besoins de la société. Le tƌaǀail deǀieŶt aussi uŶ ŵoǇeŶ d͛aŵĠŶageƌ la Ŷatuƌe afiŶ d͛Ǉ appoƌteƌ le 
ĐoŶfoƌt ŶĠĐessaiƌe à l͛ĠǀolutioŶ de l͛espğĐe huŵaiŶe. Puis, la siŵple ŶĠĐessitĠ d͛aŵĠlioƌeƌ 
l͛eŶǀiƌoŶŶeŵeŶt huŵaiŶ s͛est substituée paƌ l͛eŶtƌepƌise d͛huŵaŶiseƌ le ŵoŶde. L͛iŵpoƌtaŶĐe que 

pƌeŶd l͛aĐtiǀitĠ du tƌaǀail ŶĠĐessite ƌapideŵeŶt uŶe logiƋue d͛effiĐaĐitĠ. C͛est eŶ paƌtie de Đette 
logiƋue Ƌu͛a pƌis foƌŵe le Đapitalisŵe foŶdĠ suƌ uŶ aĐĐƌoisseŵeŶt des ƌiĐhesses eŶ ƌappoƌt au Đapital 
investi.  

Aujouƌd͛hui eŶĐoƌe, Ŷotƌe soĐiĠtĠ Ŷe Đesse de mettre à profit cette logique basée sur des critères de 

rentabilités. Les méthodes de travail évoluent en permanence afin de correspondre au mieux à cette 

logique économique. Les modifications sont telles que le travail lui-même est changé et parcellisé 

selon la division du travail en petites tâches toujours plus abstraites les unes que les autres. Le 

travailleur qui subit directement ces répercutions se voit dépossédé de ses compétences et de tout 

soŶ saǀoiƌ faiƌe tƌaditioŶŶel. Il Ŷ͛est plus Ƌu͛uŶ instrument agissant pour la gloire du capitalisme.     

De telles ŵĠthodes de pƌoduĐtioŶs Ŷe se souĐieŶt guğƌe de l͛eǆpƌessioŶ du tƌaǀailleuƌ. La ŶotioŶ 
d͛effiĐaĐitĠ et la ŶĠĐessitĠ d͛uŶ ƌeŶdeŵeŶt pƌoduĐtif optiŵuŵ aŶŶule toute l͛utopie d͛uŶ tƌaǀail 
libéré où la ĐƌĠatioŶ oĐĐupe uŶe plaĐe ĐeŶtƌale Đoŵŵe ĠtaŶt la ǀĠƌitaďle eǆpƌessioŶ de l͛hoŵŵe.     
Le tƌaǀailleuƌ s͛eǆĠĐute toujouƌs ou pƌesƋue daŶs l͛uƌgeŶĐe saŶs ŵġŵe ġtƌe ĐoŶsĐieŶt des aĐtes Ƌu͛il 
réalise systématiquement selon des méthodes de travail. Le grand changement est justement que les 

ŵĠthodes de tƌaǀail Ŷe dĠĐouleŶt pas d͛uŶe oƌgaŶisatioŶ ĐoŶçue paƌ les tƌaǀailleuƌs euǆ ŵġŵes. La 
division du travail comme la définit le philosophe et ĠĐoŶoŵiste Adaŵ Sŵith s͛eŵpaƌe uŶe à uŶe de 
chaque opérations et les séparent. Ainsi, chaque action réalisée à la main est à considérer comme un 

métier à part entière. Le travailleur subit petit à petit un dépouillement de son savoir faire mais aussi 

dans certains cas de son outil de travail. Il est de plus en plus amené à travailler avec la machine et se 

plie à soŶ ƌǇthŵe Ƌui ƌĠgit l͛eŶseŵďle du pƌoĐessus de tƌaǀail. 
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Le philosophe SiŵoŶe Weil dĠĐƌit l͛eǆisteŶĐe de deuǆ faĐteuƌs ĐoŶditioŶŶaŶt les aĐtioŶs du tƌaǀailleuƌ 
soit : « la vitesse et les ordres, la vitesse : pour « y arriver », il faut répéter mouvement après 

mouvement à une cadence qui, étant plus rapide que la pensée, interdit de laisser cours non 

seulement à la réflexion, mais même à la rêverie. Il faut en se mettant devant sa machine, tuer son 

âme pendant huit heures par jour, sa pensée, ses sentiments, tout »9.  

DaŶs Đette ƌelatioŶ au tƌaǀail, la ŵaĐhiŶe se suďstitue à la peŶsĠe du tƌaǀailleuƌ. Ce deƌŶieƌ Ŷ͛est plus 
Ƌu͛uŶ Đoƌps-outil défait de toute réflexion.  

 

Le Taylorisme va plus loin en chronométrant le travailleur pour améliorer son rendement mais 

également réduit ses gestes improductifs qui engendrent une certaine lenteur dans le travail. Le 

travailleur ne se voit même plus maître de ses mouvements mais exécute une scénographie 

iŶǀaƌiaďle de faits et gestes. AuĐuŶe iŵpƌoǀisatioŶ du tƌaǀailleuƌ Ŷ͛est autoƌisĠe, toute aĐtioŶ est 

préalablement répétée comme une machine et réglée selon un ensemble de testes. 

Le gƌaŶd paƌadoǆe de l͛histoiƌe du tƌaǀail est Ƌue tout seŵďle aǀoiƌ ĠtĠ ŵis eŶ œuǀƌe pouƌ ƌeŶdƌe le 
travailleur un simple exécutant et plus celui-ci y parvient et plus le travail prend une forme 

huŵaŶiste daŶs la soĐiĠtĠ. Le philosophe AŶdƌĠ Goƌz aďoƌde d͛uŶ poiŶt de ǀue ĐƌitiƋue la 
glorification du travail en énonçant que « jamais la fonction irremplaçable, indispensable du travail 

eŶ taŶt Ƌue souƌĐe de lieŶ soĐiale, de ĐohĠsioŶ soĐiale, d͛iŶtĠgƌatioŶ, de soĐialisatioŶ, d͛ideŶtitĠ 
peƌsoŶŶelle, de seŶs Ŷ͛auƌa ĠtĠ iŶǀoƋuĠe aussi oďsessioŶŶelleŵeŶt Ƌue depuis Ƌu͛il Ŷe peut ƌeŵpliƌ 
aucune de ces fonctions »10.  

 

Aujouƌd͛hui, le tƌaǀail a pƌis uŶe plaĐe ĐeŶtƌale daŶs la soĐiĠtĠ à tel poiŶt Ƌue Đelui Ƌui Ŷ͛eŶ possğde 
pas se sent exclu socialement. Pourtant, le travail conduit souvent au surmenage et est source de 

stƌess. Il est ƌĠĐuƌeŶt à Ŷotƌe ĠpoƋue d͛eŶteŶdƌe ǀia les ŵĠdias diffĠƌeŶts ĐoŶflits liĠs au tƌaǀail. Il Ǉ a 
ŶotaŵŵeŶt la dĠloĐalisatioŶ des eŶtƌepƌises gĠŶĠƌaŶt de Ŷoŵďƌeuses peƌtes d͛eŵplois, les suiĐides 
provoqués par de trop fortes pressions professionnelles comme ce fut le cas à France Telecom, 

‘eŶault, La Poste. Le tƌaǀail est à l͛oƌigiŶe de ĐeƌtaiŶes pathologies Đhez le tƌaǀailleuƌ. Celles-ci 

pƌoǀieŶŶeŶt soit des ĐoŶditioŶs de tƌaǀail et là il s͛agit du Đoƌps Ƌui eŶ suďit les ĐoŶsĠƋueŶĐes. DaŶs 
l͛autƌe cas, Đ͛est les Ŷeƌfs Ƌui lâĐheŶt faĐe auǆ iŵpĠƌatifs et auǆ oƌdƌes.  
 

FaĐe à Đette ƌĠgƌessioŶ de l͛autoŶoŵie du tƌaǀailleuƌ, Đelui-ci perd bien souvent la sensation de créer 

de lui-même selon ses propres méthodes et selon une organisation qui est sienne. Le sociologue 

Georges Friedmann évoque très justement que les travailleurs sont de plus en plus défaits de la 

possibilité de « manifester leurs aptitudes essentielles»11. Une des possibilités restantes à l͛ġtƌe 
humain pour retrouver une part de sa liberté, de son autonomie dans son travail, est de reprendre ce 

Ƌu͛il a peƌdu : son expression. DaŶs les photogƌaphies d͛AlaiŶ BeƌŶaƌdiŶi, Le travailleur est amené à 

faire de la résistance pour exister. Ces photographies investissent la sphère privée du lieu de travail 

et Ǉ Đoŵpose des situatioŶs iŶatteŶdues. Le tƌaǀail de l͛aƌtiste ƌepƌĠseŶte Đeƌtes des fiĐtioŶs du 
travail mais celles-ci sont réalisées dans un contexte bien réel.  

9Weil Simone, La Condition ouvrière, éd. Gallimard, Paris, 1951, p 18.                                                                                                 
10Gorz André, Adieux au prolétariat - Métamorphoses du travail - Misères du présent, richesse du possible, éd. 

Galilée, 1980, p107.                                                                                                                                                                                                         
11Friedmann Georges, Le Travail en miettes, éd. Gallimard, 1964, p251.                                                                                                              
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Pour réaliser ses photographies, Alain Benardini soumet des intentions aux travailleurs qui sont de 

s͛eǆpƌiŵeƌ eŶ oppositioŶ à tout Ġtat ou ĐoŵpoƌteŵeŶt ƌelatif à leuƌ lieu de tƌaǀail. AiŶsi, les 
photogƌaphies de l͛aƌtiste eŶlğǀeŶt tout aspeĐt hĠƌoïƋue du tƌaǀailleuƌ ŵais aussi pouƌ ƌepƌeŶdƌe les 
mots de l͛aƌtiste, elles soŶt « des  situations contraires à la bonne image du travail »12.  

 

 

Alain Bernardini, Les Allongés 11  Imprimerie Yvert, Amiens, Photographie numérique, 185 x 245 cm, 2006. 

La photographie Les Allongés 11, ƌepƌĠseŶte l͛iŶtĠƌieuƌe d͛uŶe iŵpƌiŵeƌie où l͛oŶ distiŶgue plusieuƌs 
machines identiques qui se succèdent. Aux pieds de ces machines qui renvoient inlassablement à 

l͛idĠe du tƌaǀail, oŶ apeƌçoit uŶ ouǀƌieƌ ĠƋuipĠ d͛uŶ ďleu de tƌaǀail et de Đhaussuƌes de sĠĐuƌitĠ. 
Contrairement à toutes idées reçues celui-Đi Ŷ͛est pas eŶtƌaiŶ de tƌaǀailleƌ ŵais se ƌepose. Il est 
alloŶgĠ suƌ le ŵoŶtaŶt des ŵaĐhiŶes et seŵďle feƌŵeƌ les Ǉeuǆ. L͛ouǀƌieƌ a ǀoloŶtaiƌeŵeŶt dĠlaissĠ 
soŶ tƌaǀail pouƌ Đesseƌ d͛ġtƌe aĐtif. A l͛iŵage des ŵaĐhiŶes suƌ lesƋuels il ƌepose, l͛ouǀƌieƌ a 
eŶĐleŶĐhĠ soŶ pƌopƌe aƌƌġt. La dispositioŶ du Đoƌps de l͛ouǀƌieƌ paƌait ĐoŶfoƌtaďle et Ŷe tƌaŶsŵet 
auĐuŶe plaiŶte. Il doƌt suƌ soŶ outil de tƌaǀail Đoŵŵe pouƌ iŶsisteƌ suƌ le fait Ƌu͛il est ďieŶ pƌĠseŶt 
dans son environnement professionnellement mais pas disponible à travailler. Ce surprenant excès 

de liberté du travailleur interroge  et renvoie à une réalité toute autre.  

Effectivement, la réalité du lieu de travail et son matériel professionnel bien présent appelle une 

certaine charge de travail qui est démentie par cet ouvrier. Le comportement incompatible de cet 

ouǀƌieƌ à l͛iŶtĠƌieuƌe de la sphère professionnelle peƌŵet d͛eŶ dĠduiƌe uŶe ŵise eŶ sĐğŶe. D͛autaŶt 
plus Ƌu͛il s͛agit d͛uŶ ouǀƌieƌ et ŶoŶ d͛uŶ ƌespoŶsaďle de pƌoduĐtioŶ. NĠaŶŵoins les préoccupations 

de l͛aƌtiste Ŷe soŶt pas poƌtĠes iĐi suƌ la hiĠƌaƌĐhie iŶstauƌĠe daŶs les eŶtƌepƌises ŵais plutôt à 
dĠsaĐtiǀeƌ la foŶĐtioŶ de l͛ouǀƌieƌ. 

12Florence Gabriel, 
« Eh Didieƌ t’as ƌĠĐupĠƌĠ la ĐlĠ de 7 » ou ĐoŵŵeŶt faiƌe Đe Ƌu’oŶ a vƌaiŵeŶt envie de faire, 

éd. Julie David, 2007, (entretien par Frank Lamy et Julien Blanpied). 
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AlaiŶ BeƌŶaƌdiŶi ŵodifie l͛espaĐe de pƌoduĐtioŶ eŶ ƌepƌĠseŶtaŶt uŶ teŵps de tƌaǀail iŶeǆistaŶt et uŶ 
ƌeŶdeŵeŶt pƌoduĐtif Ŷul. DaŶs Đette œuǀƌe, le teŵps de tƌaǀail disparait, ďieŶ Ƌu͛offiĐielleŵeŶt 
celui-ci soit compté, rémunéré. Chaque minute précieusement convertie en effort par le travailleur 

est absente au sein de cette photographie. De plus, cette réflexion au temps non travaillé par 

l͛ouǀƌieƌ eŶ ƋuestioŶ ĠǀoƋue une réponse engagée sur le temps de pause du salarié sur son lieu de 

travail. L͛ouǀƌieƌ ƌĠsiste à sa ŵaŶiğƌe à la pƌessioŶ ĐoŶtiŶuelle du tƌaǀail aiŶsi Ƌu͛à la régularité de son 

exécution introduite par la notion de temps. Le nombre de machines présentes pour un seul ouvrier 

fait appel à une certaine endurance de travail à laquelle le travailleur ne veut pas se livrer. Ainsi, il 

échappe au système établi par le monde du travail en créant un espace de résistance au sein même 

du celui-ci. Le salarié maintient une identité individuelle vis-à-ǀis d͛uŶ ĐeƌtaiŶ ĐoŶditioŶŶeŵeŶt 
pƌofessioŶŶel ou l͛iŶaĐtiǀitĠ joue uŶ ƌôle ĐƌuĐial. L͛attitude passiǀe de l͛ouǀƌieƌ peƌŵet iĐi de 
désamorcer une certaine pression liée au statut professionnel. 

L͛iŶtĠƌġt de ƌeŶdƌe uŶ tƌaǀailleuƌ iŶaĐtif est Ƌue soŶ iŵage heuƌte auǆ foŶdeŵeŶts ŵġŵe de l͛idĠe de 
tƌaǀail Ƌui a pouƌ esseŶĐe l͛aĐtioŶ et la ǀitesse. L͛iŶaĐtiǀitĠ de l͛ouǀƌieƌ aŶŶule sa paƌtiĐipatioŶ au 
tƌaǀail saŶs pouƌ autaŶt effaĐeƌ tout ƌappoƌt à l͛idĠe de tƌaǀail. AiŶsi, le tƌavail agit même sans la 

ĐoŶtƌiďutioŶ aĐtiǀe de ses ŵeŵďƌes et Đela à tƌaǀeƌs l͛iŵplaŶtatioŶ de soŶ eŶǀiƌoŶŶeŵeŶt 
professionnel distinctif qui inclut le travailleur. Celui-ci se fond dans un ensemble défini auquel il  

appaƌtieŶt et dĠteƌŵiŶe soŶ statut d͛ouǀrier.   

Ce travail photographique, à travers sa « fictionnalité » soulève un point de vue véritablement ancré 

dans la réalité quotidienne du travailleur. Il ƋuestioŶŶe l͛iŵage du tƌaǀailleuƌ, ses oďligatioŶs et ses 
contraintes mais aussi l͛eŶseŵďle ĠĐoŶoŵiƋue Ƌui l͛eŶtouƌe. Le Đoƌps du tƌaǀailleuƌ s͛eǆpƌiŵe 
autƌeŵeŶt Ƌue Đoŵŵe sujet aĐtif eǆeƌçaŶt uŶe foŶĐtioŶ. D͛uŶ poiŶt de ǀue gĠŶĠƌal, Đette 
photogƌaphie ĠǀoƋue la seŶsatioŶ d͛uŶe liďeƌtĠ du statut ouǀƌieƌ et daŶs uŶ ŵġŵe teŵps la ƌeŵet 
en cause.  

Quatre parties vont composer mon deuxième paragraphe, la première porte sur la représentation du 

tƌaǀail daŶs l͛Aƌt iŵpliƋuaŶt le pƌolĠtaƌiat. 
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II- La représentation du travail en Art 

Ϯ.ϭ  L͛Aƌt et les pƌolĠtaiƌes   

   Depuis loŶgteŵps, La soĐiĠtĠ huŵaiŶe se Đoŵpose de diffĠƌeŶtes Đlasses soĐiales. D͛uŶ ĐôtĠ, il y a 

la ďouƌgeoisie Ƌui ƌepƌĠseŶte le ŶoǇau foƌt d͛uŶ paǇs Đaƌ elle possğde les ŵoǇeŶs de pƌoduĐtioŶ et 
dĠtieŶt les ƌiĐhesses. Puis de l͛autƌe ĐôtĠ, il Ǉ a la Đlasse sociale des travailleurs communément 

appelés les prolétaires et qui dans la doctrine marxiste ne possèdent pour vivre que leur force de 

travail. Le prolétariat représente les salariés et les chômeurs. Les ouvriers agricoles, les petits 

paysans ou paysans pauvres constituent le prolétariat agraire qui s'oppose à la bourgeoisie agraire. 

Le conflit opposant ces deux classes résulte du fait que cette première partie garde de leur côté tous 

les iŶtĠƌġts afiŶ de s͛eŶƌiĐhiƌ suƌ la Đlasse ouǀƌiğƌe Ƌui suďit.  Il Ǉ a doŶĐ uŶe Đlasse doŵiŶaŶte et uŶe 
classe dominée.  

L͛aƌt s͛est loŶgteŵps eǆpƌiŵĠ pouƌ et eŶ l͛hoŶŶeuƌ de la Đlasse doŵiŶaŶte. Il a eu pouƌ ƌôle 
d͛iŶtĠgƌeƌ Đette Đlasse pouƌ eŶ adopteƌ les foŶdeŵeŶts iŶtiŵes. L͛aƌt, eŶ s͛adƌessaŶt eǆĐlusiǀeŵeŶt à 
la bourgeoisie et en subvenant à ses plaisirs a obtenu une certaine reconnaissance de celle-ci. Le 

ƌeste du peuple Ŷe peut pƌĠteŶdƌe ġtƌe l͛oďjet d͛uŶe ƋuelĐoŶƋue ƌepƌĠseŶtatioŶ aƌtistiƋue. Cette 
populatioŶ de tƌaǀailleuƌ est iŶĐoŶsidĠƌĠe ou uŶiƋueŵeŶt pouƌ d͛ĠǀeŶtuelle ŵoƋueƌie. L͛histoƌieŶ de 
l͛aƌt EƌŶst GoŵďƌiĐh oďseƌǀe Ƌue «  daŶs l͛aƌt du passé les paysans étaient généralement considérés 

comme des rustres comiques, tels que les avait peint Bruegel »13. 

 

Pieƌƌe Bƌuegel l͛AŶĐieŶ, Une noce campagnarde, huile sur bois, 114 x 164 cm, vers 1568. 

Autrefois, la représentation de scène de la vie paysanne comme il est question dans le tableau Une 

noce campagnarde avait pour foŶĐtioŶ d͛aďoƌdeƌ les aspects les plus grossiers de la vie de société.                             

Le ŵĠĐoŶteŶteŵeŶt du peuple tƌaǀailleuƌ pƌoǀieŶt eŶ paƌtie d͛uŶ ŵaŶƋue d͛Ġgalité avec la classe 

bourgeoise qui ne cesse de tirer cette première vers le bas. Ces injustices conduisent à différentes  

ƌĠǀoltes soĐialistes Ƌui ĐlaŵeŶt aussi le ďesoiŶ d͛eǆisteƌ pleiŶeŵeŶt. C͛est autouƌ de Đe Đliŵat teŶdu 
que pƌeŶd foƌŵe l͛aƌt pƌolĠtaiƌe. 

13
Gombrich Ernst, Histoiƌe de l’aƌt, éd. Phaidon, 1997, p508.  

http://www.toupie.org/Dictionnaire/Marxisme.htm
http://www.toupie.org/Dictionnaire/Salariat.htm
http://www.toupie.org/Dictionnaire/Chomage.htm
http://www.toupie.org/Dictionnaire/Ouvrier.htm
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Les aƌtistes pƌolĠtaiƌes Ŷe pƌeŶŶeŶt pas d͛assaut l͛aƌt pouƌ Ǉ iŶsĐƌiƌe leuƌs ƌĠǀoltes et leuƌs 
frustrations. Pour ces artistes prolétaires, il faut avant tout retrouver une équité dans les thèmes 

aďoƌdĠs paƌ l͛aƌt. L͛aƌt et suƌtout les aƌtistes doiǀeŶt pouǀoiƌ s͛iŶtĠƌesseƌ et ƌetƌaŶsĐƌiƌe l͛eŶseŵďle 
des aĐtiǀitĠs huŵaiŶes saŶs fƌoŶtiğƌe. Caƌ l͛aƌt Ŷe doit pas ġtƌe ĐoŶditioŶŶĠ paƌ soŶ ĠpoƋue ou soŶ 
ŵilieu soĐial ĠtaŶt doŶŶĠ Ƌue l͛aƌt doit aǀaŶt tout ƌesteƌ liďƌe. Il iŵpoƌtaŶt de pƌĠĐiseƌ Ƌu͛il Ŷ͛eǆiste 
pas d͛aƌt ďouƌgeois s͛adƌessaŶt uŶiƋueŵeŶt à Đette Đlasse Ŷi l͛iŶǀeƌse pouƌ la siŵple ƌaisoŶ Ƌue l͛aƌt 
s͛ouǀƌe à tout le ŵoŶde. Mais l͛histoiƌe de l͛aƌt Ƌui a suƌtout ĠtĠ sous la doŵiŶaŶĐe de sujet 

représentant la bourgeoisie a t͛elle abordée pleinement la condition humaine ?      

Paƌ dĠfiŶitioŶ l͛aƌt pƌolĠtaiƌe est uŶ aƌt de ƌeǀeŶdiĐatioŶ ƌĠalisĠ paƌ uŶ aƌtiste pƌolĠtaiƌe. A la gƌaŶde 
diffĠƌeŶĐe d͛uŶ aƌtiste de la ďouƌgeoisie Ƌui est eŶtƌeteŶu paƌ la soĐiĠtĠ ďouƌgeoise, l͛aƌtiste 
prolétaire effectue sa création en plus de son travail et il participe aux luttes revendicatives.  

La montée du prolétariat est en partie due aux différents développements créatifs  et expressifs dont 

il a fait preuve. Pourtant, auparavant ses aĐtiǀitĠs ĐƌĠatiǀes Ŷ͛ĠtaieŶt pas de soŶ ƌessoƌt seloŶ les 
jugemeŶts de la Đlasse doŵiŶaŶte. A l͛ĠpoƋue, il Ġtait iŶhaďituel ǀoiƌ iŶĐoŵpatiďle de paƌleƌ de 
l͛eǆisteŶĐe d͛uŶe ǀie spiƌituelle à l͛iŶtĠƌieuƌe de la populatioŶ des tƌaǀailleuƌs. CepeŶdaŶt, Đelui-ci a 

su mettre en avant ses capacités imaginatives et intellectuelles. Le peuple ouvrier a manifesté lui 

aussi ses ďesoiŶs spiƌituels. Le tƌaǀailleuƌ s͛ouǀƌaŶt à la ĐƌĠatioŶ pƌouǀe Ƌu͛il Ŷ͛est pas Ƌu͛uŶ siŵple 
eǆĠĐutaŶt ŵais Ƌu͛il dispose de faĐultĠs ƌĠfleǆiǀes, Đapaďle de ĐoŵpƌeŶdƌe le ŵoŶde. L͛histoƌieŶŶe 
Régine RobiŶ eǆpliƋue, Ƌue spoŶtaŶĠŵeŶt eŶtƌe les aŶŶĠes ϭϴϴϬ et ϭϵϬϬ d͚oďsĐuƌs gƌoupes d͛aƌt 
social ont pris forme en Europe. Les artistes prolétaires adoptent dans leurs créations et cela de 

façoŶ iŵŵĠdiate l͛esthĠtiƋue du peuple jusƋue là ouďliĠe. Ils ĐoŶdaŵŶeŶt l͛aƌt l͛aƌtifiĐiel et suƌfait 
mais aussi les règles canoniques de beauté. Cette révolution sociale devient artistique et bouscule les 

Đƌitğƌes esthĠtiƋues pƌĠĠtaďlis paƌ l͛histoiƌe de l͛aƌt. Ces aƌtistes ĐƌĠeŶt uŶe Ŷouǀelle iĐoŶogƌaphie du 
travail jusqu'alors peu ou pas exploitée. Ils abordent les scènes de paysage sous un angle nouveau 

c'est-à-diƌe Đoŵŵe uŶ ǀĠƌitaďle ĠlĠŵeŶt de tƌaǀail peƌŵettaŶt à l͛ġtƌe huŵaiŶ de ǀiǀƌe.  

Alors que la peinture dite « bourgeoise » suďit uŶe peƌte de ĐƌĠatiǀitĠ et d͛oƌigiŶalité. Entre autre, 

Đaƌ Đes peiŶtuƌes ƌĠpoŶdeŶt auǆ deŵaŶdes ƌĠĐuƌƌeŶtes de la ďouƌgeoisie et Ƌu͛elles Ŷe pƌeŶŶeŶt 
foƌŵe Ƌue sous l͛iŵpulsioŶ d͛uŶ ĐoŵŵeƌĐe et ŶoŶ d͛uŶe ƌĠfleǆioŶ spiƌituelle.    

Le Đapitalisŵe, paƌ la ŵise eŶ plaĐe d͛uŶe logiƋue ĠĐoŶoŵiƋue et culturelle a quelque peu exclu le 

peuple ouvrier de son attraction. Le bouleversement pour cette classe inférieure est de ne plus 

reconnaître à travers sa pƌopƌe Đultuƌe l͛iŶsĐƌiptioŶ des ǀaleuƌs ƌĠelles de la ǀie.  Le ĐƌitiƋue littĠƌaiƌe 
Bernard Lazare déclare avec conviction que « le ƌôle de l͛ĠĐƌiǀaiŶ Ŷ͛est pas de joueƌ de la flûte suƌ 
uŶe touƌ eŶ ƌegaƌdaŶt soŶ Ŷoŵďƌil. L͛aƌtiste Ŷ͛est Ŷi solitaiƌe, Ŷi aŵuseuƌ et l͛aƌt doit ġtƌe soĐial »14. 

Cette affirmation dégage distinctement la fonction que doit reŵpliƌ l͛aƌt au seiŶ de la soĐiĠtĠ et elle 
deŵeuƌe eŶ totale adhĠsioŶ aǀeĐ les ŵotiǀatioŶs ĐoŶĐeptuelles de l͛aƌt pƌolĠtaiƌe.    

La partie suivante abordera la représentation du travailleur dans la peinture du XIX siècle, en prenant 

compte de sa posture et de sa gestuelle au sein de son activité. 

 

14Lazare Bernard, L’ĠĐƌivaiŶ et l’aƌt soĐial, PuďliĐatioŶs de l͛Aƌt soĐial, Paris, 1898, p8. 
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Ϯ.Ϯ  Quelle ƌepƌĠseŶtatioŶ du tƌaǀailleuƌ daŶs l͛Aƌt du XIXğŵe siğĐle? 

 

   Le thème du travail abordé en art a été introduit au court du XIXe siècle avec le mouvement 

réalisme. Le mot réalisme est formé sur le mot  «réel » et trouve son emploi un peu avant 1850. Les 

peintres ou les romanciers sont les premiers à attacher une importance à représenter la réalité sans 

la modifier. La naissance du réalisme est liée à la révolution de 1848 mais dès 1845, le terme de 

« réalisme » est déjà utilisé par les critiques pour caractériser la manière de peindre de Gustave 

Couƌďet. C͛est d͛ailleuƌs Gustaǀe Couƌďet lui-même qui  baptise cette tendance, en nommant une 

eǆpositioŶ Ƌu͛il doŶŶe à Paƌis, eŶ ϭϴϱϱ : « Le Réalisme, G. Courbet ». Le peintre ne reconnaît pour 

ŵaîtƌe Ƌue la Ŷatuƌe et eŶ Đe seŶs Đoŵŵe le dit tƌğs aiŵaďleŵeŶt l͛histoƌieŶ EƌŶst GoŵďƌiĐh « On 

peut, jusƋu͛à un certain point, le rapprocher de Caravage »15. À son époque, le peintre Caravage 

désirait plus que tout rendre fidèle la nature. Le mouvement réalisme se caractérise principalement 

paƌ Đette ǀoloŶtĠ de suďstitueƌ l͛ĠlĠgaŶĐe paƌ la ǀĠƌitĠ. Cette ǀĠƌitĠ, Couƌďet l͛a tƌouǀĠ à l͛iŶtĠƌieuƌ 
des sĐğŶes de la ǀie ĐouƌaŶte ŵais aussi paƌ l͛élaboration d͛uŶe appƌoĐhe plastiƋue Ŷouǀelle. 

Le peintre représente une réalité qui trouve sa beauté dans son caractère réel et dont le peuple est 

le peuple et non une image de celui-ci. L͛aƌtiste eǆĠĐute ses taďleauǆ daŶs uŶe faĐtuƌe tƌğs fƌaŶĐhe 
aǀeĐ la pƌĠseŶĐe d͛eŵpâteŵeŶt. Le tƌaiteŵeŶt de ses peiŶtuƌes sauǀegaƌde  les teŶsioŶs pƌĠseŶtes 
daŶs la ƌĠalitĠ du ƋuotidieŶ. NotaŵŵeŶt, daŶs l͛eǆĠĐutioŶ des ǀisages et des Đoƌps ŵais aussi paƌ la 

posture de ses personnages fermement implantée dans un sujet. Courbet, dans sa peinture met au 

point ses propres techniques, il enduit au préalable sa toile de noir pour ainsi partir du sombre et 

ƌeǀeŶiƌ ǀeƌs des toŶs plus Đlaiƌs. C͛est eŶ paƌtie pouƌ Đette raison que ses personnages se détachent 

avec contraste du paysage et créent autour de ces derniers un modelé légèrement accentué.  

Le tableau Les casseurs de pierres ƌĠalisĠ eŶ ϭϴϰϵ est à la fois uŶe iŵage iŵŵĠdiate d͛uŶ ŵĠtieƌ 
manuel dévalorisé qui auparavant Ŷ͛auƌait pu ġtƌe uŶ sujet aƌtistiƋue mais que Courbet propose 

Đoŵŵe telle. L͛aƌtiste se ƌĠfğƌe à uŶe aĐtiǀitĠ du teŵps Ƌui ĠĐhappe au ŵilieu de l͛aƌt du XIXème siècle 

et inscrit celui-ci dans le modernisme. Le choix du sujet et le travail plastique font le modernisme de 

Đette œuǀƌe. A l͛ĠpoƋue, Couƌďet ƌĠalise paƌ Đette peiŶtuƌe uŶe petite sĐğŶe poƌtĠe suƌ le geŶƌe et 
Ƌui aujouƌd͛hui est uŶ gƌaŶd taďleau à la façoŶ d͛uŶ taďleau d͛histoiƌe. Cette peiŶtuƌe pƌoǀoƋue uŶ 
basculement dans la représentation en art où un sujet ingrat devient une source artistique. Alors, 

une nouvelle iconographie du travail voit le jour et elle rentre en rupture avec les productions 

artistiques réalisées précédemment.  

Les casseurs de pierres ƌepƌĠseŶteŶt deuǆ hoŵŵes eŶtƌaiŶ de tƌaǀailleƌ duƌeŵeŶt à l͛aide d͛outils. 
Ces travailleurs sont éclairés par un soleil virulent et semble véritablement absorbés dans leurs 

tâches au point de ne pas coŶǀeƌseƌ eŶtƌe euǆ. D͛ailleuƌs, ces deux hommes travaillent dans des 

directions opposées et sont contraints à se tourner le dos. Seul le bruit du travail résonne dans cet 

environnement hostile. Sur la droite au second plan on peut voir une marmite et une miche de pain 

Đe Ƌui Ŷous iŶdiƋue Ƌue Đes hoŵŵes soŶt à l͛ouǀƌage toute la jouƌŶĠe, ƌeĐlus daŶs uŶ tƌaǀail isolĠ. 
L͛aďseŶĐe d͛ĠĐhaŶge eŶtƌe Đes deuǆ peƌsoŶŶages iŶsiste suƌ le fait Ƌue les iŵpĠƌatifs du tƌaǀail 
prennent le dessus sur les rapports humains. Courbet réalise ici une image sur la dure réalité du 

tƌaǀail ŵaŶuel ĐoŶduisaŶt les tƌaǀailleuƌs daŶs uŶe suite d͛effoƌt saŶs ƌelâĐhe. 

15
Gombrich Ernst, Histoiƌe de l’aƌt, éd. Phaidon, 1997, p511.  



24 
 

La représentation de ces hommes quelque peu «privés » de ǀisage iŶdiƋue Ƌu͛il s͛agit d͛uŶe aĐtiǀitĠ 
dĠshuŵaŶisaŶte et ƌĠduĐtƌiĐe des ǀaleuƌs huŵaiŶes. ClaiƌeŵeŶt, le ǀisage de Đes tƌaǀailleuƌs Ŷ͛est 
poiŶt l͛oďjet du taďleau ŵais seul leuƌ Đoƌps eŵpƌisoŶŶĠ paƌ l͛effoƌt du tƌaǀail se ƌĠǀğle ġtƌe leuƌ 

uŶiƋue foƌŵe d͛eǆisteŶĐe. De plus, Couƌďet a pƌis le soiŶ de ƌepƌĠseŶteƌ uŶ ouǀƌieƌ jeuŶe et uŶ autƌe 
plus âgĠ afiŶ d͛ĠǀoƋueƌ d͛uŶe gĠŶĠƌatioŶ à uŶe autƌe uŶe foƌŵe de peƌpĠtuatioŶ du tƌaǀail iŶgƌat.  
Cette peinture décrit à la fois la dureté de leur métier mais aussi révèle par leurs vêtements déchirés 

et leurs corps brisés une certaine rudesse de vie. 

 

Gustave Courbet, Les casseurs de pierres, huile sur toile, 159 x 259cm, 1849. 

Le Đhoiǆ d͛uŶe Ŷouǀelle thĠŵatiƋue daŶs le ŵilieu de l͛aƌt dĠĐleŶĐhe des ƌĠpeƌĐussioŶs suƌ la façoŶ 
même de produire artistiquement. Dans Les casseurs de pierres, Courbet utilise des couleurs 

franches et peu plaisantes afin de faire ressortir une atmosphère caillouteuse. Les mouvements des 

travailleurs sont saccadés et leurs postures sont disgracieuses. Cependant, celles-ci  correspondent à 

une réalité qui est celle des conditions de travail de ces deux hommes. Le cerné artistique des deux 

personnages occupe ici une fonction poétique qui à travers sa matérialité plastique informe le 

spectateur sur la nature tragique du sujet représenté. Il permet de communiquer une dimension 

haƌassaŶte du tƌaǀail et fige Đes tƌaǀailleuƌs à l͛iŶtĠƌieuƌ de Đelle-ci. L͛aƌtiste iŶsiste suƌ la lisiďilitĠ des 
ŵouǀeŵeŶts et ĠǀoƋue daŶs leuƌs postuƌes pƌĠĐaiƌes l͛effoƌt du tƌaǀail. L͛eŶseŵďle des choix 

artistiques et plastiques choisi par Courbet ont pour fonction de traduire fidèlement la réalité : d͛uŶ 
tƌaǀail, d͛uŶe Đlasse soĐiale de tƌaǀailleuƌ ŵais aussi d͛aďoƌdeƌ les ŵoǇeŶs doŶt Đelle-ci dispose pour 

vivre.  

Cette toile est exposée au salon du Louvre de 1851 fait scandale auprès de la critique de même que 

son gigantisme tableau Un enterrement à Ornans réalisé entre 1849 et 1850. Proudhon, journaliste, 

philosophe et aŵi de l͛aƌtiste  considère Les Casseurs de pierres Đoŵŵe la pƌeŵiğƌe œuǀƌe soĐialiste. 

La notion de réalisme en art Ŷ͛est pas uŶe teŶdaŶĐe isolĠe ŵais eŶtƌetieŶ uŶe relation étroite avec 

l'évolution des mentalités et des données sociales. Notamment, les années qui suivirent la révolution 

de 1848 a vu se multiplier les sujets de paysans et de sĐğŶes de tƌaǀail eŶ peiŶtuƌe. L͛aƌtiste Millet eŶ 
fait soŶ thğŵe ĐeŶtƌal, il eǆpose d͛ailleuƌs au ŵġŵe saloŶ de ϭϴϱϭ au ĐôtĠ de Couƌďet. Il Ǉ pƌĠseŶte 
le semeur (1851) et les botteleurs (1850).  

http://fr.wikipedia.org/wiki/Un_enterrement_%C3%A0_Ornans
http://fr.wikipedia.org/wiki/Proudhon
http://fr.wikipedia.org/wiki/Journaliste
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L͛aƌtiste Millet Ƌui est pouƌtaŶt influencé par la peinture de Courbet ƌeste à l͛ĠĐaƌt du peintre et du 

mouvement réalisme. Il est vrai que Millet a une approche très différente de celle de Courbet dans 

ces sĐğŶes de la ǀie paǇsaŶŶe. L͛aƌtiste iŶĐaƌŶe daŶs ses taďleauǆ tout Đoŵŵe Courbet le prolétariat 

rural mais ce premier ne le peint pas avec brutalité et froideur. Car les travailleurs de Courbet 

seŵďleŶt eǆĠĐuteƌ uŶe tâĐhe saŶs seŶtiŵeŶt d͛huŵaŶitĠ.   

Millet à la diffĠƌeŶĐe de Couƌďet Ŷ͛Ġtait pas uŶ ƌĠǀolutioŶŶaiƌe et Đ͛est pouƌƋuoi il appoƌte à la 
représentation de ses travailleurs une certaine volonté mais aussi rend hommage à un certain savoir 

faiƌe teĐhŶiƋue. DaŶs l͛œuǀƌe la fileuse de 1855, le peintƌe attaĐhe autaŶt d͛iŵpoƌtaŶĐe à la ďeautĠ 
et la pƌĠĐisioŶ d͛uŶ geste pƌofessioŶŶel Ƌu͛à l͛outil utilisĠ. 

  Jean-François Millet, La fileuse, huile sur toile, 46 x 39cm, 1855. 

Je cite André Fermigier qui dit tƌğs justeŵeŶt Ƌue l͛oŶ Ŷe sait au seiŶ du taďleau «Ƌui de la jeuŶe 
femme ou du grand rouet caressé par la lumière donne la plus forte impression de vie»16.              

Cette ŵise à ĠgalitĠ de l͛appaƌeil ŵĠĐaŶiƋue paƌ ƌappoƌt à l͛huŵaiŶ ĐoŶstitue uŶ point foncièrement 

sǇŵptoŵatiƋue. La desĐƌiptioŶ de l͛appaƌeil est autaŶt poussĠe si Đe Ŷ͛est plus Ƌue Đelle de la fileuse. 
De plus, la plaĐe et la diŵeŶsioŶ Ƌu͛il oĐĐupe daŶs Đette ĐoŵpositioŶ est ƌelatiǀeŵeŶt iŵpoƌtaŶte. 
L͛aspeĐt du tƌaǀail alliaŶt à la fois force humaine et mécanique évoque les conditions auxquelles se 

plient les travailleurs actuels dans les usines. A l͛iŶtĠƌieuƌ de Đe taďleau, ces conditions permettent  

de révéler un rapport systématique du travailleur à son outil. Le corps humain est obligé de fusionner 

aǀeĐ l͛appaƌeil pouƌ effeĐtueƌ se tƌaǀail. Cette eǆpĠƌieŶĐe ƌeŶd l͛eŶseŵďle du tƌaǀail à la fois 
physique et répétitif. L͛iŵpƌessioŶ est telle Ƌue Đette fileuse paƌaît dĠpeŶdaŶte de Đe ƌouage 
mécanique. Le rapport entre la femme et son outil de travail est évocateur dans le sens ou il 

ƋuestioŶŶe dĠjà Đe ƌôle de suďstitutioŶ Ƌue peut aǀoiƌ uŶ appaƌeil suƌ l͛ġtƌe huŵaiŶ daŶs soŶ aĐtiǀitĠ 
professionnelle.                                                                                                                                                         

Cet outil semble déjà influer une certaine autonomie telles les machines existantes de nos jours. La 

présence de la fileuse peut aisément être pensée comme accessoire au bon fonctionnement de 

l͛appaƌeil.                                                                                                                                                                                 

16
Fermigier, André, MILLET, éd. SKIRA Classiques, Genève 1991, p77 

http://fr.wikipedia.org/wiki/Gustave_Courbet
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Caƌ, Đ͛est le gƌaŶd ƌouage ŵĠĐaŶiƋue Ƌui susĐite le plus de pƌoduĐtiǀitĠ taŶdis Ƌue la feŵŵe seŵďle 
passiǀe. L͛appaƌeillage diĐte le ŵouǀeŵeŶt à eǆĠĐuteƌ et la ĐadeŶĐe à ŵaiŶteŶiƌ. Il iŵpliƋue uŶ effoƌt 
régulier et demande une certaine coordination avec soŶ ŵĠĐaŶisŵe pouƌ s͛Ǉ adapteƌ. La machine 

décrite par le peintre Millet, est à elle seule une forme de représentation du travail. 

Le tableau de Millet est symptomatique dans le sens où il présente un travail qui ne valorise pas la 
plaĐe du tƌaǀailleuƌ. L͛homme et la machine réunis dans le cadre du travail atténue considérablement 
l͛iŵpoƌtaŶĐe de l͛ouǀƌieƌ. Alain Corbin dit très justement que « la machine rend difficile toute 
héroïsation de soi, elle appauvrit la gamme des émotions »17.  
Millet considérait la vie des paysans comme la triste condition humaine ou la fatigue est 

oŵŶipƌĠseŶte et les joies soŶt fugitiǀes. UŶ peu aǀaŶt ϭϴϲϬ, l͛aƌtiste ĠǀoƋue Đette doulouƌeuse 
condition liée au travail dans une suite de tableaux représentant les journées de paysans de 

BaƌďizoŶ. C͛est aǀeĐ des toiles telles Ƌue Le paysan répandant du fumier, La récolte de pomme de 

terre ou encore Les ramasseurs de fagots que Millet illustre parfaitement ce que dit Ernest Chesneau. 

Cet histoƌieŶ de l͛aƌt ĐoŶsidğƌe Ƌue pouƌ soƌtiƌ du ƌoŵaŶtisŵe, il faut à pƌĠseŶt «ŵettƌe l͛hoŵŵe 
vrai dans un milieu vrai»18. 

Contrairement au tableau de La fileuse, Les raboteurs représente trois ouvriers véritablement 
iŶǀestis d͛uŶ tƌaǀail où l͛outil Ƌu͛il utilise Ŷ͛oĐĐupe pas uŶe plaĐe doŵiŶaŶte. DaŶs Đette œuǀƌe de 
Caillebotte, Le travailleur émet un effort entier à la tâche dans laquelle il déploie une force 
productrice qui est sienne. Cette peinture s͛attaĐhe daǀaŶtage à ƌepƌĠseŶteƌ uŶ eŶseŵďle de 
tƌaǀailleuƌs doŶt l͛effoƌt ƌĠsulte ŵajoƌitaiƌeŵeŶt de leuƌs ďƌas. 
Effectivement, ce tableau met en scène des travailleurs dont les gestes sont en accord avec le type 

d͛outil utilisĠ. Il est d͛ailleuƌs ƌefusĠ deǀaŶt le juƌǇ du saloŶ de ϭϴϳϱ. DĠjà au saloŶ de ϭϴϱϭ les 
peintures de Courbet et Millet avaient suscité de violentes critiques. L͛œuǀƌe a entre autre été jugée 

pour sa représentation des travailleurs torses nus et pour la luminosité trop sévère.  

 

Gustave Caillebotte, Les raboteurs de parquet, Huile sur toile, 100,6 x 145cm, 1875. 

Le taďleau paƌǀieŶt aǀeĐ effiĐaĐitĠ à ploŶgeƌ le speĐtateuƌ au Đœuƌ d͛uŶe aĐtiǀitĠ ouǀƌiğƌe fidğleŵeŶt 
représentée. La scène se déroule dans un appartement de type bourgeois ou trois menuisiers 

s͛eǆĠĐuteŶt à l͛eŶtƌetieŶ du paƌƋuet pouƌ ƌeŶdƌe Đelui-ci aménageable.  

17Guignard Laurence, Coƌps et MaĐhiŶes à l’âge iŶdustƌiel, Presses Universitaire de Rennes, 2011, p10. 

18
Chesneau Ernest, Peintres et statuaires romantiques, éd. Charavay Frères, Paris, 1880, p308.  
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L͛optiƋue conduisant à l͛aŵĠŶageŵeŶt de ƌiĐhe propriétaire rend passagère la présence des ouvriers. 

Ainsi, ces travailleurs sont de simples accessoires palliaŶt auǆ ďesoiŶs d͛uŶe Đlasse supĠƌieuƌe. La 

ĐoŵpositioŶ de Đe taďleau est d͛uŶe gƌaŶde ĠĐoŶoŵie et les seuls ĠlĠŵeŶts ǀisiďles soŶt eŶ lieŶ aǀeĐ 
le travail effectué. Si cette représentation du travail paraît à la fois terriblement réaliste et en même 

teŵps si fƌoide Đ͛est eŶ paƌtie dû à l͛iŶĐliŶaisoŶ du sol, ĐƌĠaŶt aiŶsi uŶe peƌspeĐtiǀe tƌğs pƌoŶoŶĐĠe. 
La ligne de fuite située relativement haute, limite notre champ de vision à la surface du sol qui nous 

ramène inlassablement aux ouvriers et à la tâche exécutée. De plus, il y a un accord de tons entre le 

plancher et les corps des travailleurs liant un peu plus ces derniers à leurs fonctions. Dans ce tableau, 

Cailleďotte a d͛uŶe paƌt dĠfait d͛uŶe ƋuelĐoŶƋue huŵaŶitĠ ces travailleurs en représentant les corps 

de ces derniers comme éteints. La fraicheur des corps et leurs noblesses disparaissent sous 

l͛abondance de travail. DeǀaŶt l͛aspeĐt phǇsiƋue Ƌue ƌeĐouǀƌe Đette tâĐhe, Đes Đoƌps d͛ouǀƌieƌs se 
ŵodifieŶt et s͛aŵaigƌisseŶt. Ils deviennent osseux et prennent la forme de simples articulations. Des 

articulations qui répondent à la logique de leur travail, le travail a ainsi pénétré ces hommes et les a 

façonnés à son image.  D͛autƌe paƌt, l͛aƌtiste a su peiŶdƌe Đette dĠliŵitatioŶ soĐiale de l͛ouǀƌieƌ 
pauvre exécutant une tâche pour un propriétaire bourgeois. De façon crue, le tableau présente  à la 

fois  « la réalité du travail ouvrier et la contemplation esthétique »19. La dimension du travail en art 

explore autant la réalité du travailleur que son statut social précaire.  

 

 
Constantin Meunier, Puddleurs au four, bronze, 1893. 

 

Constantin Meunier poursuit cette thématique du travail comme représentation artistique. Il admire  

ďeauĐoup les aƌtistes aďoƌdĠs pƌĠĐĠdeŵŵeŶt ŵais pouƌtaŶt eǆĠĐute uŶe œuǀƌe ƌelatiǀeŵeŶt 
différente de ce qui a pu être fait.   

19Darragon, Eric, Caillbotte-Tout l͛Aƌt MoŶogƌaphie, Ġd. FlaŵŵaƌioŶ, ϭϵϵϰ, p32. 
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Premièrement, il contribue à réaliser les nouvelles formes du travail qui apparaissent comme 

l͛iŶdustƌie et les ŵiŶes. Aloƌs Ƌue les aƌtistes issus de la pƌeŵiğƌe foƌŵe du ƌĠalisŵe oŶt pouƌ attaĐhe 
les métiers traditionnels liés aux campagnes et entretiennent tous un lien fort avec la nature. 

CoŶstaŶtiŶ MeuŶieƌ ŵaƌƋue uŶe ƌuptuƌe et s͛iŶsĐƌit daǀaŶtage eŶ aĐĐoƌd aǀeĐ soŶ teŵps. 
Deuxièmement, il aďoƌde uŶe diŵeŶsioŶ du tƌaǀail hĠƌoïƋue où l͛eŶtƌe aide ouǀƌiğre conduit à une 

forme de glorification. Dans le bas-relief Puddleurs au four, l͛aƌtiste ƌepƌĠseŶte Đeƌtes uŶe ǀisioŶ du 
travail où la difficulté est présente mais les postures énergiques et engagées de ces ouvriers est 

dominante. Pour finir, Constantin Meunier a su inscrire daŶs soŶ œuǀƌe la ƌeĐoŶŶaissaŶĐe et 
l͛eǆisteŶĐe d͛uŶ ŵĠtieƌ, d͛uŶe aĐtiǀitĠ et d͛uŶe populatioŶ. EŶ Đe seŶs soŶ ƌĠalisŵe ĠŵaŶe d͛uŶe 
intention sociale, humaniste et valorisante.  

L͛aƌt du XIXème s͛aĐĐapaƌe de la ƌepƌĠseŶtatioŶ de l͛ġtƌe humain au travail. En abordant le quotidien 

du tƌaǀailleuƌ, les aƌtistes oŶt  pouƌ pƌiŶĐipal souĐis de faiƌe ĐoƌƌespoŶdƌe daŶs leuƌs œuǀƌes la ƌĠalitĠ 
qui entoure cette catégorie sociale. Durant le mouvement réalisme, plusieurs artistes abordent le 

corps humain au travail en mettant en avant la dimension technique du Đoƌps. L͛ġtƌe huŵaiŶ est 
perçu  eŶ pleiŶe aĐtiǀitĠ, Đapaďle d͛eǆĠĐuteƌ des tâĐhes pĠŶiďles. A l͛eǆĐeptioŶ du ƌĠalisŵe hĠƌoïƋue 
de CoŶstaŶtiŶ MeuŶieƌ, l͛attitude du tƌaǀailleuƌ ĐoŵŵuŶiƋue uŶe Đertaine souffrance et 

iŶdĠŶiaďleŵeŶt uŶ ŵaŶƋue d͛ĠpaŶouisseŵeŶt. De plus, la description de la posture du travailleur 

dans son effort prime sur sa figuration.  

 

C͛est Đe Ƌui est eŶ paƌtie ŵaŶifestĠ daŶs les taďleauǆ de Couƌďet ou de Cailleďotte où le tƌaǀailleuƌ 
est représenté soit tête baissée ou même de dos. Egalement, la fileuse de Millet présente un visage 

peu construit anatomiquement et sans aucune expression. Cette dimension fantomatique du visage 

connote une certaine solitude liée au travail.  

D͛uŶ poiŶt de ǀue aƌtistiƋue, Đette aďseŶĐe d͛identité du travailleur rend sa représentation comme 

paradoxale au sein de ces peintures. C'est-à-dire que le travailleur est à la fois un modèle de 

représentation artistique mais Ƌui Ŷ͛est pas eǆploitĠ eŶ taŶt Ƌue peƌsoŶŶe iŶdiǀidualisĠe ŵais 
comme un fait actif et productif.  

 

Couƌďet, Millet et Cailleďotte Ŷe s͛Ǉ tƌoŵpe pas, le travailleur ne dispose que de ses forces de travail 

pour vivre. AiŶsi, l͛aďseŶĐe de figuƌatioŶ peut ǀouloiƌ diƌe Ƌue le tƌaǀailleuƌ Ŷ͛agit pas aǀeĐ les 
faĐultĠs de l͛espƌit ŵais s͛eǆpƌiŵe paƌ uŶ laŶgage gestuel et daŶs le ŵaŶieŵeŶt de ses outils.  
Cette hǇpothğse eǆpliƋue pouƌƋuoi Đes aƌtistes s͛attachent à rendre fidèlement la posture et la 

gestuelle du travailleur sans jamais lui apporter une expression ou un sentiment sur son visage.  

Ainsi, la ƌepƌĠseŶtatioŶ d͛uŶ tƌaǀailleuƌ daŶs le ŵouǀeŵeŶt ƌĠalisŵe Ŷ͛eǆiste Ƌue paƌ le dĠploieŵeŶt 
de ses forces productives. Celui-Đi Ŷ͛est jamais ou très rarement un sujet pensant, il se voit sans cesse 

attƌiďuĠ Đelui d͛exécutant. Le thème du tƌaǀail daŶs l͛aƌt du XIXème est fondé avant tout sur les gestes 

de l͛hoŵŵe ƌĠalisaŶt uŶe tâĐhe ƌepƌĠseŶtatiǀe d͛uŶ ŵĠtieƌ. Mais Đe ŵĠtieƌ Ŷ͛Ġlğǀe jaŵais Đe 
tƌaǀailleuƌ au ƌaŶg d͛hoŵŵe douĠ d͛eǆpƌessioŶ. Caƌ, la Đhaƌge de tƌaǀail eŶlğǀe à Đelui-ci la 

possiďilitĠ de peŶseƌ, il est ŵalgƌĠ lui uŶ hoŵŵe d͛aĐtioŶ et ŶoŶ de ƌĠfleǆioŶ.   
Du moins, si le travailleur aborde uŶe peŶsĠe au seiŶ d͛uŶe œuǀƌe aƌtistiƋue, Đ͛est uŶe peŶsĠe du 
geste où l͛eǆpƌessioŶ peŶsaŶte est Đelle d͛uŶ Đoƌps Ƌui s͛aƌtiĐule au plus pƌĠs du tƌaǀail eŶ Đouƌs. 
C͛est le saǀoiƌ faiƌe Ƌui se ŵaŶifeste à tƌaǀeƌs le tƌaǀailleuƌ.  
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AiŶsi, l͛iŵage du tƌaǀailleuƌ appƌĠheŶdĠ daŶs le ŵouǀeŵeŶt ƌĠalisŵe Ŷ͛est jaŵais Đelle d͛uŶ sujet 
d͛espƌit ŵais ǀĠhiĐule uŶe pƌofessioŶ, uŶ aĐte pƌoduĐtif, uŶe populatioŶ aĐtiǀe ŵais dĠǀaloƌisĠe.  
Puis peu à peu, Đe geste Ƌui ƌeĐouǀƌe uŶ ĐeƌtaiŶ saǀoiƌ faiƌe s͛estoŵpe aǀeĐ l͛aƌrivée  de la machine. 

On a en quelque sorte déjà les prémices de ce changement avec La fileuse. Dans ce tableau, Millet 

ŵet eŶ luŵiğƌe le pƌoĐĠdĠ ŵĠĐaŶiƋue utilisĠ paƌ l͛ouǀƌiğƌe. Il ƌĠǀğle et affiƌŵe le foŶĐtioŶŶeŵeŶt 
logique et indispensable de cet appareil au seiŶ d͛uŶe tâĐhe. Ce ƌouage et sa ƋualitĠ eŶ taŶt Ƌu͛oďjet 
utilitaire domine sur le geste de la femme. On remarque que cette mécanique est entièrement en 

aĐtioŶ aloƌs Ƌue l͛ouǀƌiğƌe ƌeste statiƋue.  

L͛aǀaŶt deƌŶiğƌe paƌtie de Đe paragraphe me conduit à présenter le réalisme socialiste comme une 

Ŷouǀelle doĐtƌiŶe foƌŵĠe d͛uŶe alliaŶĐe eŶtƌe l͛aƌt et la politiƋue.   
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2. 3 Le réalisme socialiste soviétique  

   A partir des années 1930, le réalisme soviétique est proclamé comme le modèle conceptuel 

artistique principal de la ‘ussie. AfiŶ d͛aďoutiƌ à uŶe Ŷouǀelle ĐoŶĐeptioŶ de l͛aƌt jugé quelque peu 

eŶĐliŶ à des thĠŵatiƋues ďouƌgeoises. L͛aƌt se situe daŶs uŶe pĠƌiode où il ne parvient pas à 

représenter pleinement son histoire en mettant en avant ses acteurs comme étant les créateurs de 

celle-Đi. Le ƌĠalisŵe soǀiĠtiƋue est aussi uŶ ŵoǇeŶ de soƌtiƌ du ŵouǀeŵeŶt Futuƌisŵe Ƌui Ŷ͛est plus 
en adéquation avec les nouvelles données historiques. Effectivement, la révolution de 1917 ayant 

peƌŵis l͛effoŶdƌeŵeŶt du régime tsariste a apporté de nouveaux espoirs formés sur une vision 

positiǀe de l͛huŵaŶitĠ. AiŶsi, peu apƌğs Đette ƌĠǀolutioŶ, le Ŷouǀeau gouǀeƌŶeŵeŶt iŶteƌdit la 
pƌoduĐtioŶ d͛œuǀƌes à ĐaƌaĐtğƌe ŵaƌgiŶal.  
 

QuelƋues aŶŶĠes apƌğs pƌeŶd foƌŵe la dĠfiŶitioŶ du ƌĠalisŵe soĐialiste ĐoŶçut paƌ l͛UŶioŶ des 
écrivains soviétiques: 

"Le réalisme socialiste, en tant que méthode fondamentale appliquée à la littérature russe et à la 

critique littéraire, exige de l'artiste une représentation véridique, historiquement concrète, de la 

réalité dans son développement révolutionnaire. Par le caractère historiquement concret et véridique 

de sa représentation de la réalité, il doit contribuer à la transformation idéologique et à l'éducation 

des travailleurs dans l'esprit du socialisme".   

 

DĠsoƌŵais, l͛Ġtat ‘usse est le Ŷouǀeau diƌigeaŶt des pƌoduĐtioŶs aƌtistiƋues et il dĠteƌŵiŶe Đe Ƌui est 
aƌt seloŶ la ĐoŶfoƌŵitĠ des œuǀƌes aǀeĐ la Ŷouǀelle idĠologie Đultuƌelle.  
C͛est la ŶaissaŶĐe d͛uŶe Ŷouǀelle doĐtƌiŶe foƌŵĠe paƌ uŶe alliaŶĐe eŶtƌe aƌt et politiƋue ŵais Đ͛est 
aussi l͛aǀğŶeŵeŶt d͛uŶ aƌt ĐoŶfoƌŵiste. Pouƌ ƌĠpoŶdƌe à Đes iŵpĠƌatifs, l͛aƌt doit aiŶsi ġtƌe soĐial et 
optimiste. Chaque projet artistique a pour obligation de refléter des valeurs positives comme étant 

Đelle d͛uŶ peuple uni.   

Cette uŶitĠ du peuple se pouƌsuit jusƋue daŶs l͛effoƌt du tƌaǀail pouƌ deǀeŶiƌ uŶ effoƌt ĐolleĐtif solide 
effaçant toute dimension tragique du travail. Le réalisme socialiste magnifie la représentation du 

travail et les productions artistiques doivent être figuratives et idéalisées afin de montrer une image 

valorisante du peuple. 

Contrairement au réalisme français où la thématique du travail manifeste majoritairement une 

certaine dévalorisation du peuple travailleur. De plus, l͛iŵage du tƌaǀailleuƌ fƌaŶçais est souǀeŶt Đelle 
d͛uŶ hoŵŵe affaiďli paƌ la Đhaƌge des effoƌts à ƌĠpĠtitioŶ. A l͛iŶǀeƌse, le tƌaǀailleuƌ ƌepƌĠseŶtĠ paƌ le 
réalisme soviétique est tel un sportif de haut niveau ou un gladiateur. Celui-ci est toujours près à 

affronter la ǀie ŵġŵe daŶs sa diffiĐultĠ. L͛iŵage du tƌaǀailleuƌ soǀiĠtiƋue est Đelle d͛uŶ hoŵŵe foƌt 
et dĠǀouĠ Đaƌ il ƌeflğte l͛ideŶtitĠ d͛uŶ peuple fieƌ de ses ǀaleuƌs.  
 

L͛iconographie du travailleur mais aussi les fondements du réalisme soviétique s͛est foƌŵĠ autouƌ 
d͛uŶe gƌaŶde idĠologie des aŶŶĠes ϭϵϯϬ Ƌui est Đelle de l͛hoŵŵe Ŷouǀeau. DĠjà daŶs les ĠĐƌits de 
Karl Marx, celui-Đi soutieŶt Ƌue l͛hoŵŵe paƌ l͛aĐƋuisitioŶ d͛uŶ tƌaǀail peut ŶoŶ seuleŵeŶt s͛ĠpaŶouiƌ 
mais être son propre créateur. En 1916, Lénine déclare que le capitalisme a atteint un stade de 

ƌuptuƌe et il s͛eŶgage à tƌaŶsfoƌŵeƌ la gueƌƌe iŵpĠƌialiste eŶ gueƌƌe Điǀile. SoŶ ďut est d͛aďoliƌ le 
régime des différentes classes sociales. Les premiers camps de concentration naissent en Europe 

sous le commandement de Lénine et visent à se débarrasser des éléments nuisibles au peuple. Puis 

Staline, à son tour poursuit la marche entreprise par Lénine de manière plus déterminée.  

http://www.toupie.org/Dictionnaire/Developpement.htm
http://www.toupie.org/Dictionnaire/Socialisme.htm
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Le nouveau gouvernement réalise de multiples plans afin de promouvoir la « ǀisioŶ utopiƋue d͛uŶe 
Union soviétique conquérante »20. Pouƌ StaliŶe, l͛oďjeĐtif est Ƌue la ‘ussie se tƌaŶsfoƌŵe eŶ uŶe 
grande puissance industrielle. Cette entreprise de moderniser tout un pays encore sous développé 

Ŷ͛est pas saŶs ĐoŶsĠƋueŶĐe d͛uŶ poiŶt de ǀue soĐiologiƋue. C͛est aiŶsi Ƌue l͛hoŵŵe Ŷouǀeau se 
ƌĠǀğle Đoŵŵe uŶ ĠlĠŵeŶt Ŷeuf et adaptaďle au ďesoiŶ d͛uŶe soĐiĠtĠ eŶ Ƌuġte de pouǀoiƌ et de 
productivité.  

Cette gƌaŶde aǀeŶtuƌe de l͛hoŵŵe Ŷouǀeau s͛iŶspiƌe du livre Littérature et révolution (1924) écrit 

par Léon Trotski. Cet homme politique et révolutionnaire définit dans son livre la trame de ce qui 

ĐoŶstitue le suƌhoŵŵe soĐialiste à ǀeŶiƌ. Paƌ uŶ peƌfeĐtioŶŶeŵeŶt ĐolleĐtif, l͛hoŵŵe Ŷouǀeau doit 
prendre forme. Car, cet élan collectif a pour ďut d͛eŶĐouƌageƌ suƌ uŶ plaŶ iŶdiǀiduel l͛ĠlĠǀatioŶ de 

ĐhaƋue ġtƌe huŵaiŶ. Cet hoŵŵe Ŷouǀeau doit disposeƌ d͛uŶe disĐipliŶe iƌƌĠpƌoĐhaďle, d͛uŶ ĐoŶtƌôle 
de soi ŵais doit ĠgaleŵeŶt ġtƌe Đapaďle d͛oƌgaŶiseƌ et de plaŶifieƌ les aĐtiǀitĠs Ƌu͛il eŶtƌepƌeŶd. Il est 

aussi plus Ƌue pƌĠfĠƌaďle Ƌu͛il dĠǀeloppe des taleŶts spoƌtifs, aƌtistiƋues et iŶtelleĐtuels. DaŶs sa 
peinture Après la lutte, AleǆaŶdƌe DeïŶeka ŵet eŶ sĐğŶe des spoƌtifs pƌeŶaŶt leuƌ douĐhe. L͛aƌtiste 
met en évidence les qualités musculaires de ses corps comme des modèles de perfection. Aucun de 

ces hommes ne semblent défavorisés ou présenter des défauts. Ces sportifs comportent de 

ǀĠƌitaďles ƌesseŵďlaŶĐes phǇsiƋues et Ŷe disposeŶt  d͛auĐuŶ tƌait de ĐaƌaĐtğƌe peƌsoŶŶel. Ils soŶt de 
véritables clones, tous ǀĠhiĐulaŶt l͛iŵage d͛uŶ hoŵŵe poteŶtielleŵeŶt Đapaďle de ƌĠussiƌ Đe Ƌu͛il 
entreprend. De plus, le sport émet une charge collective très significative et en résonnance avec la 

politique dominante.  

 
Alexandre Deïneka, Après la lutte, huile sur toile, 170 x 233cm, 1937-1942. 

 

L͛iŵage de l͛hoŵŵe Ŷouǀeau est Đelle Ƌue dĠĐƌit Alexandre Deïneka dans le milieu sportif.                    

Caƌ, l͛idĠologie soǀiĠtiƋue eŶ Ƌuġte de l͛hoŵŵe Ŷouǀeau affiƌŵe Ƌu͛uŶ Đoƌps phǇsiƋue dĠǀeloppĠ et 
spoƌtif est ƌĠǀĠlatƌiĐe d͛uŶe ĐeƌtaiŶe dƌoituƌe ŵoƌale et iŶtelleĐtuelle.  
 

 
20Jean Clair, Les années 1930 La fabrique de « l’Hoŵŵe Ŷouveau », éd. Gallimard, 2008, p37. 
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CepeŶdaŶt, le doŵaiŶe ŵajeuƌ où il faut iŶtƌoduiƌe l͛hoŵŵe Ŷouǀeau est Đelui du tƌaǀail et eŶ 
particulier des usines car la Russie veut avant tout devenir une grande puissance industrielle. A partir 

de ϭϵϮϬ, l͛ouǀƌieƌ stakhaŶoǀisŵe  est le ŵodğle à suivre pour tous les citoyens. Staline souhaite ainsi 

« transformer les masses en une armée disciplinée de citoyens-soldats »21.  

Centrale électrique du Dnjepr est une peinture de Nikolai Dormidontov qui évoque avec pertinence 

les nouveaux objectifs de l͛aƌt liĠs à la doĐtƌiŶe idĠologiƋue de l͛hoŵŵe Ŷouǀeau. L͛aƌtiste ŵodifie 
ĐoŶsidĠƌaďleŵeŶt l͛iĐoŶogƌaphie du tƌaǀailleuƌ eŶ uŶ ǀaillaŶt soldat. La ƌepƌĠseŶtatioŶ d͛uŶe petite 
tâĐhe isolĠe paƌ uŶ seul tƌaǀailleuƌ Ŷ͛est plus de ŵise pouƌ l͛aƌtiste soǀiĠtiƋue. Caƌ, l͛iŵageƌie d͛uŶe 
siŵple sĐğŶe de tƌaǀail Ŷ͛est plus ĐoŶfoƌŵe auǆ aŵďitieuǆ pƌojets soǀiĠtiƋues. D͛autaŶt Ƌue la 
nouvelle politique encourage le stakhanovisme qui signifie que chaque ouvrier est amené à améliorer 

son rythme de travail et sa productiǀitĠ. L͛iŵageƌie du tƌaǀail doit iŶtĠgƌeƌ de gƌaŶde oƌgaŶisatioŶ 
ouǀƌiğƌe où se dessiŶe à tƌaǀeƌs elle la faďƌiĐatioŶ d͛uŶ Ŷouǀeau paǇs, d͛uŶe Ŷouǀelle histoiƌe. La 
peinture Centrale électrique du Dnjepr présente le domaine du travail sous une forme monumentale 

en cohérence avec les enjeux politiques. Cette peinture met en évidence la sur-motivation des 

ouǀƌieƌs aiŶsi Ƌue leuƌs ĐapaĐitĠs à pƌoduiƌe eŶ ĐolleĐtiǀitĠ. DaŶs Đette œuǀƌe, le tƌaǀail peƌŵet de 
concevoir de grande architecture blanche aux lignes parfaites. Par la représentation de cette grande 

sĐğŶe d͛uŶ ĐhaŶtieƌ ŶoĐtuƌŶe, l͛aƌtiste aďoƌde uŶe Ŷouǀelle faĐette de l͛iŵageƌie du tƌaǀail ou Đelui-ci 

est ǀu Đoŵŵe l͛espoiƌ d͛uŶe ŶatioŶ.   
Nikolai Dormidontov vente les mérites de ces ouvriers qui effectueŶt uŶ tƌaǀail daŶs l͛oďsĐuƌitĠ et où 
la  fuŵĠe est oŵŶipƌĠseŶte. AiŶsi, l͛aƌtiste iŶsĐƌit les ŶotioŶs de Đouƌage et de ďƌaǀouƌe daŶs la 
peŶsĠe ĐolleĐtiǀe du peuple et Ġlğǀe l͛ouǀƌieƌ au ƌaŶd de hĠƌos.  
Telle uŶe peiŶtuƌe de gueƌƌe ou d͛histoiƌe, le thğŵe du travail dans la culture soviétique révèle les 

aptitudes supĠƌieuƌes de l͛ġtƌe huŵaiŶ à s͛iŶǀestiƌ saŶs liŵite daŶs l͛ĠdifiĐatioŶ d͛uŶe Ŷouǀelle 
histoire. Indéniablement, l͛aƌt doit ĐoŶtƌiďueƌ à la tƌaŶsfoƌŵation idéologique du travailleur selon le 

modèle de l͛hoŵŵe Ŷouǀeau.  
 

 
Nikolai Dormidontov, Centrale électrique du Dnjepr, huile sur toile, 1931. 

 
21Jean Clair, Les années 1930 La fabrique de « l’Hoŵŵe Ŷouveau », éd. Gallimard, 2008, p38. 
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Vera Moukhina, L’ouvƌieƌ et la KolkhozieŶŶe, sculpture en acier, 1937. 

 

L͛aƌtiste Vera Moukhina réalise en 1937 une sculpture monumentale de 25 mètres de hauteur et 

d͛uŶ poids supĠƌieuƌ à 80 tonnes. Cette sculpture se nomme L’ouvƌieƌ et la KolkhozieŶŶe et 

représente un homme et une femme en plein mouvement et brandissant chacun un outil avec 

dĠteƌŵiŶatioŶ. L͛hoŵŵe est ŵuŶi d͛uŶ ŵaƌteau et la feŵŵe d͛uŶe fauĐille. Ils soŶt tous les deuǆ 
accolés et manifestent avec poigne, une énergie commune et fusionnelle.  

 

Cette œuǀƌe allie le pƌolĠtaƌiat ouǀƌieƌ et paǇsaŶ, le pƌeŵieƌ est ƌepƌĠseŶtĠ paƌ l͛hoŵŵe et le seĐoŶd 
par la femme. La faucille et le marteau sont deux éléments symboliques forts du communisme 

soǀiĠtiƋue et soŶt pƌĠseŶts  suƌ le dƌapeau de l͛U‘SS. La sculpture L’ouvƌieƌ et la KolkhozieŶŶe est 

uŶe ĐoŵŵaŶde de l͛Ġtat soǀiĠtiƋue où les oďjeĐtifs ĠtaieŶt de ŵettƌe eŶ aǀaŶt la gloiƌe d͛uŶ paǇs 
ŵais aussi du peuple tƌaǀailleuƌ Đoŵŵe les hĠƌos de Đette asĐeŶsioŶ. D͛ailleuƌs, Đette diŵeŶsioŶ 
d͛ĠlĠǀatioŶ est ŵatérialisée dans cette sculpture à la fois par la marche guerrière de ces ouvriers et 

par leurs bras tendus vers le ciel qui est synonyme de victoire.  

Cet aƌt offiĐiel s͛appuie suƌ la figuƌe du tƌaǀailleuƌ pouƌ Ġŵettƌe de façoŶ ĠǀoĐatƌiĐe l͛aspeĐt 
conquéraŶt et optiŵisŵe d͛uŶe ŶatioŶ. De plus, la ƌĠalisatioŶ eŶ aĐieƌ de Đette œuǀƌe ĠǀoƋue soŶ 
ĐôtĠ iŶdestƌuĐtiďle et eŶ ŵġŵe teŵps ǀaloƌise uŶe ĐeƌtaiŶe idĠe des pƌogƌğs de l͛iŶdustƌie de la 
métallurgie qui connait un essor considérable à cette période. La représentation du travail est vue ici 

paƌ l͛aƌtiste Đoŵŵe uŶe ǀaleuƌ eŶ soi gĠŶĠƌaŶt la ƌĠussite d͛uŶ paǇs et l͛ĠpaŶouisseŵeŶt d͛uŶe 
population.   

 

Dans Le chantier, AleǆaŶdƌe DeïŶeka peiŶt uŶ eŶseŵďle ouǀƌieƌ eŶ pleiŶe ĐoŶstƌuĐtioŶ d͛uŶ 
bâtiment. Hommes et femmes sont représentés à l͛ouǀƌage daŶs diffĠƌeŶtes tâches. L͛aƌtiste ƌĠalise 
uŶ sujet Ƌui adhğƌe totaleŵeŶt à l͛aƌt soǀiĠtiƋue de soŶ ĠpoƋue.  
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Alexandre Deïneka, Le chantier, huile sur toile, 1936.                

                                          

A l͛iŶtĠƌieuƌe de Đette peiŶtuƌe, il est possible de distinguer les différents corps de métier tous réunis 

et concernés  paƌ la ƌĠalisatioŶ d͛uŶe ŵġŵe œuǀƌe. Il Ǉ a au premier plan et presque au centre une 

ouvrière, à sa gauche un technicien et à sa dƌoite uŶ gƌoupe d͛ouǀƌieƌs et d͛ouǀƌiğƌes. Derrière cette 

femme munie d͛uŶe plaŶĐhe de ďois oŶ deǀiŶe uŶ ƌespoŶsaďle des tƌaǀauǆ aǀeĐ des diƌigeaŶts de 
l͛Ġtat, et deƌƌiğƌe à gauĐhe de Đe gƌoupe deuǆ ouǀƌieƌs tƌaǀailleŶt eŶseŵďle. L͛iŵageƌie du tƌaǀail eŶ 
collectivité est bien mise en avant. L͛aƌtiste attƌiďue à ĐhaĐuŶ des ouǀƌieƌs des ŵissioŶs ǀaloƌisaŶtes 

afiŶ d͛Ġleǀeƌ l͛uŶiǀeƌs du tƌaǀail à Đelle d͛uŶe Ƌuġte ou l͛huŵaiŶ peut se ƌĠaliseƌ. AiŶsi, l͛aƌtiste 
s͛appƌoĐhe iŶdĠŶiaďleŵeŶt d͛uŶe idĠologie Maƌǆiste ƌĠǀĠlaŶt le tƌaǀail Đoŵŵe l͛esseŶĐe de 
l͛hoŵŵe. 
De plus, cette peinture présente une organisation du travail très orchestré. Notamment par la 

présence du responsable qui en levant le bras semble ordonner les différentes tâches à effectuer aux 

ouvriers. Certaines opérations sont réalisées par des bras mécaniques et révèlent à la fois une 

conjugaison harmonieuse des activités mais aussi vente aussi les mérites du progrès technique.   

Contrairement au réalisme français, les visages des travailleurs sont bien définis. Ce fait inscrit 

véritablement leurs présences humaines dans cette activité collective et ils en deviennent 

pleinement les acteurs.  

 

Au loin, se dessine un village peu dĠǀeloppĠ ŵais l͛eŶtƌepƌise de Đe ĐhaŶtieƌ destiŶe Đet 
environnement à une franche évolution. A droite de cette scène de travail se dégage un espace 

naturel avec ƋuelƋues aƌďƌes Đe Ƌui Ŷ͛est pas saŶs lieŶ aǀeĐ Đette feŵŵe Ƌui poƌte uŶe plaŶĐhe de 
ďois. C͛est à Ŷouǀeau uŶe allusioŶ à la peŶsĠe ŵaƌǆiste Ƌui dĠfiŶit l͛hoŵŵe Đoŵŵe uŶ ĐƌĠateur 

ĠpƌouǀaŶt le ďesoiŶ d͛iŶsĐƌiƌe sa ŵaƌƋue daŶs toutes Đhoses Ǉ Đoŵpƌis la Ŷatuƌe. Pouƌ Maƌǆ, l͛ġtƌe 
créateur prouve son existence en réduisant la nature et en y aménageant sa propre histoire. Dans les 

écrits de Marx cette notion se nomme « l͛huŵaŶisation de la nature ».  
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DaŶs Đette œuǀƌe, le tƌaǀail est uŶe souƌĐe de ĐƌĠatioŶ Đapaďle de tƌaŶsfoƌŵeƌ le Ŷatuƌel, de 
l͛aŵĠŶageƌ sǇŵďoliƋueŵeŶt paƌ des ĠdifiĐes sǇŵďolisaŶt le geŶƌe huŵaiŶ daŶs sa Ƌuġte de 
développement.  

 

EŶ ĐoŶĐlusioŶ, l͛aƌt soǀiĠtiƋue de cette période est utilisé comme un vecteur idéologique afin 

d͛ĠduƋueƌ l͛eŶseŵďle des ŵeŵďƌes de Đette populatioŶ. L͛aƌtiste dispose d͛uŶe ŵissioŶ soĐiale 
majeure, celle de transformer le réel et de faire de celui-Đi le sǇŵďole d͛uŶe huŵaŶitĠ paƌfaite.   

DaŶs la deƌŶiğƌe paƌtie, j͛iŶtƌoduis le ŵouǀeŵeŶt dadaïste Ƌui ĐoŶfƌoŶte daŶs ses ĐƌĠatioŶs l͛hoŵŵe 
et la ŵaĐhiŶe et ĠǀoƋue paƌ la ŵġŵe oĐĐasioŶ la ŵoŶtĠe de l͛iŶdustƌialisatioŶ. 
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2.4 Le dadaïsme et la culture mécanique 

   En 1916 à Zurich, l͛ĠĐƌiǀaiŶ et poğte Hugo Ball, la ĐhaŶteuse de Caďaƌet et poĠtesse Emmy 

Hennings fondent le Cabaret Voltaire. Cet établissement est un lieu de revendication culturelle où 

l͛eǆpƌessioŶ liďƌe est le seul ŵot d͛oƌdƌe. ChaƋue soiƌ, se ƌasseŵďleŶt des aŵis pƌoĐhes de Ball mais 

aussi des aƌtistes TƌistaŶ Tzaƌa, JeaŶ Aƌp ou MaƌĐel JaŶĐo. Aƌtistes et poğtes œuǀƌeŶt eŶseŵďle daŶs 
uŶe ĠŶeƌgie ĐƌĠatiǀe dĠďoƌdaŶte.  Hugo Ball dĠĐlaƌe uŶ ŵois apƌğs l͛ouǀeƌtuƌe du Đaďaƌet Ƌue Đette 
expérience permet « de divertir le publiĐ aǀeĐ des Đhoses aƌtistiƋues […] de façoŶ aussi stiŵulaŶte 
Ƌu͛iŶstƌuĐtiǀe, à pƌoduiƌe ĐoŶstaŵŵeŶt des Đhoses ǀiǀaŶtes Ŷouǀelles, Ŷaïǀes »22.  

Le ϭϴ aǀƌil ϭϵϭϲ, Ball aĐĐepte daŶs soŶ jouƌŶal l͛appellatioŶ « Dada ». Le mot « dada » renvoie à des 

significations différentes selon la langue. En français il désigne un « cheval de bois », en roumain il 

signifie « oui, oui » et en allemand « dada » ƌeŶǀoie auǆ pleuƌs d͛uŶ ŶouƌƌissoŶ.  La dĠsigŶatioŶ 
« dada » connote judicieusement l͛appoƌt ƌĠfĠƌeŶtiel pƌiŵitif et Ŷaïf Đheƌ à Đes aƌtistes. Dada deǀieŶt 
ainsi un mouvement artistique symbolisant un nouveau départ mais il est aussi une marque de 

faďƌiƋue dĠtouƌŶaŶt et jouaŶt du laŶgage puďliĐitaiƌe. Les dadaïstes tƌaŶsfoƌŵeŶt l͛aƌt eŶ une 

expérience visuelle qui relève de la culture de masse. Le dadaïste ouvre à une nouvelle conception de 

l͛aƌt. Il ƌattaĐhe l͛aƌt à la poĠsie et s͛oƌieŶte pouƌ ďeauĐoup de ses aĐteuƌs à uŶe pƌatiƋue du 
photomontage. Le photomontage choisit par les dadaïstes se veut réactionnaire aux pratiques dites 

académiques et conservatrices des beaux-aƌts. Caƌ, les pƌatiƋues tƌaditioŶŶelles Ƌue ƌeŶfeƌŵeŶt l͛aƌt 
Ŷe peƌŵetteŶt pas d͛aďoƌdeƌ aǀeĐ effiĐaĐitĠ les ŵutatioŶs Ƌue suďit la soĐiĠtĠ. Le photoŵoŶtage est 
anti-art et peut ƌeǀeŶdiƋueƌ le ŵalaise d͛uŶe histoiƌe où la gueƌƌe peƌsiste ŵais aussi où les ǀaleuƌs 
huŵaiŶes s͛aŵeŶuiseŶt. AiŶsi, les œuǀƌes dadaïstes ĐƌitiƋues ĠgaleŵeŶt les ƌeĐheƌĐhes utopiƋues de 
l͛hoŵŵe Ŷouǀeau et toute l͛idĠologie soĐiologiƋue Ƌui eŶ dĠĐoule.  

A l͛iŶtĠƌieuƌ de leuƌs ĐoŵpositioŶs, ils iŶteƌƌogeŶt l͛iŶtĠƌġt teĐhŶologiƋue gƌaŶdissaŶt et la relation 

Ƌui s͛opğƌe eŶtƌe Đette deƌŶiğƌe et l͛ġtƌe huŵaiŶ. L͛aǀğŶeŵeŶt des ŵaĐhiŶes s͛iŵpose à l͛hoŵŵe 
comme un être pensant et agissant à sa place. Les noŵďƌeuses ƌĠfĠƌeŶĐes à l͛autoŵoďile et auǆ 
pièces mécaniques qui la conçoit évoquent un monde où la vitesse est un facteur essentiel.  

L’espƌit de Ŷotƌe teŵps est une sculpture réalisée par Raoul Hausmann en 1919. Cette sculpture 

reflète le climat sociologiƋue daŶs leƋuel l͛ġtƌe huŵaiŶ Ġǀolue eŶ Đette pĠƌiode. Cette ŵaƌotte de 
Đoiffeuƌ sǇŵďolise eŶ fait uŶ Ġtat d͛espƌit aliĠŶĠ daŶs leƋuel ĐoŶduit la soĐiĠtĠ. ‘aoul HausŵaŶŶ 
dĠĐƌit paƌ Đette œuǀƌe uŶe soĐiĠtĠ ĐastƌatƌiĐe d͛ideŶtitĠ, de peƌsoŶŶalitĠ, de ĐaƌaĐtĠristique propre. 

La population évolue dans un moule collectif formatant les humains selon ses attentes. Cette tête de 

ďois est ƌepƌĠseŶtatiǀe d͛uŶ ġtƌe huŵaiŶ ĐoŶditioŶŶĠ paƌ soŶ eŶǀiƌoŶŶeŵeŶt. DĠsoƌŵais, L͛ġtƌe 
humain est un véritable dispositif qui abrite toute soƌte d͛outils et de foŶĐtioŶs doŶt il Ŷe se sĠpaƌe 
jaŵais. L͛ġtƌe huŵaiŶ est uŶ ġtƌe de foŶĐtioŶs Đeƌtes ŵais ses foŶĐtioŶs soŶt ƋuelƋue peu 
ƌudiŵeŶtaiƌes et ƌĠduĐtƌiĐes. Il appƌĠheŶde le ŵoŶde aǀeĐ sa paŶoplie d͛oďjets iŶdispeŶsaďles 
greffés sur ses paƌois ĐogŶitiǀes. L͛ġtƌe huŵaiŶ deǀieŶt ŵatĠƌialiste et ŶoŶ uŶ ġtƌe peŶsaŶt. Toute la 
spiƌitualitĠ et les Ŷouǀelles ǀaleuƌs de l͛ġtƌe huŵaiŶ soŶt plaĐĠes daŶs soŶ poƌte ŵoŶŶaie ou eŶĐoƌe 
dans son écrin à bijoux. Cet être humain est équipé de différent système de graduation, ainsi la 

pƌĠĐisioŶ des ŵesuƌes est iŶdispeŶsaďle à sa ĐoŶditioŶ. D͛ailleuƌs, Đette idĠe de ŵesuƌe et de 
pƌĠĐisioŶ est uŶ sǇŵptôŵe d͛uŶe soĐiĠtĠ ƌigide doŶt l͛iŶdustƌialisatioŶ et la gloƌifiĐatioŶ du pƌogƌğs 
teĐhŶiƋue Ŷ͛est pas saŶs lien.  

22Kuenzli Rudolf, DADA, éd. Phaidon, 2007, p18. 
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Cet ġtƌe Ƌue dĠĐƌit ‘aoul HausŵaŶŶ est le pƌoduit d͛uŶe soĐiĠtĠ Ƌui Ŷe Đesse d͛ġtƌe aĐtiǀe et 
pƌoduĐtiǀe. L͛ġtƌe huŵaiŶ est uŶ tƌaǀailleuƌ de tous les iŶstaŶts doŶt l͛espƌit Ŷ͛est jaŵais au ƌepos. 
L͛ « esprit » Ƌue ƌĠǀğle l͛aƌtiste est uŶ espƌit eŶĐoŵďƌĠ, suƌĐhaƌgĠ paƌ des oďjeĐtifs pƌofessioŶŶels. 
Plus le ĐeŶtƌe d͛iŶtĠƌġt ŵajeuƌ de l͛ġtƌe huŵaiŶ est d͛oƌdƌe fiŶaŶĐieƌ plus Đelui-ci devient le miroir 

d͛uŶe soĐiĠtĠ Đapitaliste déshumanisante. La logique économique dominante impose un esprit 

collectif fondé sur la compétitivité. Elle transforme chaque être humain en un exécutant qui ne vit 

Ƌu͛à tƌaǀeƌs soŶ ƌôle soĐial. L͛aƌtiste iŶdiƋue Ƌue les eŶjeuǆ de l͛huŵaŶitĠ soŶt poƌtĠs suƌ uŶe 
dimension professionnelle au dĠtƌiŵeŶt de la Đultuƌe Ƌui Ŷ͛est plus l͛esseŶĐe de l͛hoŵŵe. AiŶsi, 
l͛ġtƌe huŵaiŶ Đultiǀe uŶe ĐeƌtaiŶe igŶoƌaŶĐe et se ĐoŶteŶte d͛uŶe ǀie Ƌu͛il ŵet auǆ seƌǀiĐes de soŶ 
travail.  

La tġte de ďois sigŶifie à la fois Ƌue l͛ġtƌe huŵaiŶ est ďoƌŶĠ ŵais aussi Ƌu͛il Ŷ͛a auĐuŶ ĐaƌaĐtğƌe Ŷi 
personnalité. De plus, cette marotte de coiffeur transmet une certaine froideur et est dénuée 

d͛ĠŵotioŶ. Ce ĐoŶstat tƌouǀe des ĠƋuiǀaleŶĐes aǀeĐ les ŵaĐhiŶes ou eŶĐoƌe les ƌoďots. ‘aoul 
HausŵaŶŶ dĠfiŶit uŶe ǀisioŶ de l͛ġtƌe humain plutôt chaotique où celui-Đi pƌeŶd les tƌaits d͛uŶe 
machine programmable. Une affiche est clouée sur cette tête perruquière et mentionne le numéro 

ϮϮ. SeloŶ les ŵots de l͛aƌtiste « l͛espƌit de Ŷotƌe teŵps Ŷ͛aǀait Ƌu͛uŶe sigŶifiĐatioŶ ŶuŵĠƌiƋue ».       

L͛ġtƌe huŵaiŶ est ĐlassĠ seloŶ uŶe oƌgaŶisatioŶ ŶuŵĠƌologiƋue effaçaŶt toute dĠsigŶatioŶ 
ideŶtitaiƌe. De suƌĐƌoit, l͛hoŵŵe est ĐoŶsidĠƌĠ à l͛Ġgale d͛uŶe ŵaĐhiŶe ou eŶĐoƌe Đoŵŵe uŶe siŵple 
piğĐe iŶteƌĐhaŶgeaďle daŶs l͛iŵŵeŶse ƌĠseau iŶdustƌiel. 

Raoul HausŵaŶŶ paƌǀieŶt à la ĐoŶĐlusioŶ Ƌue l͛ġtƌe huŵaiŶ ĐoŶstitue uŶ outil fleǆiďle palliaŶt 
invariablement aux impératifs de la société. La population subit une forme de dépersonnalisation 

collective conduisant à une perte des valeurs humaines.  

 

 Raoul Hausmann, L’esprit de notre temps, marotte de coiffeur 

en bois et divers objets fixés dessus, 32,5 x 21 x 20 cm, 1919. 
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L͛œuǀƌe Remember Uncle August, the Unhappy Inventor est réalisée par George Grosz et représente 

un inventeur en blouse blanche dénommé August. DaŶs le titƌe de l͛œuǀƌe, l͛aƌtiste utilise 
l͛eǆpƌessioŶ « Souviens-toi de l͛oŶĐle August » Ƌui iŶduit l͛eǆisteŶĐe d͛uŶe peƌsoŶŶe daŶs uŶe 
dimension passée. Cet homme, dont la tête a reçu comme projectile un gâteau porte aussi sur le 

front un point d͛iŶteƌƌogatioŶ. De plus, soŶ ǀisage est souĐieuǆ et seŵďle émettre un certain malaise. 

L͛eŶǀoi de Đe gâteau ŵaŶifeste t-il une forme de vengeance ? Ou est-il le prolongement logique 

d͛uŶe Đause à effet ?                                                                                                   

  George Grosz, Remember Uncle August, the Unhappy Inventor, 

peiŶtuƌe à l͛huile, ĐƌaǇoŶs, papieƌs et ĐiŶƋ ďoutoŶs, 49 x 39,5 cm, 1919. 

La partie basse du tableau révèle deux instruments menaçant braqués sur cet homme. Il y a 

notamment une lame de barbier disposée sous le menton et une chambre à air tamponnée de la 

marque « Good Year ». Cette deƌŶiğƌe soutieŶt la tġte de l͛iŶǀeŶteuƌ daŶs une certaine direction. En 

haut à gauĐhe, uŶ autƌe ĠlĠŵeŶt seŵďle ĐoŶduiƌe à d͛ĠǀeŶtuelles souffƌaŶĐes ŵoƌtelles. Il s͛agit 
d͛uŶe saŶgle eŶ Đuiƌ doŶt l͛utilitĠ supposĠe est la peŶdaisoŶ. Elle est oƌieŶtĠe eŶĐoƌe uŶe fois ǀeƌs 
l͛oŶĐle August. L͛eŶseŵďle des ĠlĠŵeŶts ŵeŶaçaŶt Đet iŶǀeŶteuƌ est ŵǇstĠƌieuǆ. L͛ĠtƌaŶgetĠ se 
pƌoloŶge daŶs le ǀisage de Đet hoŵŵe Ƌui pƌĠseŶte uŶ œil dƌoit ƌetouƌŶĠ et est ŵuŶi d͛uŶ tƌoisiğŵe 
logĠ suƌ soŶ oƌeille. ChaƋue œil seŵďle ġtƌe oƌieŶtĠ eŶ diƌeĐtioŶ d͛uŶ daŶgeƌ eŶǀiƌoŶŶaŶt et 
sǇŵďolise uŶ eǆĐğs de suƌǀeillaŶĐe de Đet iŶǀeŶteuƌ peƌsĠĐutĠ. Le Ŷez de l͛oŶĐle August est iŶteƌ-

ĐhaŶgĠ paƌ uŶe piğĐe de ŵĠĐaŶiƋue et ƌeŶseigŶe aiŶsi sa pƌofessioŶ d͛iŶǀeŶteuƌ ŵĠĐaŶiĐieŶ.  

A tƌaǀeƌs Đette œuǀƌe, Geoƌge Gƌosz iŶteƌƌoge le pƌogƌğs teĐhŶiƋue et remet en cause ses acteurs 

Đoŵŵe l͛oŶĐle August. Ces iŶǀeŶteuƌs Ŷe soŶt-il pas à l͛oƌigiŶe de dĠgĠŶĠƌesĐeŶĐes huŵaiŶes ?        

La fulgurante montĠe de l͛iŶdustƌialisatioŶ a aďouti à des tƌaŶsfoƌŵatioŶs sociales et culturelles 

radicaux. L͛oŶĐle August a conduit à la valorisation de la mécanisation au détriment des qualités 

huŵaiŶes. Paƌ Đes attaƋues iŶfligĠes à Đet iŶǀeŶteuƌ, l͛aƌtiste sous eŶteŶd uŶ ĐeƌtaiŶ ƌetouƌŶeŵeŶt 
du progrès technique dirigé cette fois si vers ses créateurs.   
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Le collage Schnitt mit dem Kuchenmesser Dada durch die letzte Weimarer Bierbauchkulturepoche 

Deutschlands est ƌĠalisĠ paƌ HaŶŶah HöĐh eŶ ϭϵϮϬ. SoŶ titƌe iŶdiƋue Ƌue l͛aƌtiste a ĐoŶçu Đet 
assemblage avec un couteau de cuisine.  

Dès lors, Hannah Höch manifeste une émancipation des instruments traditionnels utilisés par un 

aƌtiste. AiŶsi, elle souhaite ŵaƌƋueƌ uŶe ƌuptuƌe aǀeĐ l͛aƌt Ŷoďle et les pƌoĐessus de ĐƌĠatioŶs 
artistiques établis. De plus, un couteau est un outil qui connote une certaine violence. Cette violence 

se tƌaŶsŵet autaŶt daŶs soŶ utilisatioŶ Ƌue daŶs l͛oďjet de sa ŵaŶipulatioŶ.  

 Hannah Höch, Schnitt mit dem Kuchenmesser Dada durch die 

letzte Weimarer Bierbauchkulturepoche Deutschlands, photomontage et collage, aquarelle, 114 x 90 cm, 1919-

1920. 

Ce collage relativement vaste (114 x 90 cmͿ ƌepƌĠseŶte uŶ espaĐe fƌagŵeŶtĠ paƌ l͛iŶtƌusioŶ 
d͛ĠlĠŵeŶts issus du ŵilieu uƌďaiŶ et de la ŵĠĐaŶiƋue. Il iŶĐoƌpoƌe ĠgaleŵeŶt de Ŷoŵďƌeuses figuƌes 
de la politique de Weimar mais aussi des artistes. La réalisation de ce collage est foisonnante et en 

même temps très soignée. L͛aƌtiste Đoŵpose Đe Đollage paƌ les attƌiďuts foƌŵels, plastiƋues et 
symboliques des différentes sources de documents utilisés. Par ce photomontage, Hannah Höch 

élabore une figure de la soĐiĠtĠ. L͛eŶseŵďle de la ĐoŵpositioŶ pƌeŶd ǀoloŶtaiƌeŵeŶt uŶ aspeĐt 
fouillis Đaƌ elle fiǆe la soĐiĠtĠ et soŶ uƌďaŶisŵe daŶs uŶe ĠǀolutioŶ tƌğs ŵaƌƋuĠe. AiŶsi, l͛aƌtiste 
élabore un « all-over » visuel eŶ suƌĐhaƌgeaŶt l͛espaĐe de ƌĠfĠƌeŶĐes ŵĠĐaŶiƋues : rouages, 

engrenages et machines. Hannah Höch parvient à rendre les notions de vitesse et de dynamisme 

Đheƌ à l͛iŶdustƌialisatioŶ. Caƌ, ce photomontage manifeste la mécanisation croissante du monde. 

D͛ailleuƌs, le pƌoĐĠdĠ ĐƌĠatif de Đette œuǀƌe est tƌğs significatif et rejoint une certaine mécanisation 

de la pratique artistique.  

L͛eŶseŵďle de Đes œuǀƌes ŵetteŶt eŶ avant uŶ ƌappoƌt de pƌoǆiŵitĠ eŶtƌe l͛hoŵŵe et la ŵaĐhiŶe. 
Les notions de progrès technique sont également explicites et tournent quelque peu à l͛oďsessioŶ. La 
ŵaĐhiŶe a peƌŵis d͛appƌĠheŶdeƌ le ŵoŶde et de le ƌeŶdƌe plus gƌaŶd et plus foƌt, elle sǇŵďolise uŶe 
soĐiĠtĠ ƌĠǀolutioŶŶaiƌe. CepeŶdaŶt, l͛ġtƌe huŵaiŶ seŵďle peƌdu daŶs soŶ Ŷouǀel eŶǀiƌoŶŶeŵeŶt et 
Ŷ͛est plus le pƌiŶĐipal ĐeŶtƌe d͛atteŶtioŶ. Seuls les différents éléments mécaniques incarnent une 

dǇŶaŵiƋue Ŷouǀelle et autoŶoŵe. L͛ġtƌe huŵaiŶ est ĠǀoĐateuƌ d͛uŶe ĐeƌtaiŶe passiǀitĠ Đoŵŵe il est 
ŵaŶifeste daŶs l͛œuǀƌe Remember Uncle August, the Unhappy Inventor.  
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Cet inventeur prénommé August est le créateur de ce monde technologique si prometteur. Pourtant, 

cette avancée du progrès technique parait terriblement altérer sa condition humaine. La machine 

est-elle à l͛oƌigiŶe d͛uŶe foƌŵe de suďstitutioŶ de la peŶsĠe huŵaiŶe ? 

Dans le troisième paragraphe, j͛Ǉ aďoƌde la sphère professionnelle qui transforme les villes en les 

rendant plus dynamiques mais aussi plus inhumaines. 
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III- La révolution des machines 

3.1 Les temps modernes 

   Au cours du XIXe siècle, l͛eŶseŵďle de l͛eŶǀiƌoŶŶeŵeŶt huŵaiŶ est peuplĠ de ŵaĐhiŶes. Les 

avancés technologiques développent considérablement les villes sur un plan technique, sociologique 

et esthétique.  Les villes abordent des formes nouvelles et se transforment en de grandes métropoles 

modernes. Sous l͛iŶflueŶĐe de l͛iŶdustƌialisatioŶ, les ǀilles deǀieŶŶeŶt uŶ lieu de paƌtage eŶtƌe la 
ŵaĐhiŶe et la teĐhŶiƋue. La totalitĠ de l͛eŶǀiƌoŶŶeŵeŶt huŵaiŶ iŶĐaƌŶe la ŵodeƌŶitĠ doŶt 
Baudelaire en définit le concept dans son livre Le peintre de la vie moderne (1863).                          

Dans ce livre, Baudelaire caractérise la ville et ses transformations comme une expérience esthétique 

nouvelle et constitue la ŵodeƌŶitĠ. C͛est eŶ Đette pĠƌiode ƌĠǀolutioŶŶaiƌe, que l͛ġtƌe huŵaiŶ pƌeŶd 
ĐoŶsĐieŶĐe Ƌu͛il ǀit daŶs uŶ espaĐe eŶ peƌpĠtuelle ŵutatioŶ. La ŵaĐhiŶe est ĐoŶsidĠƌĠe Đoŵŵe le 
principal élément déclencheur de ses modifications environnementales.  

 

Ces transformations urbaines ont considérablement accéléré  notre façon de vivre. La naissance de 

ces nouvelles sociétés hypermodernes est dominée par le milieu professionnel. L͛aspeĐt des ǀilles est 
profondément touché et déjà en 1906 un chroniqueur du Parisien responsabilise ces transformations 

uƌďaiŶes d͛aĐĐĠlĠƌeƌ le ƌǇthŵe de la ǀie huŵaiŶe. L͛auteuƌ ĠĐƌit ĐeĐi: « un instant de réflexion vous 

convaincra, les assure t-il, Ƌue l͛ĠlĠŵeŶt dĠĐisif de Đette tƌaŶsfoƌŵatioŶ, Đ͛est le ŵoǇeŶ de tƌaŶspoƌt 
rapide, qui, tramway à vapeur ou électrique, chemin de fer ou métropolitain, permet à notre époque 

pƌessĠe de satisfaiƌe soŶ ďesoiŶ d͛aƌƌiǀeƌ et d͛aƌƌiǀeƌ ǀite auǆ thĠâtƌes ǀaƌiĠs de soŶ effoƌt »23.            

Ce ĐhƌoŶiƋueuƌ ĐoŶsteƌŶĠ ĐoŶstate Ƌue deƌƌiğƌe l͛iŶǀeŶtioŶ des ƌĠseauǆ de tƌaŶspoƌts se ĐaĐheŶt uŶ 
plan stratégique pour rendre les ouvriers rapidement au travail. Ces transformations conditionnent la 

population à se déplacer de façon plus expéditive. Les notions de vitesse et de dynamisme sont 

iŵposĠes à l͛ġtƌe huŵaiŶ Đoŵŵe ĠtaŶt l͛essence du bon fonctionnement de la société.  

 

Les Ŷouǀelles ŵĠtƌopoles Ŷ͛oŶt pas ĠtĠ ĐoŶçues pouƌ ƌĠtaďliƌ la poŶĐtualitĠ daŶs le Đadƌe du tƌaǀail. 
Elles oŶt suƌtout ŵodelĠ l͛ġtƌe huŵain afin de le rendre plus actif, plus efficace et cela dans ses 

moindres déplacements. Par la mise à disposition de moyens de transports rapides, les grandes villes 

atteŶdeŶt de l͛eŶseŵďle de la populatioŶ uŶe ĐeƌtaiŶe ĐoŵpĠtitiǀitĠ. Elles iŶsuffleŶt à la populatioŶ 
d͛adopteƌ uŶe ĐoŶduite de ǀie ĠŶeƌgiƋue destiŶĠe à ġtƌe dĠǀeƌseƌ daŶs la sphğƌe pƌofessioŶŶelle.                          
Caƌ, l͛aďoutisseŵeŶt de Đe ŵoŶde pƌĠĐipitĠ tƌouǀe uŶe ĐohĠƌeŶĐe saŶs paƌeil daŶs l͛aĐte du tƌaǀail. 
Le monde professionnel est une grande machine économique Ƌui ĐoŶditioŶŶe l͛iŵage des 

ŵĠtƌopoles. D͛autaŶt Ƌue le XIXème siècle connaît une forte révolution industrielle. Celle-ci engendre 

des progrès considérables dans les domines scientifiques et mécaniques. Ces découvertes ont 

pƌopulsĠ les usiŶes à uŶ ƌeŶdeŵeŶt supĠƌieuƌ. EŶtƌe autƌe, paƌ l͛appaƌitioŶ des moteurs électriques 

qui remplacèrent peu à peu les machines à vapeur. Les usines réclament de plus en plus de main 

d'œuǀƌe et les gens quittent les campagnes pour aller travailler dans les villes industrielles. Cet exode 

rural conduit les populations ouvrières à s'entasser dans des logements misérables ce qui conduit à 

un mode vie grégaire.  

Au début du film Les temps modernes de Charlie Chaplin, le cinéaste créé un parallèle entre les 

ouǀƌieƌs se ƌeŶdaŶt à l͛usiŶe et uŶ tƌoupeau de ŵoutoŶs eƌƌaŶt daŶs uŶ Đhaŵp. 
 
23Frollo. J, « Pour aller vite », Le petit Parisien, 10 avril 1906. 
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Cette critique de Charlie Chaplin évoque avec une efficacité redoutable ce mode de vie en groupe et 

l͛uŶifoƌŵisatioŶ d͛uŶe populatioŶ de tƌaǀailleuƌ. Le ĐiŶĠaste aďoƌde la représentation du travail à 

l͛usiŶe Đoŵŵe uŶe aĐtiǀitĠ dĠshuŵaŶisaŶte.  
 

Dans Les temps modernes, les relations de travail sont difficiles et obéissent à une hiérarchie très 

stƌiĐte. Les ƌeĐettes de l͛eŶtƌepƌise ĐoŵpteŶt plus Ƌue les ƌappoƌts huŵaiŶs. La révolution 

iŶdustƌielle et l͛iŵplaŶtatioŶ de ses Ŷouǀelles ŵĠthodes de tƌaǀail iŶflige à l͛ouǀƌieƌ uŶe suƌĐhaƌge de 
travail. Il est aussi manifeste que l͛ouǀƌieƌ Ŷ͛est pas tƌaitĠ à sa juste ǀaleuƌ ŵais ƌepƌĠseŶte 
uniquement l͛ĠlĠŵeŶt productif qui se doit d͛ġtƌe ƌeŶtaďle. Deƌƌiğƌe Đette iŶdustƌialisatioŶ, Đ͛est 
toute une montée du capitalisme qui se met en place.  

 Fritz Lang, Metropolis (image du film), 1927. 

La ville représentée par Fritz Lang dans Metropolis aborde une forme dominatrice sur la population. 

A l͛iŶtĠƌieuƌ de Đe paǇsage uƌďaiŶ, l͛aĐtiǀitĠ pƌofessioŶŶelle Ǉ est tƌğs ŵaƌƋuĠe. Celle-ci présente de 

nombreuses jonctions et des embranchements unissant toutes les parties de la ville. Le modernisme 

de cette ŵĠtƌopole, ouǀƌe à de ŵultiples diŵeŶsioŶs au seiŶ d͛uŶ ŵġŵe espaĐe. L͛uƌďaŶisŵe 
élaboré par Fritz Lang présente plusieurs axes de transport répondant à une logique productive. Dans 

cet espace imbriqué que représente la ville, une activité humaine foisoŶŶaŶte s͛Ǉ dĠŵğŶe. 
L͛ĠtƌaŶgetĠ de Đette ǀille fiĐtioŶŶelle ƌĠǀĠlĠe daŶs Metropolis pƌoǀieŶt du fait Ƌu͛elle aďoƌde uŶe 
ĐeƌtaiŶe aŶalogie aǀeĐ la ƌĠalitĠ. EŶ effet, Đette doŶŶĠe Ŷ͛a pas ĠĐhappĠ au ĐiŶĠaste et la ǀille 
représentée en pleine évolution inquiète plus Ƌu͛elle Ŷe fasĐiŶe. L͛eŶǀiƌoŶŶeŵeŶt uƌďaiŶ et Đes 
tƌaŶsfoƌŵatioŶs gigaŶtesƋues ƌĠduiseŶt l͛espaĐe ǀitale. Les ǀilles soŶt aiŶsi satuƌĠes d͛ĠlĠŵeŶts et 
aŶŶuleŶt toute ĐoŶteŵplatioŶ hoƌizoŶtale et ǀeƌtiĐale. L͛iŵpƌessioŶ doŵiŶaŶte pouƌ l͛haďitaŶt 
lamďda est Ƌu͛il Ŷe peut soƌtiƌ de Đelle-ci, il est littéralement piégé dans ce labyrinthe urbain.  

 

La sculpture New York de l͛aƌtiste Man Ray est révélatrice de la nouvelle identité visuelle 

Ƌu͛aďoƌdeŶt les ǀilles les plus dĠǀeloppĠes. A l͛ğƌe de la gƌaŶde industrialisation et de la valorisation 

des progrès teĐhŶiƋues l͛aƌtiste adopte uŶe esthĠtiƋue ŵĠĐaŶiƋue. Cette esthĠtiƋue Ƌui dĠĐoule 
directement des machines et dont Man Ray fait usage pour représenter cette grande ville des États-

Unis est symptomatique. Effectivement, New York  est ƌĠalisĠ paƌ l͛asseŵďlage de deuǆ ĠlĠŵeŶts 
issus de la sphğƌe pƌofessioŶŶelle. Cette sĐulptuƌe pƌeŶd foƌŵe paƌ l͛assoĐiatioŶ de laŵes de ŵĠtal 
plaquées les unes aux autres et maintenues par un serre-joint lui aussi métallique. La dominance du 

métal manifeste en puissance l͛idĠe du pƌogƌğs liĠ à l͛iŶdustƌie de la ŵĠtalluƌgie.  
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À Đette ĠpoƋue, l͛utilisatioŶ du ŵĠtal peƌŵet la stƌuĐtuƌatioŶ des Ŷouǀelles aƌĐhiteĐtuƌes ŵodeƌŶes 
et est sǇŶoŶǇŵe d͛uŶe ĐeƌtaiŶe ƌĠussite d͛uŶ saǀoiƌ pƌofessioŶŶel pƌofitaŶt à l͛aŵĠŶageŵeŶt des 
gƌaŶdes ǀilles. EŶ pƌeŵiğƌe aŶalǇse, Đette œuǀƌe aspiƌe à uŶe foƌŵe de ǀaloƌisatioŶ du tƌaǀail doŶt 
l͛aďoutisseŵeŶt supĠƌieuƌ tieŶt de la ĐoŶstƌuĐtioŶ de gƌaŶds ĠdifiĐes.   

  Man Ray, New York, métal chromé et serre-joint métallique, h 44.5 cm, 1917-

1966. 

 

Cependant, le sens critique de cette sculpture est clairement lisible par le choix des matériaux 

communiquant une certaine froideur. La représentation de cette architecture rappelant celle des 

gratte-ciels de la métropole est quelque peu déshumanisante. Elle révèle une dimension brute de 

l͛eŶǀiƌoŶŶeŵeŶt huŵaiŶ. La foƌŵe tƌğs liŶĠaiƌe de Đette touƌ pƌĠseŶte uŶ aspeĐt stƌiĐt, elle est 
ƌepƌĠseŶtatiǀe d͛uŶe ĐeƌtaiŶe dƌoituƌe d͛espƌit au seŶs ŶĠgatif du terme. De plus, la dynamique 

iŶĐliŶĠe Ƌu͛aďoƌde Đette aƌĐhiteĐtuƌe aliŵeŶte l͛idĠe Ƌu͛elle se ƌeŶǀeƌse. Aloƌs, le seƌƌe-joint 

intervient dans une étape périlleuse qui est de soutenir cette grande structure. La tension qui existe 

entre le serre-joint et le gratte-Điel, ƌeŶd Đe deƌŶieƌ eŵpƌeiŶt d͛uŶe ĐeƌtaiŶe louƌdeuƌ. Cette œuǀƌe 
dĠǀoile uŶ aspeĐt fƌagile et pƌĠĐaiƌe d͛uŶe gƌaŶde architecture moderne qui en apparence se veut 

solide mais qui en réalité dissimule ses failles. Le serre-joint peut être vu comme un symbole 

ƌepƌĠseŶtatif du tƌaǀail agissaŶt au ŵaiŶtieŶ du ŵoŶde. Cette œuǀƌe ǀĠhiĐule ĠgaleŵeŶt uŶe 
ĐeŶtƌalitĠ du tƌaǀail à l͛iŶtĠƌieuƌe de la soĐiĠtĠ Ƌui est diƌeĐteŵeŶt à l͛oƌigiŶe des tƌaŶsfoƌŵatioŶs 
urbaines. Ainsi, la sculpture New York aborde la représentation des nouvelles architectures sous un 

ĐeƌtaiŶ ŵiŵĠtisŵe à l͛iŵage de la ŵĠĐaŶiƋue. L͛oďsessioŶ du pƌogƌğs teĐhŶiƋue pousse l͛ġtƌe 
huŵaiŶ à l͛utiliseƌ à outƌaŶĐe, Đelui-ci transforme son espace vitale en un gigantesque outil.   

 

Durant cette pĠƌiode, l͛aspeĐt des ǀilles Ġǀolue ĐoŶsidĠƌaďleŵeŶt et ƌapideŵeŶt. DaŶs la peiŶtuƌe 
Metropolis, George Grosz rend compte de cet accroissement que subissent les villes mais aussi du 

ƌǇthŵe de la ǀie huŵaiŶe Ƌui s͛aĐĐĠlğƌe. Ce taďleau est ƌĠalisĠ daŶs uŶe dominante rouge qui 

sǇŵďolise d͛uŶ poiŶt de vue général le principe vital et tĠŵoigŶe aǀeĐ foƌĐe de soŶ aĐtiǀitĠ. L͛aƌtiste 
ƌĠalise plĠthoƌe d͛iŶdiǀidus eŶ ŵouǀeŵeŶt daŶs de ŵultiples diƌeĐtioŶs.  
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Cette cacophonie visuelle créé une véritable tension que le spectateur ne peut contempler 

paisiďleŵeŶt. Geoƌge Gƌosz paƌǀieŶt à fiǆeƌ daŶs sa peiŶtuƌe l͛hǇstĠƌie ĐolleĐtiǀe Ƌui eŵďƌasse les 
ƌues de Đette ǀille. La populatioŶ est ƌepƌĠseŶtĠe daŶs uŶe dǇŶaŵiƋue doŶt il est diffiĐile d͛eŶ ĐeƌŶeƌ 
le cheminement. Cette masse humaine se chevauche à toute allure et semble véritablement émettre 

un bruit assourdissant.  

 George Grosz, Metropolis, huile sur toile, 100 x 102 

cm, 1916-1917. 

 

George Grosz dresse ici une interprétation critique de la société moderne. Le premier plan, 

ƌepƌĠseŶte le ĐƌoiseŵeŶt d͛uŶe ƌue où le passage huŵaiŶ est tƌğs deŶse. Au second plan, des 

ĐheŵiŶĠes d͛usiŶe soŶt ǀisiďles aiŶsi Ƌue de ŵultiples ĐoŶstructions toutes formellement 

seŵďlaďles. Il Ǉ a aussi la pƌĠseŶĐe d͛uŶ soleil Ƌui ďƌille d͛uŶe luŵiğƌe aƌtifiĐielle telle celles des 

laŵpadaiƌes Ƌui se situeŶt au pƌeŵieƌ plaŶ. L͛appƌoĐhe aƌtistiƋue de Đette sĐğŶe ƌelğǀe d͛iŶflueŶĐe 
cubiste et futuriste. L͛appoƌt Đuďiste adoptĠ paƌ l͛aƌtiste, lui peƌŵet de s͛affƌaŶĐhiƌ d͛uŶe peƌspeĐtiǀe 
ƌĠelle afiŶ d͛appƌoĐheƌ des poiŶts de ǀue ŵultiples. Geoƌge Gƌosz eǆploite la dĠĐoŵpositioŶ du 
mouvement créant un effet de vitesse saccadée ce qui est propre au mouvement futuriste.  

L͛oƌigiŶe de Đette ǀie « express » seŵďle pƌoǀeŶiƌ de la zoŶe iŶdustƌielle Ƌue l͛aƌtiste a pƌis soiŶ de 
ƌepƌĠseŶteƌ suƌ uŶ plaŶ ƌaďattu. Le Ŷoŵ d͛uŶe eŶtƌepƌise de ŵoteuƌs autoŵoďile alleŵaŶd est 
scandé en gros caractère noir. La présence de cette iŶdustƌie Ŷ͛est pas aŶodiŶe tout Đoŵŵe le gƌaŶd 
bâtiment portant un drapeau des États-Unis et intitulé « magazin ». La dimension du commerce mais 

aussi de la production est explicitement marquée comme un facteur décisif constituant la ville 

moderne. PouƌtaŶt, Đoŵŵe le ŵoŶtƌe l͛aƌtiste, Đette soĐiĠtĠ et ses atouts Ŷe peƌŵetteŶt plus de 
prendre le temps de vivre. Elle conduit la population dans le chaos et la déshumanisation. 

 Le philosophe Jean Baudrillard explique que dans la société de consommation dans laquelle nous 

ǀiǀoŶs le teŵps Ŷ͛eǆiste Ƌue si, il est consommé. Ainsi, même le temps libre des loisirs obéit 

également à cette règle. Le travail a très tôt conditionné le temps à un rapport de production et 

convertissant celui-ci en terme de valeur économiƋue. Le teŵps diƌige l͛eŶseŵďle du ŵoŶde 
pƌoduĐtif  et il Ŷe s͛aƌƌġte pas auǆ ƌğgles de tƌaǀail. Pouƌ le philosophe, le teŵps de loisiƌ Ŷe 
foŶĐtioŶŶe Ƌue paƌ oppositioŶ au teŵps tƌaǀaillĠ. Il est uŶ oďjet de satisfaĐtioŶ Ƌue l͛ġtƌe huŵaiŶ 
consomme afin de donner une valeur à celui-ci. En ce sens, le loisir ne peut exister en dehors des 

sǇstğŵes de pƌoduĐtioŶ Ƌui Ŷ͛est loisiƌ Ƌue daŶs soŶ ĐaƌaĐtğƌe ĐoŶsoŵŵaďle.  

http://www.cineclubdecaen.com/peinture/analyse/peintresallemands.htm#grosz
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Le teŵps de loisiƌs est aliĠŶĠ paƌ le ďesoiŶ iŵpĠƌatif d͛eŶ faiƌe ďoŶŶe usage. Le teŵps liďƌe dans 

notre société productive et devenu trop précieux pour pouvoir le gâcher une fois gagné. Pour le 

tƌaǀailleuƌ, le teŵps de ŶoŶ tƌaǀail Ŷe peut pas ġtƌe utilisĠ Ƌu͛à ŵoitiĠ et est à l͛iŵage du teŵps 
travaillé c'est-à-diƌe ǀĠĐu daŶs l͛iŵpĠƌatif et l͛eǆigeŶĐe. 

 

Le philosophe résume ce phénomène par « l͛iŵpossiďilité même de perdre son temps»24. Le temps 

doŵiŶe l͛espğĐe huŵaiŶe et la ĐoŶditioŶŶe à uŶe suƌaĐtiǀitĠ peƌŵaŶeŶte. La suƌaĐtiǀitĠ pƌoĐuƌe à 
celle-Đi l͛illusioŶ d͛uŶe liďeƌtĠ totale et suƌtout paƌǀieŶt à la ĐoŶǀaiŶĐƌe Ƌu͛elle use suffisaŵŵeŶt des 
plaisirs de la vie. A travers son temps libre, Le travailleur cherche à rétablir un manque de liberté 

doŶt le teŵps de tƌaǀail est ƌespoŶsaďle. SeuleŵeŶt, Đ͛est uŶiƋueŵeŶt l͛aliĠŶatioŶ du tƌaǀail Ƌui 
resurgit à tƌaǀeƌs l͛eǆigeŶĐe des ďesoiŶs pƌĠseŶt daŶs le teŵps ŶoŶ tƌaǀaillĠ. Le tƌaǀailleuƌ fait eŶĐoƌe 
de son temps libre un temps emprisonné ou les contraintes de temps, de productivité et de valeur 

transparaissent. Le tableau Metropolis évoque cette société où l͛iŶdiǀidu ƌepƌoduit iŶlassaďleŵeŶt le 
teŵps pƌoduĐtif issu du doŵaiŶe pƌofessioŶŶel. L͛eǆĐğs de ǀitesse de Đette soĐiĠtĠ est ĐoŵŵuŶiĐatif 
d͛uŶ ŵoŶde Ƌui Ŷe peut plus peƌdƌe soŶ teŵps et Đela ŵġŵe daŶs ses ŵoiŶdƌes dĠplaĐeŵeŶts.  
 

EŶ ĐoŶĐlusioŶ, l͛uŶiǀeƌs du travail influe sur notre environnement et modifie notre façon de vivre. À 

tƌaǀeƌs la thĠŵatiƋue de la ǀille eǆploƌĠe paƌ le Đhaŵp de l͛aƌt se dĠgage toute uŶe logiƋue 
implantée par la sphère professionnelle. Car, La représentation de villes modernisées ou de grandes 

ǀilles ƌeflğte de façoŶ ĐoŶĐeŶtƌiƋue ĐoŵŵeŶt et de Ƌuelle ŵaŶiğƌe l͛hoŵŵe a aǆĠ ses aĐtiǀitĠs daŶs 
son espace vital. Telle une éponge, les villes témoignent des relations humaines et mettent en avant 

les pƌioƌitĠs Ƌui les lieŶt. D͛uŶ poiŶt de ǀue gĠŶĠƌal, l͛aŶalǇse de ŵĠtƌopoles ĐoŶfiƌŵe 
iŶdĠŶiaďleŵeŶt Ƌue la sphğƌe pƌofessioŶŶelle a ďouleǀeƌsĠ l͛aspeĐt foƌŵel des ǀilles. De plus, les 
transformations urbaines génèrent sur le plan sociologique des modifications comportementales.  

L͛iŵage de la gƌaŶde ǀille ŵodeƌŶe Ŷ͛est ďieŶ souǀeŶt plus Ƌu͛uŶ Đadƌe de tƌaǀail ou l͛eǆisteŶĐe 
humaine y est source de tension. En ce sens, la représentation de la ville explore fatalement la 

dimension du travail qui en quelque sorte dicte le train de vie du passage humain.  

La deƌŶiğƌe sous paƌtie aďoƌde le ĐoŶĐept d͛aliĠŶatioŶ paƌ Kaƌl Maƌǆ  eŶ ƌelatioŶ aǀeĐ le tƌaǀail à la 
ĐhaîŶe daŶs les usiŶes. Pouƌ ĠtaǇeƌ Đe pƌopos je ŵ͛appuie suƌ le filŵ « les temps modernes ». 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

24Baudrillard Jean, La société de consommation, éd. Gallimard, 1970, p244. 
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ϯ.Ϯ L͛aďstƌaĐtioŶ du tƌaǀail 

   L͛histoiƌe du Đapitalisŵe a eŶgeŶdƌĠ de Ŷouǀelles ŵĠthodes de pƌoduĐtioŶ, elles ŵġŵes  à l͛oƌigiŶe 
d͛uŶ ĐeƌtaiŶ dĠĐhiƌeŵeŶt du tƌaǀailleuƌ. EffeĐtiǀeŵeŶt, l͛oƌgaŶisatioŶ du travail a foncièrement 
ĠǀoluĠ et ĐeĐi toujouƌs daŶs la pƌĠoĐĐupatioŶ d͛aĐĐƌoitƌe les pƌofits. Les ŵĠthodes de tƌaǀail soŶt 
directement liées à des attentes économiques. La division du travail a justement pour ordre de  
rendre la productivité plus efficace donc plus rentable. Egalement, le progrès technique permet 
d͛aĐĐƌoîtƌe la pƌoduĐtiǀitĠ paƌ l͛iŵplaŶtatioŶ de ŵaĐhiŶes ou de poste de tƌaǀail autoŵatisĠ. 
CepeŶdaŶt, l͛eŶseŵďle de Đes aǀaŶĐĠs s͛effeĐtueŶt au dĠtƌiŵeŶt de l͛autoŶoŵie du tƌaǀailleuƌ Ƌui se 
voit ƌĠduite. L͛iŶdustƌie ŵodeƌŶe ĐoŶduit peu à peu à atƌophieƌ le tƌaǀailleuƌ.  
 
Autƌefois, le tƌaǀailleuƌ s͛eǆĠĐutait liďƌeŵeŶt à l͛aide d͛uŶ saǀoiƌ pƌofessioŶŶel et de ŵoǇeŶs 
intellectuels qui lui était propres. Désormais, celui-ci est impliqué dans un ensemble productif où il 
Ŷe ĐoŶtƌôle auĐuŶeŵeŶt le dĠƌouleŵeŶt. Le tƌaǀailleuƌ Ƌui Ŷ͛est poiŶt souƌĐe d͛iŶitiatiǀe Ŷe peut 
exister pleinement dans son travail. Dans ce rapport de production suivant la logique du capitalisme, 
le travailleur est non seulement dévalorisé mais en plus est contraint à une vie ingrate.  
Effectivement, le du philosophe et économiste Karl Marx dit : 
« UŶ hoŵŵe Ƌui Ŷe dispose d͛auĐuŶ loisiƌ, doŶt la ǀie toute eŶtiğƌe, eŶ dehoƌs des siŵples 
interruptions, purement physiques pour le sommeil, les repas, etc., est accaparée par le travail pour 
le Đapitaliste, est ŵoiŶs Ƌu͛uŶe ďġte de soŵŵe… Et pouƌtaŶt toute l͛histoiƌe de l͛iŶdustƌie ŵoŶtƌe 
que le capital, si oŶ Ŷ͛Ǉ ŵet pas d͛oďstaĐle, tƌaǀaille saŶs Ġgaƌd Ŷi pitiĠ à aďaisseƌ toute la Đlasse 
ouvrière à ce Ŷiǀeau d͛eǆtƌġŵe dĠgƌadatioŶ»25. 
 
Cette citation du philosophe révèle un aspect critique de la politique économique dominante. Celle-ci 
entretient un certain mépris envers la classe ouvrière dont elle se fiche éperdument. A ses yeux, le 
traǀailleuƌ Ŷ͛est ƌieŶ d͛autƌe Ƌu͛uŶe ŵaƌĐhaŶdise. PaǇĠ paƌ le Đapitaliste, le tƌaǀailleuƌ utilise ses 
forces de travail pour produire de la valeur. Cette valeur revient au capitaliste. Le capital ne se soucie 
guğƌe de la ǀaleuƌ du tƌaǀail et de l͛ĠpaŶouissement des travailleurs.  Son impératif est avant tout 
d͛aĐĐƌoîtƌe ses ƌiĐhesses. Le tƌaǀail Ŷ͛est plus uŶ seƌǀiĐe Ƌue l͛oŶ ƌeŶd ŵais uŶe tâĐhe Ƌue l͛oŶ 
eǆĠĐute. UŶe tâĐhe ƌĠpĠtitiǀe et ƌĠduĐtƌiĐe ĐoŶduit l͛ġtƌe huŵaiŶ daŶs uŶ tƌaǀail aliĠŶĠ. Maƌǆ 
théorise ce phĠŶoŵğŶe de l͛aliĠŶatioŶ daŶs ses pƌeŵieƌs ŵaŶusĐƌits.  Il s͛iŶspiƌe du philosophe Hegel 
et de son livre PhĠŶoŵĠŶologie de l’espƌit. Marx aborde dans ses écrits la notion de double 
conscience mise en place par Hegel. C'est-à-diƌe Ƌue l͛ġtƌe huŵaiŶ dispose d͛uŶe ĐoŶsĐieŶĐe 
thĠoƌiƋue de soi et d͛uŶe ĐoŶsĐieŶĐe « pratique ».  
Ces deux consciences influes l͛uŶe suƌ l͛autƌe, permettent à un sujet pensant de concevoir son 
aliénation.  Les écrits du philosophe Feuerbach ont également un impact considérable sur Marx. Ce 
deƌŶieƌ lui eŵpƌuŶte le ĐoŶĐept d͛hoŵŵe Đoŵŵe ġtƌe gĠŶĠƌiƋue.  
 
L͛hoŵŵe est uŶ ġtƌe gĠŶĠƌiƋue Đaƌ il peƌçoit eŶ toute Đhose sa propre existence comme étant 
l͛eǆpƌessioŶ de sa pƌopƌe espğĐe. A la diffĠƌeŶĐe, l͛aŶiŵal dispose d͛uŶ seŶtiŵeŶt de soi ŵais ŶoŶ 
Đoŵŵe geŶƌe Đ͛est diƌe Ƌu͛il Ŷ͛oďĠit pas à uŶe foƌŵe d͛eǆisteŶĐe gĠŶĠƌiƋue seŵďlaďle à l͛hoŵŵe. 
Pouƌ l͛aŶiŵal, la ǀie iŶtĠƌieure et extérieure ne comporte aucune distinction.  
EŶ ƌeǀaŶĐhe, l͛ġtƌe huŵaiŶ est ĐoŵposĠ d͛uŶe ǀie iŶtĠƌieuƌe et eǆtĠƌieuƌe ĐlaiƌeŵeŶt dĠfiŶie. AiŶsi, 
la ǀie iŶtĠƌieuƌe de l͛ġtƌe huŵaiŶ se ƌeflğte daŶs sa ǀie eǆtĠƌieuƌe et ŶotaŵŵeŶt daŶs les aĐtiǀitĠs 
Ƌu͛il eŶtƌepƌeŶd. De plus, Maƌǆ soutieŶt Ƌue le tƌaǀail peƌŵet à l͛hoŵŵe de se dĠĐouǀƌiƌ afiŶ 
d͛appƌeŶdƌe à se ĐoŶŶaitƌe. Cette idĠe eǆpƌiŵe iŶdĠŶiaďleŵeŶt Ƌue l͛eŶseŵďle des aĐtiǀitĠs de l͛ġtƌe 
huŵaiŶ fait l͛oďjet de sa ĐoŶsĐieŶĐe. C͛est eŶ Đe seŶs Ƌu͛il est un être générique.  
Chez le philosophe, l͛eŶtƌepƌise de se ĐoŶŶaîtƌe paƌ la ĐƌĠatioŶ peƌŵet aussi de ƌeŶtƌeƌ eŶ ĐoŶtaĐt 
avec son espèce c'est-à-diƌe uŶ eŶseŵďle uŶi foƌŵaŶt l͛huŵaŶitĠ. DaŶs la logiƋue ŵaƌǆiste, la 
dimension du travail modifie la nature à l͛iŵage de l͛hoŵŵe.  
 
25 Marx Karl, Travail salarié et capital, 1849, p191. 
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Elle aĐĐeŶtue Đette idĠe de foƌŵeƌ uŶ ŵoŶde eǆtĠƌieuƌ ƌeflĠtaŶt l͛iŶtĠƌioƌitĠ d͛uŶe huŵaŶitĠ Ƌui a 
pour essence soŶ geŶƌe. L͛ġtƌe huŵaiŶ ǀoit eŶ la Ŷatuƌe, soŶ eŶǀiƌoŶŶeŵeŶt et les objets issus de sa 
création comme le prolongement de sa propre espèce.  
L͛aĐtiǀitĠ huŵaiŶe pƌeŶd uŶe plaĐe esseŶtielle Ƌui a pouƌ ďut de Đƌistalliseƌ le passage de la ǀie 
huŵaiŶe. L͛oďjet du tƌaǀail deǀieŶt la ŵise eŶ ǀaleuƌ de la ǀie aĐtiǀe de l͛ġtƌe huŵain et symbolise 

celui-ci. Ainsi, Karl Marx dit : « Supposons que nous produisons comme des êtres humains, chacun de 

Ŷous s͛affiƌŵeƌait douďleŵeŶt daŶs sa pƌoduĐtioŶ, soi ŵġŵe et l͛autƌe. […] J͛auƌais daŶs ŵes 
manifestations individuelles, la joie de créer la manifestation de ta vie, c'est-à-dire de réaliser et 

d͛affiƌŵeƌ ŵoŶ aĐtiǀitĠ iŶdiǀiduelle ŵa ǀƌaie Ŷatuƌe, ŵa soĐiaďilitĠ huŵaiŶe ;GeŵeiŶǁeseŶͿ. Nos 
pƌoduĐtioŶs seƌaieŶt autaŶt de ŵiƌoiƌs où Ŷos ġtƌes ƌaǇoŶŶeƌaieŶt l͛uŶ ǀeƌs l͛autƌe. DaŶs Đette 
réciprocité, ce qui serait fait de mon côté le serait aussi du tient»26. La ŶotioŶ d͛uŶe iŶteŶtioŶ 
collective liant les êtres humains dans leurs actions et leurs réalisations est clairement mise avant. 

L͛huŵaiŶ s͛iŶĐaƌŶe daŶs sa ĐƌĠatioŶ et Đelle-ci devient une activité vitale et universelle. Ces quelques 

lignes constituent une idéologie du travail comme étant l͛esseŶĐe de l͛huŵaŶitĠ et la souƌĐe de sa 
sociabilité.    

CepeŶdaŶt, Maƌǆ Ŷe ŶĠglige pas le ƌappoƌt diƌeĐt du tƌaǀailleuƌ à l͛aĐte de la pƌoduĐtioŶ. Il dĠĐğle 
tƌois Đauses pƌiŶĐipales pƌoǀoƋuaŶt l͛aliĠŶatioŶ du tƌaǀailleuƌ. La pƌeŵiğƌe aliĠŶatioŶ est poƌtĠe suƌ 
le produit du travail qui apparait comme étranger au travailleur. Ce dernier se voit également exclu 
du ŵoŶde eǆtĠƌieuƌ Ƌui Ŷ͛est plus eŶ ĐohĠƌeŶĐe aǀeĐ soŶ iŵage, aǀeĐ soŶ iŶtĠƌioƌitĠ. C͛est aiŶsi Ƌue 
la conscience pratique du travailleur ne rejoint plus sa conscience théorique. De ce désaccord, le 
tƌaǀailleuƌ s͛eǆtĠƌioƌise de lui-même et se coupe fatalement de son être générique.                                 
La deuǆiğŵe aliĠŶatioŶ se ŵaŶifeste daŶs l͛aĐtiǀitĠ ŵġŵe de pƌoduĐtioŶ. A l͛iŶtĠƌieuƌ du tƌaǀail, Đ͛est 
l͛aĐtiǀitĠ elle-ŵġŵe Ƌui est ǀisĠe, ĠtƌaŶgğƌe à l͛ouǀƌieƌ. Ce phĠŶoŵğŶe est dû aux nouvelles 
ŵĠthodes de tƌaǀail Ŷ͛appaƌteŶaŶt pas au tƌavailleur, il conduit celui-ci vers une forme de passivité. 
En autre, car la présence intellectuelle et physique du travailleur est anéantie de toute volonté 
personnelle. Celui-Đi s͛aŶiŵe et s͛aĐtiǀe de façoŶ ĐoŶtƌaiƌe à lui-même pour pallier aux impératifs 
pƌoduĐtifs. La ŵaĐhiŶe ǀieŶt ƌeŵplaĐeƌ la foƌĐe pƌoduĐtiǀe huŵaiŶe ŵais aussi dĠŵuŶie l͛ouǀƌieƌ de 
ses outils et de soŶ saǀoiƌ. Elle ďƌise l͛autoŶoŵie de l͛ġtƌe huŵaiŶ et le ƌeŶd dĠpeŶdaŶt de ses 
rouages. Le corps du travailleur réagit indépendamment de toutes ƌĠfleǆioŶs peƌsoŶŶelles. L͛ouǀƌieƌ 
devient étranger à lui-ŵġŵe telle uŶe Đhose Ƌue l͛oŶ a doŵestiƋuĠe.    
 
La tƌoisiğŵe Đause d͛aliĠŶatioŶ dĠĐoule des deuǆ pƌeŵiğƌes ŵais est ĠgaleŵeŶt liĠe à l͛ġtƌe 
gĠŶĠƌiƋue de l͛hoŵŵe. Caƌ l͛ġtƌe gĠŶĠƌiƋue fait de sa ǀie l͛oďjet de sa ĐoŶsĐieŶĐe Đe Ƌui ƌeŶd Đelle-ci   
eŵpƌeiŶt d͛uŶe ĐeƌtaiŶe liďeƌtĠ. DaŶs la peŶsĠe ŵaƌǆiste, l͛aĐtiǀitĠ huŵaiŶe ƌepƌĠseŶte soŶ essence 
Đaƌ elle peƌŵet à l͛hoŵŵe de façoŶŶeƌ le ŵoŶde à soŶ iŵage tout eŶ s͛affiƌŵaŶt. CepeŶdaŶt, le 
tƌaǀail aliĠŶĠ ǀieŶt aŶĠaŶtiƌ Đe ƌappoƌt eǆisteŶtiel Ƌu͛eŶtƌetieŶt le tƌaǀailleuƌ aǀeĐ soŶ aĐtiǀitĠ ǀitale.  
DĠsoƌŵais, soŶ aĐtiǀitĠ deǀieŶt l͛uŶiƋue ŵoǇeŶ de pallier à ses propres ressources vitales. Le travail 
aliĠŶĠ Ŷ͛offƌe plus la possiďilitĠ à l͛ġtƌe gĠŶĠƌiƋue d͛ġtƌe l͛oďjet de soŶ pƌopƌe pƌoloŶgeŵeŶt. 
D͛aďoƌd, le tƌaǀail aliĠŶĠ paƌǀieŶt à ƌeŶdƌe l͛ġtƌe huŵaiŶ ĠtƌaŶgeƌ à soŶ eŶǀiƌoŶŶeŵeŶt. 
Ensuite, il le rend étranger à son activité vitale ou son essence. Ce qui  a pour conséquence de rendre 
l͛ġtƌe huŵaiŶ ĠtƌaŶgeƌ à lui-ŵġŵe paƌ le phĠŶoŵğŶe de l͛eǆtĠƌioƌisatioŶ. 
 
Pour finir, « l͛hoŵŵe s͛oppose à lui ŵġŵe, il s͛oppose aussi à autƌui »27.  Car, la vie générique étant 
foŶdĠe suƌ uŶ ƌappoƌt ou l͛ġtƌe huŵaiŶ s͛adƌesse paƌ l͛usage de soŶ aĐtiǀitĠ ǀitale à lui-même mais 
aussi au geŶƌe huŵaiŶ. Le tƌaǀail aliĠŶĠ pƌiǀe l͛ġtƌe huŵaiŶ de soŶ âme et de sa vie générique. 
 
26Marx Karl, Œuvƌes ĠĐoŶoŵiƋues, éd. Gallimard, 1968, p 33.                                                                                                          
27Marx Karl, Manuscrits de 1844, éd. sociales, Paris, 1962, p117. 
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Certaines théories énoncées par Karl Marx mettent aussi eŶ aǀaŶt l͛aďsuƌdité du rôle de la machine 

dans le domaine professionnel. Cette dernière prend de plus en plus la place de l͛hoŵŵe à tel point 

Ƌu͛elle lui fait perdre ses capacités physiques et le conduit vers une forme de déshumanisation. La 

ŵaĐhiŶe Ŷe liďğƌe pas l͛hoŵŵe de la ĐoŶtƌaiŶte du tƌaǀail ŵais l͛aŵplifie.  

L͛usage de la ŵaĐhiŶe tƌaŶsfoƌŵe le tƌaǀailleuƌ eŶ uŶ ġtƌe iŶfĠƌieuƌ Ƌui paƌ la suite devient l͛esĐlaǀe 
d͛uŶ ƌeŶdeŵeŶt peƌpĠtuel. Le film Les temps modernes de Charlie Chaplin aborde cette 

désintégration progressiǀe de l͛ġtƌe huŵaiŶ suƌ soŶ lieu de tƌaǀail. ChapliŶ joue le ƌôle d͛uŶ ouǀƌieƌ 
tǇpe ĐoŶfƌoŶtĠ à l͛uŶiǀeƌs d͛uŶe gƌaŶde usiŶe de pƌoduĐtioŶ tƌğs ƌepƌĠseŶtatiǀe de l͛ğƌe iŶdustƌielle 
de l͛ĠpoƋue. Cet ouǀƌieƌ suďit ƋuotidieŶŶeŵeŶt les ƌǇthŵes iŶfeƌŶauǆ d͛une chaîne de montage qui 

Ŷe Đesse d͛augŵeŶteƌ les ĐadeŶĐes de tƌaǀail. Celui-ci se voit contraint à une logique industrielle où 

la productivité du travailleur prime sur les rapports humains.  

 

Charlie Chaplin, Les temps modernes, (image du film), 1936.  

La logique productive instaurée par cette entreprise industrielle est contre nature du 

foŶĐtioŶŶeŵeŶt huŵaiŶ. TeĐhŶiƋueŵeŶt, l͛ouǀƌieƌ Ŷe peut suiǀƌe ĐoŶtiŶuelleŵeŶt le rythme imposé 

par cette chaîne de montage. Car, cette relation à un travail répétitif et mécanique est tout autant 

aďƌutissaŶte Ƌu͛elle est iŶsouteŶaďle. L͛oƌgaŶisatioŶ de Đette ŵĠthode de pƌoduĐtioŶ est ŵise eŶ 
plaĐe pouƌ ƌeŶdƌe plus effiĐaĐe la pƌoduĐtiǀitĠ des ouǀƌieƌs afiŶ d͛aŵasseƌ eŶ uŶ ŵiŶiŵuŵ de teŵps 
un maximum de valeur économique. L͛oƌgaŶisatioŶ du tƌaǀail Ŷe ƌelğǀe pas de dĠĐisioŶs ouǀƌiğƌes. 
L͛aĐte du tƌaǀail Ŷ͛est poiŶt dĠteƌŵiŶĠ paƌ ses aĐteuƌs ŵais paƌ des gestioŶŶaiƌes eǆtĠƌieuƌs à l͛aĐte 
de pƌoduĐtioŶ. Le tƌaǀailleuƌ est ƌelĠguĠ au statut d͛eǆĠĐutaŶt, Đelui-ci applique rigoureusement une 

ŵĠthode de tƌaǀail  Ƌui Ŷe ƌeflğte pas ses ĐapaĐitĠs pƌopƌe de tƌaǀailleuƌ. De plus, l͛ouǀƌieƌ eǆĠĐute 
iŶǀaƌiaďleŵeŶt le ŵġŵe fƌagŵeŶt de tƌaǀail et Ŷ͛a jaŵais aĐĐğs à l͛eŶseŵďle de l͛œuǀƌe à laƋuelle il 
participe.      

La représentation du travail dans Les temps modernes tĠŵoigŶe iŶdĠŶiaďleŵeŶt d͛uŶe foƌŵe 
d͛aliĠŶatioŶ liĠe à la ĐoŶditioŶ ouǀƌiğƌe. Effectivement, à travers la tâche ingrate que recouvre la 

ĐhaîŶe de ŵoŶtage, les ouǀƌieƌs s͛aĐtiǀeŶt ĐoŶtƌe euǆ-ŵġŵes pouƌ Ǉ aƌƌiǀeƌ. C͛est l͛eŶsemble du 

Đoƌps phǇsiƋue de l͛ouǀƌieƌ Ƌui se ďat ĐoŶtƌe la ŵaĐhiŶe. Caƌ, il Ŷe s͛agit plus iĐi de tƌaǀailleƌ ŵais 
ďieŶ de ǀaiŶĐƌe ƋuotidieŶŶeŵeŶt Đette liŵite Ƌui oppose l͛hoŵŵe à la ŵaĐhiŶe pouƌ gaƌdeƌ soŶ 
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tƌaǀail. Ces ouǀƌieƌs Ŷ͛oŶt pas d͛eŵpƌise diƌeĐte suƌ Đe Ƌu͛ils foŶt. Ils s͛eǆĠĐuteŶt au ƌǇthŵe de la 
ŵaĐhiŶe saŶs ŵġŵe pouǀoiƌ peŶseƌ le seŶs du tƌaǀail Ƌu͛ils s͛effeĐtueŶt. L͛aĐte de faiƌe est assĠĐhĠ 
de son sens et plonge la dimension du travail dans une profonde abstraction inhumaine. Le travail 

réalisĠ paƌ Đes ouǀƌieƌs ƌelğǀe d͛uŶe aĐtioŶ ďġte et disĐipliŶĠ Ƌui se ƌĠpğte daŶs le teŵps.  

D͛ailleuƌs, à plusieuƌs ƌepƌises Chaƌlot essaie de dĠďouloŶŶeƌ le Ŷez de soŶ ĠƋuipieƌ puis les ďoutoŶs 
de la ǀeste d͛uŶe suƌǀeillaŶte. Chaƌlot est ǀĠƌitaďleŵeŶt aliĠŶĠ paƌ l͛aspeĐt ƌĠpĠtitif du tƌaǀail. Cette 
aĐtioŶ Ƌu͛il eǆĠĐute ŶeƌǀeuseŵeŶt hoƌs ĐoŶteǆte du Đadƌe pƌoduĐtif ĐoŵŵuŶiƋue uŶe ǀĠƌitaďle folie 
du ŵoŶde ouǀƌieƌ. La ƌĠpĠtitioŶ d͛uŶ uŶiƋue aĐte de tƌaǀail (ici le déboulonnage) s͛est iŶsĐƌite de 
façon obsessionnelle Đhez Đet ouǀƌieƌ à tel poiŶt Ƌu͛il ƌĠsuŵe à lui seul sa pƌofessioŶ. EffeĐtiǀeŵeŶt, 
le tƌaǀail de Chaƌlot est uŶ tƌaǀail ŵoŶotoŶe saŶs ǀaƌiatioŶ et est seŵďlaďle à Đelui d͛uŶe ŵaĐhiŶe. Le 
ŵaŶƋue d͛autoŶoŵie du tƌaǀailleuƌ ĐoŶduit l͛aspeĐt pƌoduĐtif du travail dans une forme de passivité. 

Plus le tƌaǀail s͛autoŵatise plus il deǀieŶt dĠshuŵaŶisaŶt pouƌ le tƌaǀailleuƌ aussi ďieŶ daŶs l͛aĐte 
productif que dans son rapport au monde.  

Le film Les temps modernes développe un sens critique sur les nouvelles méthodes de travail liées à 

uŶ usage eǆĐessif de ŵaĐhiŶes. L͛utilisatioŶ fƌĠƋueŶte de la ŵaĐhiŶe paƌ l͛hoŵŵe aďoutit à uŶe 
foƌŵe de folie. D͛ailleuƌs, Chaƌlot ƌessoƌt de la chaîne de montage complètement délirant et se 

retrouve hospitalisé. L͛iŵplaŶtatioŶ ƌĠĐurrente de machines dans le milieu professionnel écarte de 

ŵaŶiğƌe ĐatĠgoƌiƋue les ĐoŵpĠteŶĐes de l͛ġtƌe huŵaiŶ daŶs soŶ tƌaǀail. Ce deƌŶieƌ est voué à ne 

plus être adapté à ses propres tâches professionnelles. Dans le cadre du travail, la machine se 

substitue à l͛hoŵŵe et lui ƌetiƌe le seŶs pƌoduĐtif de soŶ aĐtiǀitĠ. Elle s͛aĐĐapaƌe de la ŵajoƌitĠ des 
opĠƌatioŶs pƌĠseŶtes daŶs l͛uŶiǀeƌs du tƌaǀail. L͛ġtƌe huŵaiŶ Ŷ͛eǆĠĐute Ƌue les dĠďƌis laissĠs paƌ 
celle-Đi et ǀoit sa paƌtiĐipatioŶ s͛aŵoiŶdƌiƌ. EŶ Đe seŶs l͛ouǀƌieƌ Ŷ͛est plus l͛autheŶtiƋue ĐƌĠateuƌ de 
soŶ œuǀƌe Ƌui est dĠsoƌŵais attƌiďuĠ au tƌaǀail ŵĠĐaŶiƋue. L͛iŵpeƌsoŶŶalitĠ du tƌaǀail ŵĠĐaŶiƋue 
Ŷe peƌŵet pas à l͛hoŵŵe d͛eǆisteƌ Ŷi de se ƌeĐoŶŶaitƌe à tƌaǀeƌs lui. L͛aĐte de pƌoduĐtioŶ 
automatisée oriente le travail ouvrier à son image, Đ͛est-à-dire à un travail déshumanisé. Les produits 

conçus mécaniquement en de multiples opérations effacent non seulement la présence du travail 

humain mais ils échappent aussi à sa compréhension. Ils placent le travailleur comme étranger à 

leurs fondements ce qui procure à celui-ci le sentiment de ne pas exister professionnellement.   

DaŶs ŵa Ƌuatƌiğŵe paƌtie, je dĠĐƌis la ŵĠĐaŶiƋue du Đoƌps  huŵaiŶ, ĐoŵŵeŶt l͛hoŵŵe se seƌt de 

son corps  dans le travail. Ce qui me conduit dans un deuxième temps à montrer une situation 

ƌeŶǀeƌsĠe ou l͛hoŵŵe est iŶstƌuŵeŶtalisĠ et eŶfiŶ je teƌŵiŶe ŵoŶ pƌopos paƌ  le fait Ƌue la ŵaĐhiŶe 
devient  un objet sacré et autonome. 
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IV- Fusion Homme/ Machine 

4.1 La mécanique du corps humain 

   A partir du XIXe siğĐle, le Đoƌps huŵaiŶ s͛aǀğƌe plus ĐoŶŶu, ŵieuǆ appƌĠheŶdĠ paƌ la ƌeĐheƌĐhe ŵais 
aussi le doŵaiŶe ŵĠdiĐal. Ces ƌeĐheƌĐhes foŶt l͛oďjet d͛uŶe ĐoŵpƌĠheŶsioŶ iŶtĠgƌale des ŵultiples 
mouvements que permet le corps humain. En 1936, Marcel Mauss définit les mécanismes corporels 

de l͛ġtƌe huŵaiŶ paƌ uŶe suite de test permettant d͛aŶalǇseƌ « les façoŶs doŶt les hoŵŵes, d͛uŶe 
façon traditionnel, savent efficacement se servir de leur corps »28. Ces études ont pour objectif de 

dĠĐoƌtiƋueƌ ĐoŵŵeŶt l͛ġtre humain fait usage de son corps. Elle vise à comprendre l͛esseŶĐe de la 

gestuelle du Đoƌps Ƌui dĠĐoule d͛uŶe oƌgaŶisatioŶ du tƌaiteŵeŶt de ses aĐtioŶs. Cet eŶseŵďle de 
ƌeĐheƌĐhes ĐoŶsolide l͛idĠe Ƌue l͛ġtƌe huŵaiŶ dispose d͛uŶ Đoƌps douĠ d͛uŶ sǇstğŵe ŵoďile très 

ĠlaďoƌĠ. Il est Đapaďle d͛uŶe gƌaŶde pƌĠĐisioŶ daŶs ses dĠplaĐeŵeŶts et ses aĐtioŶs. DĠjà à paƌtiƌ de 
1505, Léonard de Vinci s͛iŶtĠƌessait à l͛aŶatoŵie du Đoƌps huŵaiŶ. Ces ĐƌoƋuis s͛appuǇaieŶt suƌ de 
ǀĠƌitaďle ŵodğle huŵaiŶ Ƌu͛il dissĠƋuait et retranscrivait le plus fidèlement possible. Ces recherches 

s͛effoƌçaieŶt de ĐoŵpƌeŶdƌe Đette iŶtĠƌioƌitĠ Ƌue dissiŵule l͛eŶǀeloppe Đoƌpoƌelle daŶs le ďut de 
saisiƌ, seloŶ les ŵots de l͛aƌtiste, «le mystère de la nature humaine». Léonard de Vinci capture les 

différentes parties du corps humain mais il cherche aussi à comprendre le fonctionnement des 

muscles et des organes. L'étude de la musculature accompagne toujours les conditions du 

mouvement ainsi que l'effort du personnage. Tous les ĠlĠŵeŶts Ƌue l͛aƌtiste a étudié isolément 

servent par la suite à recomposer la totalité de l'organisme. Cependant, il est arrivé à Léonard de 

Vinci de remplacer des organes humains par des organes d͛aŶiŵauǆ. Cette ƌaisoŶ est dû 
principalement au manque d͛iŶfoƌŵatioŶ ŶĠĐessaiƌe prélevé sur le modèle humain lors de sa 

dissection. Car, Léonard de Vinci exécutait ses dessins plus tard, dans l'atelier, à partir des 

aŶŶotatioŶs pƌĠleǀĠes loƌs d͛uŶe Ġtude d͛uŶ Đas pƌĠĐis.  

 

Léonard de Vinci, Études anatomiques de la musculature de l'épaule, du cou et du thorax, plume et lavis brun 
sur pierre noire, 28,9 x 19,8 cm, Windsor Castle, Royal Library, vers 1509-1510. 
 
28Mauss, Marcel, Les techniques du corps, Journal de psychologie, 3-4, 1936 
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Notre organisme permet au corps de se mouvoir de façon structurée et par la suite, il a amplement 

été assimilé avec le fonctionnement des machines. En 1784, Bernardin de Saint-Pieƌƌe dĠĐƌit l͛espaĐe 
intérieur du corps humain et en interroge sa composition Ƌui ĠtƌaŶgğƌe à la ǀue s͛appaƌeŶte à la 
fƌoideuƌ d͛uŶe ŵaĐhiŶe. L͛auteuƌ dit : « Pourrions-nous voir seulement au travers de notre peau le 

ŵĠĐaŶisŵe de Ŷotƌe pƌopƌe Đoƌps saŶs ġtƌe saisi d͛effƌoi ? Oserions-nous faire un seul mouvement, si 

nous voyons notre sang qui circule, nos nerfs qui se tirent, nos poumons qui soufflent, nos humeurs 

Ƌui filtƌeŶt, et tout l͛asseŵďlage iŶĐoŵpƌĠheŶsiďle de Đoƌdages, de tuǇauǆ, de poŵpes, de liƋueuƌs, 
de pivots qui soutiennent notre vie si fragile et si ambitieuse »29. L͛Ġcrivain Bernardin de Saint-Pierre 

insiste sur les multiples actionneurs du corps humain qui sont également la source de mouvements 

de celui-Đi. Paƌ Đette desĐƌiptioŶ oƌgaŶiƋue du Đoƌps l͛auteuƌ ƋuestioŶŶe Đe Ƌui aŶiŵe ĐhaƋue ġtƌe 
indépendamment de ses idées. Il pƌĠseŶte l͛ġtƌe huŵaiŶ paƌ soŶ foŶĐtioŶŶeŵeŶt iŶteƌŶe Ƌui eŶ 
dehoƌs du doŵaiŶe ŵĠdiĐal ƌelğǀe d͛uŶe zoŶe ŵǇstĠƌieuse du Đoƌps. EffeĐtiǀeŵeŶt, la nature 

humaine est bien faite et camoufle admirablement sa mécanique corporelle sous sa peau. Pourtant, 

Le paƌallğle eŶtƌe l͛hoŵŵe et la ŵaĐhiŶe est iĐi explicite. NotaŵŵeŶt paƌ l͛eǆpƌessioŶ eŵploǇĠe 
pouƌ dĠfiŶiƌ le sǇstğŵe oƌgaŶiƋue du Đoƌps Ƌu͛il Ŷoŵŵe «le ŵĠĐaŶisŵe de Ŷotƌe pƌopƌe Đoƌps». 
L͛iŶtĠƌioƌitĠ du Đoƌps huŵaiŶ dĠĐƌite paƌ BeƌŶaƌdiŶ de SaiŶt-Pierre révèle une dimension cachée du 

corps Ƌui s͛appaƌeŶte à uŶ ŵoteuƌ aĐĐoŵpagŶĠ de ses diffĠƌeŶts ĠlĠŵeŶts teĐhŶiƋues.   

Ces Ġtudes du Đoƌps huŵaiŶ et l͛aǀaŶĐĠe teĐhŶiƋue des ŵaĐhiŶes Ŷe soŶt pas saŶs lieŶ et 
connaissent une grande répercussion dans le domaine du travail. Elles ont notamment conduit à une 

Ŷouǀelle façoŶ de tƌaǀailleƌ s͛ĠloigŶaŶt toujouƌs uŶ peu plus de Đelles Ƌui est pƌopƌe à l͛ġtƌe huŵaiŶ.  
Dans les usines, les dirigeants du travail ont entièrement repensé le rôle du travailleur. Plusieurs 

études suƌ la gestuelle ouǀƌiğƌe oŶt ĠtĠ effeĐtuĠes afiŶ d͛aŵplifieƌ leuƌ pƌoduĐtiǀitĠ. À l͛iŵage d͛uŶe 
ŵaĐhiŶe, ils  s͛aĐĐapaƌeŶt des possiďilitĠs de ĐhaƋue ouǀƌieƌ afiŶ de les perfectionner et de les rendre 

plus efficaces. 

Les nouvelles méthodes de travail ont pour but de ŵettƌe les foŶĐtioŶs aĐtiǀes de l͛ġtƌe huŵaiŶ eŶ 
parfaite inertie avec la tâche à effectuer. Le travailleur utilise son propre corps selon une logique 

établie concordant un maximum avec l͛idĠe d͛effiĐaĐitĠ. Seul, l͛esseŶtiel des ŵouǀeŵeŶts du 
tƌaǀailleuƌ soŶt ĐoŶseƌǀĠs. La diǀisioŶ du tƌaǀail ƌestƌeiŶt foŶĐiğƌeŵeŶt le tƌaǀailleuƌ daŶs l͛aĐte de sa 
productivité en limitant au maximum ses déplacements. Effectivement, le travailleur doit pouvoir 

effectuer son tƌaǀail d͛uŶ poste fiǆe afiŶ d͛Ġǀiteƌ les alleƌs-retours qui est la cause principale de la 

peƌte de teŵps. Telle uŶe ŵaĐhiŶe Ƌue l͛oŶ ďƌaŶĐhe le ŵatiŶ et Ƌue l͛oŶ dĠďƌaŶĐhe le soiƌ, le 
tƌaǀailleuƌ est uŶe statioŶ iŶstƌuŵeŶtalisĠe. L͛ġtƌe huŵaiŶ au tƌaǀail se résume souvent à un objet 

fonctionnel ou uŶ outil Ƌue l͛oŶ paƌaŵğtƌe seloŶ uŶe aĐtiǀitĠ pƌĠĐise à effeĐtueƌ. Le doŵaiŶe du 
travail privilégie davantage chez le travailleur la mécanique de son corps plutôt que sa réflexion ou 

son aptitude à prendre des initiatives. Car, la réflexion est également synonyme de perte de temps 

doŶĐ fataleŵeŶt d͛uŶe ďaisse de pƌoduĐtiǀitĠ et de pƌofit pouƌ l͛eŶtƌepƌise.  

DaŶs soŶ tƌaǀail, l͛ġtƌe huŵaiŶ évolue dans un milieu où tout son vocabulaire technique lui est 

imposé, il exécute principalement des directives fermes. Vers 1919, le système taylorisme instauré 

dans les usines américaines a inspiré des physiciens et des physiologistes. Ces derniers ont centré 

leurs recherches sur le rendement du corps humain par des expériences effectuées en laboratoire.  

 

29Bernardin de Saint-Pierre J.-H, Etudes de la Nature, Presses universitaires de Saint-Etienne, (1784) 2007, p232. 
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Ces tƌaǀauǆ oŶt pouƌ optiƋue d͛eǆposeƌ d͛uŶ poiŶt de ǀue eǆpĠƌiŵeŶtal le ƌappoƌt eŶtƌe la 
mécanique humaine et les machines industrielles. Ces chercheurs ont établi que le corps humain se 

Đoŵpoƌte Đoŵŵe uŶ ŵoteuƌ theƌŵiƋue et Ƌu͛il dĠǀeloppe de ŵaŶiğƌe seŵďlaďle à Đelui-ci puissance 

et chaleur grâce à sa consommation de combustible. Par la suite, ces comparaisons entre le corps et 

la machine seront sévèrement critiquées. Ces études scientifiques révèlent que le progrès technique 

est iŶtĠgƌĠ daŶs les ƌeĐheƌĐhes huŵaiŶes Đoŵŵe uŶ ŵodğle de ƌĠussite et de fiaďilitĠ. L͛apƌğs 
pƌeŵiğƌe gueƌƌe ŵoŶdiale ĐoŶduit à l͛adoƌatioŶ d͛uŶ Ŷouǀeau ŵodğle esthĠtiƋue ŵajeuƌ iŶĐaƌŶĠ paƌ 
la machine. Elle est à la fois un objet esthétique reflétant avec énergie et dynamisme la modernité et 

symbolise en même temps un savoir-faire humain.  

Le progrès technique conduit à une remise en question et à une amélioration des compétences 

huŵaiŶes. Suƌ le plaŶ pƌofessioŶŶel, Đes ĐhaŶgeŵeŶts ĐoŶĐeƌŶeŶt l͛autoŶoŵie de l͛ġtƌe huŵaiŶ Ƌui 
se ǀoit ƌĠduite aloƌs Ƌue la ƌĠpĠtitioŶ des opĠƌatioŶs augŵeŶte aiŶsi Ƌue la ǀitesse d͛eǆĠĐutioŶ. La 
production a égaleŵeŶt pƌis de l͛aŵpleuƌ et est ƌespoŶsaďle de Đette ĐoŵpĠtitiǀitĠ iŵposĠe au 
travail humain qui ressemble de plus en plus au travail des machines.  

Les analyses comparatives du travail à la main et du travail à la machine par Emile Levasseur 

montrent que la machine a bouleversé les anciennes méthodes de productions. Les avancées 

teĐhŶologiƋues des ŵaĐhiŶes ŵodifieŶt ĐoŶsidĠƌaďleŵeŶt le ƌeĐouƌs à l͛ġtƌe huŵaiŶ daŶs soŶ tƌaǀail 
et en réduise sa portée. Autrefois, le travailleur mettait son expérience personnelle et son savoir 

faire au profit de son travail. Il travaillait avec ses outils dont il avait pris soin dans le temps de relever 

ĐeƌtaiŶes astuĐes d͛utilisatioŶ et Đela le ĐaƌaĐtĠƌisait d͛uŶ tƌaǀailleuƌ à uŶ autƌe.  

Désormais, seule la mécanique corporelle du travailleur comporte un potentiel productif, elle permet 

d͛assisteƌ et d͛iŶteƌǀeŶiƌ de façoŶ adŵiƌaďle au tƌaǀail des ŵaĐhiŶes. AupaƌaǀaŶt, l͛ġtƌe huŵaiŶ 
travaillait avec des moyens naturels, il utilisait la force animale. Son environnement de travail a 

ĐhaŶgĠ ĠgaleŵeŶt, il s͛est eŶduƌĐi et teƌŶi aǀeĐ l͛appoƌt des ŵaĐhiŶes. AǀeĐ uŶ uŶiǀeƌs aussi hostile 
Ƌue ƌeĐouǀƌe Đelui des ŵaĐhiŶes, l͛hoŵŵe paƌǀieŶt iŵŵaŶƋuaďleŵeŶt à faiƌe ƌessoƌtiƌ l͛aspeĐt 
mécanique de sa propre structure corporelle. Ce dernier délaisse sa part humaine pour ne devenir 

Ƌu͛uŶe siŵple aƌtiĐulatioŶ ŵĠĐaŶiƋue.  

 

Fernand Léger, Le mécanicien, huile sur toile, 115,5 x 88,5 cm, 1920. 
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Les ŶotioŶs d͛effoƌt et de tƌaǀail ƌĠpĠtitif aliŵeŶteŶt elles aussi à uŶe foƌŵe de peƌditioŶ du 
caractère humain. Le mécanicien peiŶt paƌ FeƌŶaŶd LĠgeƌ affiƌŵe Đette suďstitutioŶ de l͛hoŵŵe eŶ 
ŵaĐhiŶe. AiŶsi, l͛ġtƌe huŵaiŶ est uŶe ŵaĐhiŶe Ƌui s͛igŶoƌe ŵais que la dimension productive propre 

au travail met en lumière. Cette peinture révèle que la logique mécanique présentent dans le 

doŵaiŶe pƌofessioŶŶel est ĠtƌoiteŵeŶt liĠe à la ĐoŶstitutioŶ d͛uŶ Đoƌps huŵaiŶ. L͛ĠƋuiǀaleŶĐe eŶtƌe 
les articulations humaines et les rouages mécaniques se fait ressentir. Ce tableau place le spectateur 

au Đœuƌ d͛uŶe jouƌŶĠe de tƌaǀail où uŶ ouǀƌieƌ pƌofite d͛uŶ ŵoŵeŶt de ƌĠpit. Cet hoŵŵe est 
représenté dans un cadrage serré privilégiant le haut du corps. Ce cadrage reprend celui des portraits 

ĐlassiƋue de l͛ĠpoƋue plaçaŶt le peƌsoŶŶage au ĐeŶtƌe du taďleau.  

La posture du personnage et le choix du cadrage serré met en valeur les muscles très développés de 

l͛ouǀƌieƌ. La ŵusĐulatuƌe de Đe ŵĠĐaŶiĐieŶ iŶdiƋue Ƌue soŶ tƌaǀail est phǇsique, elle véhicule 

ĠgaleŵeŶt la ŶotioŶ d͛uŶ tƌaǀail où l͛effoƌt est oŵŶipƌĠseŶt. Celui-ci fume une cigarette et a le regard 

peƌdu ǀeƌs l͛eǆtĠƌieuƌ du taďleau. Deƌƌiğƌe lui, se pƌĠseŶte uŶ eŶĐheǀġtƌeŵeŶt de foƌŵes 

géométriques symbolisant un ou plusieurs éléments mécaniques.  

Par la peinture Le mécanicien, FeƌŶaŶd LĠgeƌ ƌepƌĠseŶte uŶe sĐğŶe Đlef du ŵoŶde ŵodeƌŶe. L͛aƌtiste 
aďoƌde la diŵeŶsioŶ du tƌaǀail ŵais aussi Đelle de la ŵaĐhiŶe Đoŵŵe l͛ĠlĠŵeŶt eŵďlĠŵatiƋue de 
Đette pƌeŵiğƌe. Le peiŶtƌe ƌĠalise Đette œuvre en adoptant une représentation  non classique de son 

sujet. Ainsi, il adopte un mode de représentation plus inventif lié à sa composition. Cette 

ĐoŵpositioŶ s͛oƌgaŶise paƌ uŶ jeu de foƌŵe gĠoŵĠtƌiƋue au Đouleuƌ fƌaŶĐhe. L͛aƌtiste joue suƌ des 
contrastes de foƌŵes et de Đouleuƌs doŶŶaŶt à l͛eŶseŵďle uŶ ƌǇthŵe ǀisuel. Le ƌǇthŵe optiƋue est 
un attribut familier à la machine qui composé de métal, génère par ses mouvements tout un jeu de 

ƌeflets. Ce taďleau ĐoŶtƌaĐte uŶe deŶsitĠ de ǀoluŵes diǀisaŶt l͛espaĐe de la toile. Tous ces volumes 

sont abordés par le peintre avec la même attention, le même sens du détail. Les volumes dans cette 

ĐoŵpositioŶ sǇŵďoliseŶt des ĠlĠŵeŶts issus d͛uŶe pƌoduĐtioŶ ŵĠĐaŶisĠe. L͛eŶseŵďle piĐtuƌal Ŷe 
gĠŶğƌe Ƌu͛uŶ seul plaŶ ŵettaŶt aiŶsi à ĠgalitĠ la ƌepƌĠseŶtatioŶ d͛uŶ oďjet ou d͛uŶe figuƌe huŵaiŶe.  

D͛ailleuƌs, le Đoƌps huŵaiŶ pƌĠseŶte plusieuƌs aŶalogies aǀeĐ les ĠlĠŵeŶts ŵĠĐaŶiƋues.                         
La ƌepƌĠseŶtatioŶ de l͛ouǀƌieƌ est seŵďlaďle à Đelle d͛uŶe ŵaĐhiŶe et se diǀise en différentes pièces 

géométriques. Les parties mobiles du corps sont très marquées, elle symbolise un corps actif dont la 

ŵĠĐaŶiƋue est liĠe à Đelle d͛uŶe ŵaĐhiŶe. De plus, le ǀisage du ŵĠĐaŶiĐieŶ est tƌaitĠ telle uŶe piğĐe 
métallique et comporte des dégradés semblables à des reflets métalliques. Le traitement du visage 

suscite une matière inerte tandis que la forme globale de celui-ci parait surgir de la manipulation 

d͛uŶ puzzle. L͛ouǀƌieƌ a le ƌegaƌd aďseŶt et ǀide tel uŶ ƌoďot. Ce deƌŶieƌ seŵďle aspiré par 

l͛aďstƌaĐtioŶ ŵĠĐaŶiƋue Ƌui l͛eŶtouƌe et le gagŶe petit à petit. L͛ġtƌe huŵaiŶ ĐoŶfƌoŶtĠ auǆ ŵaĐhiŶes 
dans le domaine du travail se transforme en une figure géométrique et se déshumanise. Dans cette 

œuǀƌe, le tƌaǀailleuƌ s͛iŶtğgƌe Đoŵŵe uŶe piğĐe ŵĠĐaŶiƋue ƌĠpoŶdaŶt paƌfaiteŵeŶt à l͛eŶseŵďle 
des ƌouages d͛uŶe ŵaĐhiŶe. L͛aƌtiste iŶdiƋue Ƌue le Đulte des ŵaĐhiŶes est à l͛oƌigiŶe d͛uŶe 
standardisation du genre humain.  

EŶ ĐoŶĐlusioŶ, le pƌogƌğs teĐhŶiƋue a façoŶŶĠ le ŵoŶde ouǀƌieƌ à l͛iŵage d͛uŶe ŵaĐhine. Dans le 

monde du travail, la machine occupe une place centrale. Elle constitue un véritable modèle 

idĠologiƋue ƌepƌĠseŶtatiǀe d͛uŶ saǀoiƌ-faire humain. La machine oriente considérablement les 

manières de produire vers une standardisation des méthodes de travail.  
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De ce fait, le travailleur exécute continuellement toute une gestuelle codée du travail constituant un 

ƌite. Le tƌaǀail deǀieŶt pouƌ l͛ġtƌe huŵaiŶ sǇstĠŵatiƋue et ƌĠpĠtitif. 

EŶ Aƌt, la ƌepƌĠseŶtatioŶ du tƌaǀailleuƌ aĐĐeŶtue l͛aspeĐt ŵĠĐaŶiƋue de l͛ġtƌe huŵaiŶ. FeƌŶaŶd LĠgeƌ 
évoque cette domination de la machine sur le travailleur. Dans Le mécanicien, le corps humain est vu 

uniquement comme un corps de travail voir même un simple corps-outil. La ŵusĐulatuƌe de l͛ouǀƌieƌ 
traduit en quelque sorte qu͛il faut ġtƌe foƌt pouƌ ġtƌe utile et ƌejoiŶdƌe Đette foƌŵe d͛iŶǀiŶĐiďilitĠ 
doŶt est eŶĐliŶ la ŵaĐhiŶe. L͛uŶiǀeƌs ŵĠĐaŶiƋue pƌĠseŶt daŶs le Đadƌe du tƌaǀail ĐoŶtƌiďue foƌteŵeŶt 
à révéler la mécanique du cops humain en le conditionnant à ses rituels. 

La sous partie suivante aborde comment le progrès technique et le développement des machines ont 

uŶe iŶflueŶĐe suƌ l͛aƌtiste lui-même ainsi que sur sa façon de créer.   
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4.2 La production artistique liée au travail des machines 

   DaŶs les aŶŶĠes ϭϵϲϬ, le doŵaiŶe aƌtistiƋue est tƌğs laƌgeŵeŶt iŶflueŶĐĠ paƌ l͛essoƌ de la ŵaĐhiŶe 
et l͛iŶtğgƌe à soŶ pƌoĐessus ĐƌĠatif. Les pƌojets alliaŶt ŵĠĐaŶiƋues et aƌts se dĠǀeloppeŶt et ƌelateŶt 
eŶ uŶe foƌŵe Ŷouǀelle de ĐƌĠatioŶ s͛iŶsĐƌiǀaŶt daŶs l͛ğƌe du teŵps. A Đette ĠpoƋue, le peintre 
Fernand Léger dĠĐlaƌe aǀoiƌ ĠtĠ fasĐiŶĠ paƌ l͛aspeĐt teĐhŶiƋue d͛uŶ oďjet : « Je fus ébloui, explique 
Léger, par une culasse de canon de 75 ouverte en plein soleil, magie de la lumière sur le métal blanc. 
Il Ŷ͛eŶ fallut pas ŵoiŶs pouƌ ŵe faiƌe ouďlieƌ l͛aƌt aďstƌait de ϭϵϭϮ-1913. Révolution totale comme 
homme et comme peintre »30.  
Les artistes prennent conscience de la place grandissante de la machine qui incarne en elle une 

forme de perfection décuplant les capacités humaines. Sous l͛iŶspiƌatioŶ du ŵoŶde iŶdustƌiel ŵais 
aussi des pƌogƌğs teĐhŶologiƋues, les aƌtistes ƋuestioŶŶeŶt l͛eŶǀiƌoŶŶeŵeŶt huŵaiŶ et les 
tƌaŶsfoƌŵatioŶs Ƌu͛il suďit. AiŶsi, ŵaĐhiŶes et iŶstƌuŵeŶts ŵĠĐaŶiƋues pƌoloŶgeŶt la ŵaiŶ de 
l͛aƌtiste daŶs ses réalisations. Automatiquement, le medium mécanique systématise le rapport à la 

faďƌiĐatioŶ d͛œuǀƌe d͛aƌt et ƌeŶd Đette pƌatiƋue ƋuelƋue peu iŵpeƌsoŶŶelle. Le ƌôle de l͛aƌtiste est 
alors modifié en un exécutant tandis que ses productions associent fonciğƌeŵeŶt l͛hoŵŵe à uŶe 
ŵaĐhiŶe. D͛ailleuƌs, L͛utilisatioŶ de la ŵaĐhiŶe eŶ aƌt iŶteƌǀieŶt aussi pouƌ ƌepeŶseƌ l͛ġtƌe huŵaiŶ et 
Ġlaƌgiƌ ses ĐoŵpĠteŶĐes. Ce tǇpe d͛eǆpĠƌieŶĐe ĐoŶduit le ǀiǀaŶt à ġtƌe uŶ suppoƌt d͛eǆpƌessioŶ pouƌ 
la machine. Par la confrontation de la machine à l͛ġtƌe huŵaiŶ, Đe deƌŶieƌ est eŶ ǀoie d͛adaptaďilitĠ 
aǀeĐ le ŵoŶde Ƌui l͛eŶtouƌe. Désormais, la machine affirme sa domination sur l͛ġtƌe huŵaiŶ et est 

une forme de guide à son propre développement.  

La sculpture Box with the sound of its own making est ƌĠalisĠe paƌ l͛aƌtiste Robert Morris en 1961. 

Pouƌ façoŶŶeƌ soŶ œuǀƌe,  le sculpteur utilise des éléments mécaniques propres à la sphère du 

tƌaǀail Đoŵŵe uŶe sĐie, uŶ ŵaƌteau et des Đlous.  Cette œuǀƌe se Đoŵpose d͛uŶe ďoîte eŶ ďois doŶt 
l͛iŶtĠƌieuƌ aĐĐueille uŶ ŵagŶĠtophoŶe. Le ŵagŶĠtophoŶe est soigŶeuseŵeŶt dissiŵulĠ daŶs le Đuďe 
de ďois et diffuse ĐoŶtiŶuelleŵeŶt l͛eŶƌegistƌeŵeŶt soŶoƌe de la ƌĠalisatioŶ de Đette ďoîte. Le 
speĐtateuƌ peut aiŶsi eŶteŶdƌe les foŶdeŵeŶts ĐƌĠatifs de l͛œuǀƌe tout en appréciaŶt l͛oďjet fiŶi. 
‘oďeƌt Moƌƌis eŶfeƌŵe le ĐheŵiŶeŵeŶt de la ĐƌĠatioŶ de soŶ œuǀƌe sous foƌŵe soŶoƌe. Dans la 

sculpture Box with the sound of its own making le ďƌuit de l͛outil est ĐƌistallisĠ, il tĠŵoigŶe du 
passage eŶtƌe l͛aƌtiste et l͛œuvre. 

 Robert Morris, Box with the sound of its own making, 1961. 

30Citation tirée du catalogue Fernand Léger, Paris, Grand Palais, octobre 1971 – 11 janvier 1972. 
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Le Đhoiǆ de joiŶdƌe Đette ĐƌĠatioŶ daŶs la thĠŵatiƋue de l͛hoŵŵe et de la ŵaĐhiŶe est 
pƌiŶĐipaleŵeŶt liĠ à la ŵaŶiğƌe ŵġŵe doŶt est pƌoduite Đette œuǀƌe aƌtistiƋueŵeŶt. Il est manifeste 

Ƌue l͛œuǀƌe fiŶie Ŷe fait poiŶt œuǀƌe saŶs soŶ iŶteƌaĐtioŶ aǀeĐ la ďaŶde sonore. Alors, la boîte en 

ďois Ŷ͛est Ƌue pƌĠteǆte pouƌ Đaŵoufleƌ le ǀĠƌitaďle seŶs de Đette œuǀƌe Ƌui ĐoŶsiste à pƌĠseŶteƌ 
simultanément un travail fini entrain de se faire. Ainsi, ce travail semble se refaire indéfiniment et 

évoque une forme de productioŶ eŶ sĠƌie. Il Ǉ a uŶe ĐeƌtaiŶe ĐƌitiƋue suƌ la foŶĐtioŶ de l͛aƌtiste Ƌui se 
dĠgage daŶs Đette œuǀƌe et Ƌui teŶd à assoĐieƌ Đelui-ci à une machine. De plus, le son émis par les 

outils iŶfoƌŵe le speĐtateuƌ des iŶstƌuŵeŶts utilisĠs paƌ l͛aƌtiste. Ce deƌŶier utilise des outils propres 

au ďƌiĐolage Ƌui soŶt de toute ĠǀideŶĐe ŶoŶ ĐoŶfoƌŵes au Đhaŵp de l͛aƌt. Paƌ Đette ďaŶde soŶoƌe, 
l͛aƌtiste ƌĠǀğle Ƌu͛au tƌaǀeƌs de Đette foƌŵe gĠoŵĠtƌiƋue puƌe Ƌue ƌepƌĠseŶte le Đuďe se ĐaĐhe 
simplement un assemblage en « kit » de six planches de bois. Robert Morris propose ici une critique 

de la sĐulptuƌe ŵiŶiŵaliste et paƌtiĐuliğƌeŵeŶt pouƌ soŶ foƌŵalisŵe puƌ. Paƌ Đette sĐulptuƌe, l͛aƌtiste 
ĐoŶtƌiďue à dĠsaĐƌaliseƌ l͛oďjet d͛aƌt. La découpe de la boîte est rigoureuse et semble malgré sa 

ĐoŶstitutioŶ eŶ ďois pƌoǀeŶiƌ d͛uŶe pƌoduĐtioŶ iŶdustƌielle.  

Paƌ la diffusioŶ de Đet eŶƌegistƌeŵeŶt audio, l͛aƌtiste eǆpliĐite soŶ tƌaǀail aƌtistiƋue Đoŵŵe ĠtaŶt uŶ 
tƌaǀail ƌeleǀaŶt d͛uŶe siŵple eǆĠĐutioŶ ŵaŶuelle. Le ƌôle de l͛aƌtiste est iĐi associé à un ouvrier 

lambda. AiŶsi, l͛iŶsĐƌiptioŶ du passage de l͛aƌtiste suƌ la foƌŵatioŶ de soŶ œuǀƌe est aďseŶte. Caƌ, ce 

Ƌui suƌǀit à la ĐoŶstitutioŶ de  l͛œuǀƌe Đ͛est le ďƌuit, Đ͛est le passage des outils suƌ la ŵatiğƌe et eŶ Đe 
seŶs l͛aƌtiste daŶs sa singularité est écarté. De ce fait, seul l͛eŶseŵďle des ďƌuits d͛outils ǀĠhiĐule uŶe 
dimension créatrice. Box with the sound of its own making est uŶe œuǀƌe aƌtistiƋue Ƌui ƌĠǀğle soŶ 
pƌoĐessus de faďƌiĐatioŶ tel uŶ oďjet doŶt la pƌoduĐtioŶ s͛est staŶdaƌdisée. La réalisation de cette 

sĐulptuƌe ĐuďiƋue est foƌŵelleŵeŶt ĐoŶçue aǀeĐ uŶe ƌigueuƌ aŶalogue à Đelle d͛uŶe ŵaĐhiŶe. De 
plus, la ďaŶde soŶoƌe ŵet eŶ aǀaŶt uŶ tƌaǀail ŵĠĐaŶisĠ Đoŵŵe ĠtaŶt la souƌĐe ĐƌĠatiǀe d͛uŶe foƌŵe 
artistique.                                                                                                                                                                   

L͛aƌtiste AŶdǇ Waƌhol ƌĠalise l͛eŶseŵďle de soŶ œuǀƌe eŶ aǇaŶt ƌeĐouƌs à uŶe pƌoduĐtioŶ 
ŵĠĐaŶisĠe. Il ƌĠalise l͛eŶseŵďle de ses peiŶtuƌes paƌ l͛utilisatioŶ de la sĠƌigƌaphie. Il ĐƌĠĠ ses œuǀƌes 
en série de manière semblable à un travail effectué par les machines dans les usines. Ainsi, Andy 

Waƌhol ƌoŵpt aǀeĐ l͛idĠe de l͛œuǀƌe d͛aƌt uŶiƋue et pƌĠĐieuse. Il ŵodifie Ġgalement le rôle de 

l͛aƌtiste eŶ uŶe ŵaĐhiŶe Ƌui Ŷe ƌĠflĠĐhit pas et Ƌui Ŷ͛a de Đesse de pƌoduiƌe pouƌ pƌoduiƌe. L͛aƌtiste 
intègre pleinement cette idée de travail mécanisé comme fondatrice de sa démarche artistique au 

poiŶt d͛ouǀƌiƌ sa pƌopƌe usiŶe Ƌu͛il Ŷoŵŵe la « Factory ». 

Il ƌepƌĠseŶte la ƌĠalitĠ telle Ƌu͛elle est daŶs les ŵĠdias puďliĐitaiƌes saŶs la tƌaŶsfoƌŵeƌ. SoŶ ƌôle de 
peiŶtƌe est seŵďlaďle à Đelui d͛uŶe ŵaĐhiŶe. D͛ailleuƌs, daŶs les iŵages Ƌue l͛aƌtiste ƌĠalise la faĐtuƌe 
est absente et conserve une surface plate et lisse. Andy Warhol utilise les photographies telles 

Ƌu͛elles soŶt Đaƌ pouƌ l͛aƌtiste se Ŷ͛est plus l͛eǆpƌessioŶ du peiŶtƌe Ƌui fait soŶ oƌigiŶalitĠ ŵais le 
sujet Ƌu͛il Đhoisit. L͛aƌtiste ƌepƌĠseŶte daŶs ses taďleauǆ des staƌs de ĐiŶĠŵa, des personnalités 

politiƋues ou eŶĐoƌe des pƌoduits appaƌteŶaŶt à la soĐiĠtĠ de ĐoŶsoŵŵatioŶ. L͛eŶseŵďle des iŵages 
Ƌu͛il fiǆe daŶs ses peiŶtuƌes appaƌtieŶŶeŶt à la Đultuƌe de ŵasse. L͛aƌtiste ĐƌitiƋue Đette Đultuƌe, Đ͛est 
aiŶsi Ƌu͛il la ƌĠiŶtğgƌe daŶs soŶ œuǀƌe Đoŵŵe uŶe soƌte de patƌiŵoiŶe huŵaiŶ ǀĠhiĐulaŶt les 
Ŷouǀelles ǀaleuƌs aƌtistiƋues. DaŶs le tƌaǀail de l͛aƌtiste, il Ǉ a l͛idĠe de ƌeŶdeŵeŶt pƌopƌe au doŵaiŶe 
professionnel. Les œuǀƌes de Waƌhol dĠgageŶt daŶs leuƌs ĐoŶĐeptioŶs ŵġŵe l͛idĠe de pƌoduiƌe et 

d͛aĐĐuŵuleƌ Đette pƌoduĐtioŶ. La peinture 290 Campbell Soup Cans expose admirablement ce 

pƌiŶĐipe d͛aĐĐuŵulatioŶ daŶs leƋuel Ŷotƌe soĐiĠtĠ de ĐoŶsoŵŵatioŶ est à l͛oƌigiŶe.  
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Cette peinture réalisée en 1962 représente 290 boites de soupe de la marque Campbell collées une à 

une et recouvrant la totalité de la toile.  

Andy Warhol, 290 Campbell Soup Cans, 1962. 

Andy Warhol réalise dans cette peinture une impressionnante accumulation de boîtes semblables qui 

créée une satuƌatioŶ ǀisuelle. AiŶsi, il pousse à l͛eǆĐğs l͛iŵageƌie puďliĐitaiƌe paƌ la ŵultipliĐatioŶ 
d͛uŶ uŶiƋue ŵotif Ƌui s͛iŵpƌiŵe iŶfiŶiŵeŶt daŶs le ƌegaƌd du speĐtateuƌ. L͛aƌtiste ƌepƌeŶd ĠgaleŵeŶt 
par cet alignement de ďoite de soupe la pƌĠseŶtatioŶ Ƌu͛elle oĐĐupe daŶs l͛uŶiǀeƌs de la gƌaŶde 
distribution. La toile est ainsi conçue comme un rayonnage de supermarché. Grâce au processus de 

la sĠƌigƌaphie, l͛eŶseŵďle des ďoites de soupe est ƌĠalisĠ à l͛ideŶtiƋue. Cette ŵĠĐaŶique de 

représentation communique de toute évidence la standardisation des produits de consommation ; 

ainsi que la standardisation d͛uŶ pƌoĐessus aƌtistiƋue Ƌui ƌĠpoŶd soigŶeuseŵeŶt à uŶ sǇstğŵe. Ce 
sǇstğŵe de ƌepƌoduĐtioŶ pƌopƌe à l͛œuǀƌe AŶdǇ Waƌhol Ŷ͛est ni plus ni moins que Đelui d͛uŶe 
machine qui exécute inlassablement les mêmes images. La logique mécanique est ici entièrement 

iŶtĠgƌĠe à la pƌoduĐtioŶ aƌtistiƋue. L͛aƌtiste Ŷe ĐƌĠe plus d͛iŵage de lui ŵġŵe, il les ƌepƌoduit gƌâĐe 
aux machines.  

 Jean Tinguely, Méta-matic N°6, 1959. 

L͛aƌtiste JeaŶ TiŶguelǇ plaĐe la ŵaĐhiŶe au ĐeŶtƌe de sa ĐƌĠatioŶ aƌtistiƋue. Il ƌĠalise des ŵĠĐaŶisŵes 
exécutant des mouvements autonomes. La fabrication de ses sculptures en mouvement se compose 

d͛ĠlĠŵeŶts ƌĠĐupĠƌĠs Đoŵŵe différents rouages mécaniques, des carcasses de machines, divers 

osseŵeŶts d͛aŶiŵauǆ ou eŶĐoƌe des plaŶtes. Les ŵaĐhiŶes Ƌue l͛aƌtiste ƌĠalise eŵpƌuŶteŶt uŶ 
ǀoĐaďulaiƌe ŵĠĐaŶiƋue siŵple et Ŷ͛assoĐie auĐuŶ ĠlĠŵeŶt teĐhŶologiƋue. L͛aƌtiste ĐoŶsidğƌe l͛usuƌe 
des ŵatĠƌiauǆ Đoŵŵe uŶe souƌĐe d͛iŶspiƌatioŶ Đaƌ elle offƌe des possiďilitĠs supplĠŵeŶtaiƌes.  
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Elle lui peƌŵet d͛effeĐtueƌ de Ŷouǀeauǆ ŵouǀeŵeŶts et d͛oďteŶiƌ daǀaŶtage de  ďƌuits. TiŶguelǇ 
invente lui-ŵġŵe ses pƌopƌes ŵĠĐaŶisŵes seloŶ les ŵatĠƌiauǆ Ƌu͛il affectionne.  

La Méta-mécanic n°6 est uŶe ŵaĐhiŶe destiŶĠe à ƌĠaliseƌ des dessiŶs. Cette ŵaĐhiŶe dispose d͛uŶ 
ĠlĠŵeŶt ŵĠĐaŶiƋue Ƌui s͛agite suƌ leƋuel uŶ ĐƌaǇoŶ est fiǆĠ. GƌaĐe au ĐƌaǇoŶ les ŵouǀeŵeŶts de la 
ŵaĐhiŶe s͛iŶsĐƌiǀeŶt suƌ uŶ  ďloĐ de dessiŶ foƌŵaŶt aiŶsi des œuǀƌes. La Méta-mécanic n°6 est alors 

uŶe œuǀƌe Đapaďle d͛eŶ faďƌiƋueƌ d͛autƌe. L͛aƌtiste ĐoŶĐğde soŶ ƌôle d͛aƌtiste à la ŵaĐhiŶe lui 
laissant libre court à une création autonome. Cette machine capable de dessiner rentre en 

résonnance avec l͛époque industrielle. De plus, La Méta-mécanic n°6  parvient à consoler la pratique 

du dessiŶ aǀeĐ soŶ histoiƌe de l͛aƌt Ƌui suďit uŶe peƌte de ǀitesse due à l͛aǀğŶeŵeŶt de la 
photographie. La machine ouvre de nouvelles expériences, elle est à la fois imprévisible et dispose 

d͛uŶe ĠŶeƌgie Ŷouǀelle. Cette ŵaĐhiŶe paƌ soŶ ĐaƌaĐtğƌe faŶtaisiste ĐoŶstitue ĠgaleŵeŶt uŶe ĐƌitiƋue 
du pƌogƌğs teĐhŶiƋue. PaƌadoǆaleŵeŶt, l͛aĐte ĐƌĠatif ƌĠalisĠ paƌ la ŵaĐhiŶe ĐoŵŵuŶiƋue uŶe soƌte 
de refus par sa gestuelle saccadée et aléatoire. Le tracé de la machine sur la feuille semble hésitant 

comme si la machine créé malgré-elle.  

Dans L’Iŵpossiďle, uŶ hoŵŵe daŶs l’espaĐe, l͛aƌtiste Vassilakis Takis utilise l͛ĠŶeƌgie ŵagŶĠtiƋue 
pouƌ ƌeĐoŶĐeǀoiƌ la sĐulptuƌe tƌaditioŶŶelle. L͛aƌtiste grecque a toujours manifesté son intérêt sur la 

ƋuestioŶ de la ŵaĐhiŶe et des sĐieŶĐes Ƌu͛il ŵġlait liďƌeŵeŶt daŶs sa pƌatiƋue aƌtistiƋue. EŶ ϭϵϲϬ, Il 
ĐƌĠĠ uŶ dispositif à l͛iŶtĠƌieuƌ de l͛espaĐe d͛eǆpositioŶ peƌŵettaŶt de suspeŶdƌe  uŶe peƌsoŶŶe daŶs 
l͛air. A cette époque où la conquête des espaces intersidéraux est très prisée, Vassilakis Takis, à sa 

ŵaŶiğƌe ƌĠǀğle de Ŷouǀelles peƌĐeptioŶs liĠes au Đoƌps daŶs l͛espaĐe.   

 Vassilakis Takis, L’Iŵpossiďle, uŶ hoŵŵe daŶs l’espaĐe, 

1960. 

Le poète Alain Jouffroy déclare que par cette invention à viser artistique «  l͛ĠŶeƌgie ŵagŶĠtiƋue, 
pouƌ la pƌeŵiğƌe fois, eŶtƌait daŶs la ĐoŵpositioŶ d͛uŶe sĐulptuƌe. Elle lui Ġtait iŶĐoƌpoƌĠe, Đoŵŵe 
l͛aiƌ est iŶĐoƌpoƌĠ auǆ formes des sculptures baroques»31.  

31Alain Jouffroy, Le télémagnétisme de Takis, (1er Ġd. ϭϵϲϯͿ Catalogue de l͛eǆpositioŶ Takis à la galerie national 

du Jeu de Paume, Paris, 1993, p126. 
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Par la suite, le poète désigne cette sculpture comme étant la première sculpture télémagnétique. 

L͛aƌtiste utilise uŶe ďaƌƌe ŵĠtalliƋue Ƌu͛il positioŶŶe ǀeƌtiĐaleŵeŶt et il plaĐe eŶ Đes eǆtƌĠŵitĠs deuǆ 
aimants. Takis soumet sa sculpture métallique à la technologie des électro-aimants afin de bloquer 

celle-Đi daŶs sa positioŶ iŶitiale. L͛aƌtiste ĐoŶçoit uŶ sǇstğme au sein de cette barre pour accueillir 

uŶe peƌsoŶŶe. Cette peƌsoŶŶe est ŵuŶie d͛uŶ ĐasƋue eŶ Đas de Đhute et Ŷe peut iŶtĠgƌeƌ Đe dispositif 
uniquement dans une position accroupie. Grâce à la force des aimants exercés sur la structure 

métallique, cette deƌŶiğƌe est ŵaiŶteŶue daŶs l͛espaĐe tout eŶ ĠtaŶt ŶoŶ fiǆĠe à Đelui-ci. Ainsi, la 

peƌsoŶŶe est ďieŶ daŶs l͛espaĐe ĠtaŶt doŶŶĠ Ƌue ƌieŶ Ŷ͛est ƌĠelleŵeŶt fiǆĠ Ŷi au sol Ŷi au plafoŶd. Il Ǉ 
a une forme de précarité qui se dégage de se dispositif qui ne repose que sur la simple force des 

aiŵaŶts. La peƌsoŶŶe Ƌui iŶtğgƌe la sĐulptuƌe duƌaŶt l͛eǆpositioŶ se Ŷoŵe SiŶĐlaiƌ Beiles.  

Durant le temps où ce dernier occupe la sculpture, il lit le Manifeste magnétique au spectateur 

pƌĠseŶt daŶs la salle d͛eǆpositioŶ. Ce Manifeste magnétique compare la bombe atomique au procédé 

mécanique contenu dans la sculpture de Takis. Ce manifeste est écrit et lu par Bieles lui-même. Alors 

Ƌue l͛auteuƌ  est daŶs les aiƌs, il Đoŵpaƌe sa positioŶ au seiŶ de la sĐulptuƌe aǀeĐ Đelle d͛͛uŶ homme-

ŵaĐhiŶe ou d͛uŶ suƌhoŵŵe.  

EffeĐtiǀeŵeŶt, l͛œuǀƌe de Vassilakis Takis aborde la sculpture en utilisant le corps humain comme un 

élément faisant parti de la constitution de celle-ci. Dans cette sculpture, le corps de Bieles se 

prolonge dans une structuƌe ŵĠĐaŶiƋue pouƌ ǀiǀƌe uŶe Ŷouǀelle eǆpĠƌieŶĐe de l͛espaĐe. SoŶ Đoƌps 
iŶĐoƌpoƌe uŶ eŶseŵďle ŵĠĐaŶiƋue au seiŶ duƋuel l͛hoŵŵe et la ŵaĐhiŶe oŶt uŶ ƌôle à joueƌ. Le 
premier doit lire le texte du Manifeste magnétique tandis que le second doit résister au maintien du 

pƌeŵieƌ daŶs l͛espaĐe. Cette œuǀƌe offƌe uŶe eǆpĠƌieŶĐe à l͛hoŵŵe daŶs l͛espaĐe. AiŶsi, Đe deƌŶieƌ 
suƌpasse ses pƌopƌiĠtĠs phǇsiƋues paƌ l͛utilisatioŶ d͛uŶe stƌuĐtuƌe ŵĠĐaŶiƋue. CepeŶdaŶt, Đe ƌeĐouƌs 
à la ŵaĐhiŶe daŶs Đette œuǀƌe tƌaduit aussi uŶe ĐeƌtaiŶe iŶfĠƌioƌitĠ de l͛ġtƌe huŵaiŶ. La ŵaĐhiŶe 
intervient pour augmenter les capacités de l͛hoŵŵe, eŶ Đe seŶs elle est supĠƌieuƌe à lui.  

L͛aƌtiste StelaƌĐ ƌĠalise de Ŷoŵďƌeuǆ pƌojets ĐoŶtƌiďuaŶt à ƌedĠfiŶiƌ le Đoƌps huŵaiŶ paƌ l͛utilisatioŶ 
de machiŶe. Pouƌ l͛aƌtiste, l͛espğĐe huŵaiŶe est aƌƌiǀĠe à la fin de son évolution naturelle. L͛ġtƌe 
ďiologiƋue Ƌue Ŷous soŵŵes Ŷ͛est plus adaptaďle. Par la réalisation de nombreux projets mêlant 

l͛huŵaiŶ  à la teĐhŶologie, l͛aƌtiste augmente les capacités du corps ou démontre son obsolescence. 

EŶ tƌaǀaillaŶt au dĠǀeloppeŵeŶt du Đoƌps huŵaiŶ, l͛aƌtiste eŶteŶd aďoƌdeƌ la ƋuestioŶ du post-

humain. Dans ses performances, Stelarc utilise principalement son propre corps comme un terrain 

d͛eǆploitatioŶ. L͛aƌtiste iŵpose des manipulations à son corps faisant de celui-Đi l͛hôte de la 
technologie. Sa démarche artistique a pour intention de désacraliser le corps en révélant son 

obsolescence. Stelarc déclare que « d͛uŶ poiŶt de ǀue puƌeŵeŶt ďiologiƋue, le Đoƌps a toujouƌs Ġté 

inadapté.  

Une des ĐaƌaĐtĠƌistiƋues de l͛huŵaiŶ, Đ͛est sa ĐapaĐitĠ à s͛ĠƋuipeƌ d͛oďjets, d͛iŶstƌuŵeŶts et de 
ŵaĐhiŶes. Etƌe huŵaiŶ, Đ͛est teŶteƌ de foŶĐtioŶŶeƌ daŶs uŶ uŶiǀeƌs de Đhaiƌ fractale et de présence 

fantôme»32. L͛aƌtiste ƌelate Ƌue l͛ĠǀolutioŶ de l͛espğĐe huŵaiŶe s͛est eŶ paƌtie faite de ses propres 

créations. Par la suite, ces créations se sont perfectionnées pour donner lieu au véritable outil 

Đoŵpleǆe Ƌu͛est la teĐhŶologie. L͛uŶiǀeƌs teĐhŶologiƋue ĐoŶstitue l͛espğĐe huŵaiŶe eŶ ĐoŶtƌiďuaŶt à 
renouveler son espace vitale.     

32Stelarc, Mécaniques du corps, éd. Centre des Arts, 2009, p22. 



60 
 

Stelarc, Hanswritting, 1982.                                                     

Il ŵodifie ĠgaleŵeŶt les ƌelatioŶs Ƌue l͛ġtƌe huŵaiŶ opğƌe aǀeĐ ses seŵďlaďles ŵais aussi le ƌappoƌt 
Ƌu͛il eŶtƌetieŶt aǀeĐ soŶ pƌopƌe Đoƌps.  Hanswritting est l͛uŶe des peƌfoƌŵaŶĐes faisaŶt paƌtie du 
projet commun « Third Hand » (La Troisième Main). Ce projet a pouƌ ďut d͛aŵplifieƌ les ĐoŵpĠteŶĐes 
de l͛ġtƌe huŵaiŶ, entre autre, iĐi Đelles de l͛aƌtiste paƌ le ƌajout d͛uŶe tƌoisiğŵe ŵaiŶ ŵĠĐaŶiƋue. 
« Third Hand » est uŶe pƌothğse ƌoďotiƋue Đapaďle de ƌepƌoduiƌe la ŵotƌiĐitĠ fiŶe de l͛ġtƌe huŵaiŶ.  
L͛aƌtiste eǆpliƋue Ƌue l͛ajout d͛uŶe tƌoisiğŵe ŵaiŶ ĠĐaƌte tout parallèle avec le domaine médical et 

de l͛iŶteŶtioŶ de ĐƌĠeƌ uŶe pƌothğse pouƌ uŶ ŵeŵďƌe ŵaŶƋuaŶt. De Đe fait, « Third Hand » 

Ŷ͛iŶteƌǀieŶt pas pouƌ ƌeŵplaĐeƌ ou suďǀeŶiƌ à uŶe dĠgĠŶĠƌesĐeŶĐe phǇsiƋue de l͛ġtƌe huŵaiŶ. DaŶs 
Đe pƌojet aƌtistiƋue, la teĐhŶologie ǀieŶt ĠteŶdƌe le Đhaŵp d͛aĐtioŶ de l͛huŵaiŶ eŶ ŵultipliaŶt l͛uŶ de 
ses membres.  

Dans la performance Hanswritting, l͛aƌtiste est ŵuŶi de Đette tƌoisiğŵe ŵaiŶ ŵĠĐaŶiƋue fiǆĠe suƌ 
l͛aǀaŶt ďƌas dƌoit. Il dĠĐleŶĐhe la pƌothğse et la ĐoŶtƌôle paƌ les ŵusĐles aďdoŵiŶauǆ et les jaŵďes. 
Cette performance consiste à écrire le mot « EVOLUTION » avec trois mains sur une plaque de verre. 

L͛aƌtiste eǆploƌe les possiďilitĠs d͛ĠĐƌiƌe siŵultaŶĠŵeŶt aǀeĐ tƌois ŵaiŶs diffĠƌeŶtes lettƌes. Le 
peƌfoƌŵeuƌ ĠĐƌit à l͛eŶǀeƌs afiŶ Ƌue le ŵot soit lisiďle paƌ les speĐtateuƌs peŶdaŶt le dĠƌouleŵeŶt de 
la sĐğŶe. De plus, l͛aƌtiste est daŶs le souĐi d͛ĠĐƌiƌe à uŶe ǀitesse Ġgale à Đelle de la ŵaĐhiŶe. Le ŵot 
« EVOLUTION » fiŶalise adŵiƌaďleŵeŶt l͛eǆpĠƌieŶĐe daŶs le seŶs où il ouǀƌe au ĐoŶĐept de post-

huŵaiŶ Đheƌ à l͛aƌtiste. La peƌfoƌŵaŶĐe Hanswritting présente un dépassement des limites 

corporelles de l͛ġtƌe huŵaiŶ paƌ l͛ajout d͛uŶ iŶstƌuŵeŶt ŵĠĐaŶiƋue. La tƌoisiğŵe ŵaiŶ dĠĐleŶĐhe à la 
fois des possiďilitĠs Ŷouǀelles Ƌui s͛offƌeŶt à l͛hoŵŵe Đoŵŵe teŶte de souligŶeƌ l͛iŶsuffisaŶĐe de 
celui-Đi faĐe uŶe teĐhŶologie doŵiŶatƌiĐe. AiŶsi, l͛aĐte d͛ĠĐƌiƌe aǀec une troisième main robotique 

rend  ĠtƌaŶgeƌ à l͛hoŵŵe Đette aĐtioŶ doŶt il est à l͛oƌigiŶe depuis des ŵillĠŶaiƌes. 

L͛aƌtiste Ƌui ĐoŶfƌoŶte ou Đğde ses pƌopƌes ĐoŵpĠteŶĐes teĐhŶiƋues et aƌtistiƋues à uŶe gestuelle 
ŵĠĐaŶiƋue pouƌ ĐƌĠeƌ s͛oppose iŶĠǀitaďleŵeŶt à sa pƌopƌe Ŷatuƌe. Il s͛oppose ĠgaleŵeŶt au pƌiŶĐipe 
même de la création qui ne peut être véritable si celle-Đi est faite paƌ uŶ ageŶt eǆtĠƌieuƌe à l͛aƌtiste 
lui-ŵġŵe. CepeŶdaŶt, la ƌaisoŶ pouƌ laƋuelle l͛aƌtiste ĐoŶduit sa ĐƌĠatioŶ paƌ le bais de la machine, 

Đ͛est Ƌu͛elle lui peƌŵet d͛iŶĐluƌe à l͛iŶtĠƌieuƌe de soŶ œuǀƌe uŶe ouǀeƌtuƌe suƌ l͛histoiƌe de l͛espğĐe 
huŵaiŶe. La ŵaĐhiŶe iŶĐaƌŶe le pƌogƌğs teĐhŶiƋue et eŶgloďe l͛huŵaŶitĠ pƌis daŶs soŶ ĠǀolutioŶ. 
Ainsi, le rôle créatif de la machine élaborée paƌ l͛aƌtiste ĐoŶstitue uŶe ĐƌitiƋue d͛uŶe soĐiĠtĠ  Ƌui Ŷe 
Đesse d͛attƌiďueƌ à la ŵaĐhiŶe les ĐoŵpĠteŶĐes de l͛hoŵŵe.  
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L͛iŶteƌǀeŶtioŶ de la ŵaĐhiŶe daŶs la ĐƌĠatioŶ aƌtistiƋue ƌĠǀğle aussi le ĐaƌaĐtğƌe dĠfaillaŶt de l͛ġtƌe 
humain en évoquant son inadaptabilitĠ phǇsiƋue et teĐhŶiƋue. La ŵaĐhiŶe utilisĠe daŶs l͛aƌt 
tĠŵoigŶe de l͛iŵpoƌtaŶĐe aĐĐoƌdĠe auǆ oďjets daŶs l͛eŶǀiƌoŶŶeŵeŶt huŵaiŶ. Elle iŵpliƋue 
ĠgaleŵeŶt Ƌue la ĐƌĠatioŶ ƌĠseƌǀĠe à l͛hoŵŵe et se liŵitaŶt à l͛usage de ses ŵaiŶs est paƌalǇsĠe paƌ 
le potentiel des nouveaux mécanismes. En ce sens, la machine incarne la nouvelle trajectoire à suivre 

pouƌ l͛huŵaŶitĠ et plaĐe Đe deƌŶieƌ eŶ taŶt Ƌue speĐtateuƌ de ses ŵouǀeŵeŶts ƌĠgulieƌs. Paƌ sa 
maîtrise et sa rigueur, la machine surpasse la création humaine.  

Dans cette dernière sous partie, la machine est présentée comme un élément autoritaire devenu 

saĐƌĠ paƌ l͛hoŵŵe. Elle eǆpulse de soŶ foŶĐtioŶŶeŵeŶt la figuƌe du tƌaǀailleuƌ. 
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ϰ.ϯ La ƌĠpeƌĐussioŶ des sĐieŶĐes et des ŵaĐhiŶes à l͛ĠĐhelle humaine  

   Depuis toujouƌs, l͛hoŵŵe puise soŶ ĠƋuiliďƌe ǀital et ses ƌessouƌĐes gĠŶĠƌatƌiĐes daŶs soŶ uŶiǀeƌs. 
Pouƌ l͛ġtƌe huŵaiŶ, le ĐoŶtaĐt aǀeĐ la Ŷatuƌe est pƌiŵoƌdial et paƌtiĐuliğƌeŵeŶt l͛eǆpĠƌieŶĐe Ƌu͛il Ǉ 
ŵğŶe. A l͛ĠpoƋue palĠolithiƋue, l͛hoŵŵe pƌimitif possédait une véritable relation avec la nature et y 

dĠǀeloppa de ŵultiples aĐtiǀitĠs afiŶ d͛assuƌeƌ sa suƌǀie. Paƌ la suite, l͛hoŵŵe iŶstauƌe toujouƌs au 
seiŶ de soŶ espaĐe Ŷatuƌel des liŵites et des iŶteƌdits. EŶ Đe seŶs, l͛huŵaiŶ Ġtaďli uŶ oƌdƌe Ƌu͛il 
iŵpose au ŵoŶde. Les liŵites Ƌu͛il fiǆe dĠĐouleŶt diƌeĐteŵeŶt de l͛eǆpĠƌieŶĐe Ƌu͛il a aĐĐuŵulĠe. 
Elles lui seƌǀeŶt de ƌepğƌes ĐoŶtƌe d͛ĠǀeŶtuels daŶgeƌs. AiŶsi, soŶ espaĐe de ǀie est ƌĠglĠ seloŶ des 
actes bien défini afin de préserver sa condition. Le sociologue Jacques Ellul annonce que si « l͛hoŵŵe 
iŶǀeŶte le saĐƌĠ, Đ͛est paƌĐe Ƌu͛il faut Ƌue le ŵoŶde ait uŶ oƌdƌe, Ƌue l͛aĐtioŶ soit justifiĠ »33.                                  

Par cette affirmation, le sociologue explique que le sacré contenu dans uŶe aĐtioŶ, Ŷ͛est saĐƌĠ Ƌue 
dans son caractère à instaurer un ordre dans le règne humain. Le sacré répond à une organisation du 

ŵoŶde fiǆĠe paƌ l͛hoŵŵe seloŶ soŶ eǆpĠƌieŶĐe. Ce Ƌui peƌŵet d͛oďteŶiƌ l͛oƌdƌe du ŵoŶde, 
ƌepƌĠseŶte le saĐƌĠ pouƌ l͛hoŵme.  

Le saĐƌĠ se ƌappoƌte à uŶe eǆpĠƌieŶĐe ƌĠalisĠe paƌ l͛hoŵŵe Ƌu͛il juge Đoŵŵe fiaďle. Ce ƌepğƌe 
positioŶŶĠ paƌ l͛hoŵŵe Ŷ͛est poiŶt foŶdĠ et s͛iŶsĐƌit Đoŵŵe uŶe ǀaleuƌ aďsolue de façoŶ 
iƌƌĠĐusaďle. Les aĐtioŶs eǆĠĐutĠes paƌ l͛hoŵŵe soŶt aiŶsi ŶoƌŵalisĠes et justifiées en fonction de 

leuƌ espaĐe. Caƌ, l͛espaĐe est à l͛oƌigiŶe de l͛oƌgaŶisatioŶ du seŶs doŶŶĠ paƌ l͛hoŵŵe. Les 
ĠǀĠŶeŵeŶts ĠtaŶt eŶ lieŶ aǀeĐ le saĐƌĠ peƌŵetteŶt de sauǀeƌ l͛hoŵŵe et de le pƌotĠgeƌ. Le saĐƌĠ 
implique ses propres acteurs comme étant capable de tenir ces engagements avec rigueur. 

Cependant, comme le sociologue le relate dans Les nouveaux possédés, le saĐƌĠ s͛est dĠtouƌŶĠ des 
actes religieux et des cultes présents dans certaines cultures pour se porter sur son opposé la 

science. Ce phénomène est dû au fait que le sacré a toujours incarné une certaine compréhension du 

monde.  

L͛essoƌ de la sĐieŶĐe a ďouleǀeƌsĠ Đe ƌappoƌt au ŵoŶde et a ĐoŶtƌiďuĠ à ĠluĐideƌ les 
iŶĐoŵpƌĠheŶsioŶs et les ŵǇstğƌes jusƋu'aloƌs ƌedoutĠs paƌ l͛hoŵŵe. La sĐieŶĐe et la technicité 

Ƌu͛elle eŵploie aĐĐğde à uŶe ĐoŵpƌĠheŶsioŶ des phĠŶoŵğŶes, que la ƌeligioŶ Đ͛Ġtait aloƌs pƌĠseƌǀĠe 
de garder comme étant le sacré. Ainsi, plus la science progresse dans ses découvertes, plus elle 

parvient immanquablemeŶt à s͛opposeƌ à la religion. CepeŶdaŶt, la sĐieŶĐe fait pƌeuǀe d͛effiĐaĐitĠ 
dans ses actions alors que la religion est encline à une certaine inefficacité. Le domaine des sciences 

s͛affiĐhe ƌapideŵeŶt Đoŵŵe ĠtaŶt le ŵode de ĐoŵpƌĠheŶsioŶ aďsolue suƌ le ǀiǀaŶt et soŶ 
environnement. Grâce à la science et la logique de ses calculs « l͛histoiƌe Đessait d͛ġtƌe le lieu de 
ŵǇstğƌes  et de ŵiƌaĐles pouƌ appaƌaîtƌe Đoŵŵe uŶ eŶĐhaîŶeŵeŶt d͛ĠǀĠŶeŵeŶts ƌaisoŶŶaďles, liĠs 
par des causalités discernables avec peut être un jeu (ou plusieurs) de forces constatables »34.                             

Le pouǀoiƌ des sĐieŶĐes ƌeŶǀeƌse les peuƌs Ƌue ƌeŶfeƌŵait l͛hoŵŵe depuis toujouƌs. Paƌ Đet aĐte de 
supĠƌioƌitĠ, la sĐieŶĐe gƌaŶdit l͛huŵaŶitĠ et lui doŶŶe aĐĐğs à uŶ Ġtat de ŵatuƌitĠ. DaŶs uŶ ŵġŵe 
temps, où la science connaît son ascension, le culte de la technique ne se fait pas tarder. Au départ, 

le progrès technique qui permet la construction de nouveaux appareils et moyens de locomotion 

provoque des craintes.  Mais ces craintes sont semblables à celles causées par la science au début de 

ses premières manifestations.   

33Ellul Jacques, Les nouveaux possédés, 1973. 2e édition, éd. Mille et une nuits, 2003, p 75.                                                            
34Ibid. p 82.   
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EŶ Đe seŶs, la teĐhŶiƋue elle aussi ƌeŶǀeƌse des possiďilitĠs eŶĐoƌe iŶsoupçoŶŶĠes et doŶt l͛hoŵŵe a 
pƌis soiŶ de laisseƌ daŶs le doŵaiŶe de l͛iŶtouĐhaďle. Il faut ĐoŵpƌeŶdƌe Ƌue l͛ġtƌe huŵaiŶ s͛est 
toujouƌs ĐoŶstƌuit seloŶ ses peuƌs et Ƌu͛il s͛est assigŶĠ des limites en fonction de celles-ci. Et ceci 

daŶs l͛iŶtĠƌġt d͛oďteŶiƌ uŶ ĠƋuiliďƌe de ǀie. Paƌ ĐoŶsĠƋueŶĐe, ĐhaƋue ĠǀĠŶeŵeŶt ǀeŶaŶt tƌaŶsgƌesseƌ 
Đes liŵites teŶues pouƌ saĐƌĠes paƌ l͛hoŵŵe eŶtƌaiŶe de toute ĠǀideŶĐe uŶe dĠsaĐƌalisatioŶ. Cette 
désacralisation réalisée par le progrès technique subit le même schéma que la science à ses débuts. 

Le doŵaiŶe teĐhŶiƋue paƌǀieŶt lui aussi paƌ soŶ effiĐaĐitĠ  à Đoŵďattƌe les teƌƌeuƌs de l͛huŵaiŶ. La 
thğse du soĐiologue JaĐƋues Ellul s͛eŶĐleŶĐhe au ŵoŵeŶt où l͛oďjet de dĠsaĐƌalisatioŶ Ƌu͛iŶĐaƌŶe la 
technique devient lui-ŵġŵe oďjet saĐƌĠ. La teĐhŶiƋue deǀieŶt saĐƌĠe pouƌ l͛hoŵŵe eŶ aǇaŶt 
dĠpassĠe les ĐƌaiŶtes de Đe deƌŶieƌ. AiŶsi, la teĐhŶiƋue pƌoloŶge l͛oƌdƌe du ŵoŶde iŶstauƌĠ paƌ 
l͛hoŵŵe et le ƌatioŶalise. Le doŵaiŶe technique devient source de fiabilité.  

De manière évidente, le paysage humain évolue dans le sens inscrit par le secteur des sciences et des 

teĐhŶiƋues. AǀeĐ l͛uƌďaŶisatioŶ, Les hoŵŵes ƋuitteŶt les ĐaŵpagŶes pouƌ ƌejoiŶdƌe les ǀilles afiŶ d͛Ǉ 
trouver une profession. Le travail industriel instaure une rupture avec le travail de la campagne. 

EffeĐtiǀeŵeŶt, diffĠƌeŶts ŵĠtieƌs Đoŵŵe Đelui de ŵĠĐaŶiĐieŶ Ŷ͛iŵpliƋue plus de ƌappoƌt à la Ŷatuƌe 
mais impose une confrontation perpétuelle avec la logique implacable de la ŵĠĐaŶiƋue. L͛oƌdƌe et la 
ƌigueuƌ ƌeĐheƌĐhĠs paƌ l͛hoŵŵe touĐheŶt à soŶ paƌoǆǇsŵe daŶs l͛uŶiǀeƌs de la teĐhŶiƋue. Le 
doŵaiŶe ŵĠĐaŶiƋue est Đlaiƌ saŶs faille Ŷ͛Ǉ hasaƌd à l͛iŵage d͛uŶ ŵoŶde Ƌui a ĠluĐidĠ toutes ses 
iŶĐeƌtitudes pouƌ ǀiǀƌe daŶs l͛oƌdƌe le plus total.  

L͛iŶdustƌialisatioŶ  et ses solides ŵoǇeŶs de pƌoduĐtioŶs ŵĠĐaŶisĠes iŶĐaƌŶeŶt à elle seule uŶe 
certaine maîtrise du monde. Le travail industriel déploie un champ de possible infini grâce à 

l͛iŶteƌǀeŶtioŶ daŶs sa pƌoduĐtioŶ de ŵaĐhiŶe suƌpassaŶt la foƌĐe et l͛effiĐaĐitĠ du tƌaǀail ŵaŶuel. 
L͛iŶdustƌialisatioŶ peƌŵet de ƌĠaliseƌ à uŶe ǀitesse folle des ƋuaŶtitĠs astƌoŶoŵiƋues de pƌoduits. 
Elle ouǀƌe ǀeƌs uŶe Đultuƌe de l͛oďjet et de l͛appaƌeillage appoƌtaŶt uŶ ĐoŶfoƌt saŶs pƌĠĐĠdeŶt à l͛ġtƌe 
huŵaiŶ. Les gadgets teĐhŶiƋues doŶt s͛ĠƋuipe l͛hoŵŵe ƌeflğteŶt uŶ idĠal de ǀie. Les appaƌeils Ƌui 
aĐĐoŵpagŶeŶt l͛huŵaiŶ au ƋuotidieŶ paƌtageŶt ǀĠƌitaďleŵeŶt sa ǀie aussi ďieŶ daŶs les tâĐhes 
ménagères que pour divertir celui-ci. La technique est vécue tel uŶ ŵiƌaĐle paƌ l͛hoŵŵe, elle 
transforme considérablement ses activités. Le domaine technique est une science du mouvement, de 

l͛aĐtioŶ. C͛est uŶe aĐtioŶ Ƌui se ŵaŶifeste aǀeĐ pƌĠĐisioŶ et Ƌui iŶĐlue eŶ soŶ foŶĐtioŶŶeŵeŶt l͛idĠe 
d͛oƌdƌe. C͛est eŶ Đes ƌaisoŶs Ƌue la teĐhŶiƋue deǀieŶt le saĐƌĠ pouƌ l͛hoŵŵe Đaƌ elle peƌŵet de 
générer une organisation au sein de sa vie.  

AiŶsi, la teĐhŶiƋue iŶtğgƌe l͛eŶseŵďle des aĐtiǀitĠs de l͛hoŵŵe et Ǉ joue uŶ ƌôle ƋuelƋue peu 
administratif. Le domaine technique parvient iŶǀaƌiaďleŵeŶt à doŶŶeƌ l͛illusioŶ d͛uŶ ĐoŶtƌôle 
permaneŶt suƌ le ŵoŶde. CepeŶdaŶt, l͛oƌdƌe saĐƌĠ Ƌui ĠŵaŶe de la teĐhŶiƋue Ŷ͛est poiŶt uŶ oƌdƌe 
fƌoid pƌoǀeŶaŶt d͛uŶe diƌeĐtiǀe ĠtƌaŶgğƌe. Il Ǉ a daŶs Đe ŵode de ƌelatioŶ au saĐƌĠ de la teĐhŶiƋue 
une forme éǀideŶte d͛adoƌatioŶ et de ĐoŵŵuŶioŶ aliŵeŶtĠe paƌ l͛hoŵŵe. JaĐƋues Ellul dĠĐlaƌe 
Ƌu͛ « il Ŷ͛Ǉ a saĐƌĠ Ƌue loƌsƋu͛il Ǉ a « dévotion », et Đ͛est ďieŶ Đe Ƌue sigŶifie le ǀeƌtige teĐhŶiƋue 
saisissaŶt l͛hoŵŵe ŵodeƌŶe »35. Le « vertige technique » doŶt paƌle l͛auteuƌ pƌoǀieŶt d͛uŶ ŵoŶde 
Ƌui Ŷe Đesse de s͛aĐĐoŵpliƌ gƌâĐe à la ŵĠĐaŶiƋue de poiŶte. Les aĐĐoŵplisseŵeŶts Ƌue paƌǀieŶt à 
ƌĠaliseƌ la teĐhŶiƋue dĠĐleŶĐheŶt uŶe soƌte d͛iǀƌesse des pƌogƌessioŶs où l͛hoŵŵe Ŷe peut Ƌue 
s͛iŶĐliŶeƌ.  

35Ellul Jacques, Les nouveaux possédés, 1973. 2e édition, éd. Mille et une nuits, 2003, p 105. 
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AǇaŶt tout ŵisĠ suƌ l͛effiĐaĐitĠ et l͛oƌdƌe, l͛hoŵŵe est iŵpliƋuĠ plus Ƌue jaŵais daŶs Đet oƌdƌe saĐƌĠ 
Ƌue ƌepƌĠseŶte la teĐhŶiƋue. Le doŵaiŶe teĐhŶiƋue s͛Ġlaƌgit de plus eŶ plus taŶt Ƌue l͛appƌoďatioŶ 
de l͛hoŵŵe ƌeste ĐoŶstaŶte.  

PouƌtaŶt, l͛eŶseŵďle de l͛eŶǀiƌoŶŶeŵeŶt est eŶǀahi paƌ Đette teĐhŶiĐitĠ Ƌui dĠsoƌŵais possğde sa 
plaĐe daŶs la gloďalitĠ des ouǀƌages eŶtƌepƌit paƌ l͛hoŵŵe. Au fuƌ et à ŵesuƌe Ƌue la teĐhŶiƋue 
gagŶe l͛adoƌatioŶ de l͛hoŵŵe, Đelle-Đi aŵeŶuise les possiďilitĠs de l͛hoŵŵe à s͛eǆpƌiŵeƌ autrement 

Ƌue paƌ soŶ usage. EgaleŵeŶt, la teĐhŶiƋue ĠĐaƌte de façoŶ ǀiƌuleŶte les possiďilitĠs de l͛hoŵŵe à 
agir de lui-même. En effet, s͛est ďieŶ se Ƌu͛iŵpose l͛oƌdƌe saĐƌĠ de la teĐhŶiƋue : soumettre aux 

tƌaǀailleuƌs soŶ autoƌitĠ. L͛hoŵŵe se tƌouǀe daŶs le Đas de figuƌe où il est daŶs l͛iŶĐapaĐitĠ de 
Đoŵpƌoŵettƌe l͛autoƌitĠ eǆeƌĐĠe paƌ l͛oƌdƌe saĐƌĠ. Caƌ, le saĐƌĠ ƌepƌĠseŶte uŶe ĐoŶditioŶ ŶĠĐessaiƌe 
pouƌ l͛hoŵŵe où il peut ŵaîtƌiseƌ soŶ eŶǀiƌoŶŶeŵeŶt tout eŶ ĠtaŶt à l͛aďƌi d͛uŶ ƋuelĐoŶƋue ďesoiŶ. 
La dépeŶdaŶĐe à l͛oƌdƌe saĐƌĠ Ƌu͛est la teĐhŶiƋue est aussi uŶ lieu d͛oďsessioŶ où l͛hoŵŵe a pƌojetĠ 
toutes ses valeurs les plus profondes. Cependant, Le domaine technique de part sa rationalité efface 

le sens du sacré. Autrefois, le sacré était fondé sur des savoirs obscurs et mystérieux, il révélait un 

seŶs pƌofoŶd liĠ à soŶ eŶǀiƌoŶŶeŵeŶt Ŷatuƌel. Aujouƌd͛hui, la teĐhŶiƋue est le saĐƌĠ pouƌ l͛efficacité 

que contient son fonctionnement. 

Cette ŶotioŶ d͛effiĐaĐitĠ ŵĠĐaŶiƋue et de ƌeŶdeŵeŶt du tƌaǀail est eǆploitĠe paƌ l͛aƌtiste  MaƌtiŶ 
MeƌĐieƌ daŶs soŶ œuǀƌe Sewing Machines Orchestra. Cette installation est composée de plusieurs 

machines à coudre commandées par un programme informatique. Ce programme permet la mise en 

action des machines selon un certain ordre. Une fois leur mise en marche, les machines à coudre  

effeĐtueŶt de paƌt leuƌ ŵouǀeŵeŶt ŵĠĐaŶiƋue uŶe peƌĐussioŶ tƌğs fƌaŶĐhe. PeŶdaŶt l͛iŶteƌǀeŶtioŶ 
des ŵaĐhiŶes uŶ jeu de luŵiğƌe iŶteƌǀieŶt de façoŶ saĐĐadĠ. L͛usage de spots lumineux qui 

s͛eŶtƌeĐoupe, ĐƌĠeƌ un parallèle avec le mécanisme pulsionnel des machines. Le halo lumineux qui 

éclaire les ŵaĐhiŶes fait appaƌaitƌe le dispositif de l͛œuǀƌe et la ƌeŶd ǀisiďle au speĐtateuƌ. DuƌaŶt 
l͛iŶteƌǀeŶtioŶ de la luŵiğƌe, les ŵaĐhiŶes ƌĠǀğleŶt leuƌ ideŶtitĠ d͛appaƌeil fonctionnel. Puis, une fois 

ploŶgĠ daŶs l͛oďsĐuƌitĠ, elles Ŷe soŶt Ƌu͛uŶe eǆpĠƌieŶĐe auditive. Seuls les bruits persistants et 

iŶǀaƌiaďles des ŵaĐhiŶes doŵiŶeŶt. Pouƌ le speĐtateuƌ, l͛eǆpĠƌieŶĐe de Đette iŶstallatioŶ osĐille eŶtƌe 
un effet visuel intense, et une relation à un battement sonore.  

  

Martin Mercier, Sewing Machines Orchestra, dimension variable, 2011. 

La totalitĠ des ŵaĐhiŶes ĐoŶtƌiďue à l͛ĠŵissioŶ d͛uŶ eŶseŵďle soŶoƌe à la fois ďƌuǇaŶt et tƌğs 
autoƌitaiƌe. D͛ailleuƌs, l͛iŶstallatioŶ de ses ŵaĐhiŶes plaĐĠes à hauteuƌ Ġgale suƌ des pieds ŵoďiles 
transmet visuellement cette autorité mécanique.  
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La disposition des appareils est ordonnée selon une orientation commune telle une armée de 

ŵaĐhiŶe. De plus, la luŵiğƌe ďlaŶĐhe pƌoǀeŶaŶt du sol fait ƌessoƌtiƌ aǀeĐ ĐoŶtƌaste l͛eŶseŵďle de ces 

ŵaĐhiŶes. L͛iŶstallatioŶ Sewing Machines Orchestra est réalisée de façon tƌğs oƌdoŶŶĠe et s͛appuie 
suƌ des effets luŵiŶeuǆ et soŶoƌes afiŶ de ŵettƌe eŶ aǀaŶt  l͛idĠe de ŵaĐhiŶes aĐtiǀes et 
conquérantes.  

Martin Mercier inscrit cette recherche artistique dans la confrontation entre un objet fonctionnel et 

le développement de ses soŶoƌitĠs. L͛appaƌeil Ƌu͛est la ŵaĐhiŶe à Đoudƌe est aloƌs ŵĠtaŵoƌphosĠ eŶ 
un instrument musical. La création de cette atmosphère sonore est en partie due à la pluralité des 

machines en action. De plus, chaque machine à coudre dispose de différentes intensités de 

fonctionnement selon la vitesse attribuée au moteur.  

AǀeĐ les diffĠƌeŶtes ǀitesses de foŶĐtioŶŶeŵeŶt des appaƌeils, l͛aƌtiste eǆploite des soŶoƌitĠs plus ou 
ŵoiŶs ƌappƌoĐhĠs. L͛eŶseŵďle soŶoƌe dĠploie uŶe ǀĠƌitaďle teŶsioŶ Ƌui ƌĠsulte d͛uŶe aŵplification 

des sons par un système de micro. La quantité impressionnante de machines en action sans aucune 

présence humaine à leurs commandes se trouve déstabilisante et inquiétante. Cette expérience du 

travail systématique contenue dans le fonctionnement des machines à coudre présente des 

analogies avec le travail à la chaîne dans les usines.  

OŶ ƌeŵaƌƋue Ƌue l͛autoƌitĠ ŵĠĐaŶiƋue doŶt fait pƌeuǀe la ŵaĐhiŶe eǆĐlut ĐoŵplğteŵeŶt la pƌĠseŶĐe 
de l͛ġtƌe huŵaiŶ daŶs soŶ foŶĐtioŶŶeŵeŶt. C͛est pƌiŶĐipaleŵeŶt suƌ Ƌuoi s͛appuie Đette autoƌitĠ. Elle 
opğƌe justeŵeŶt suƌ l͛idĠe Ƌue ŶoŶ seuleŵeŶt elle foŶĐtioŶŶe saŶs l͛hoŵŵe ŵais Ƌu͛eŶ plus de Đela 
elle fonctionne mieux sans lui. Le physicien et historien des sciences Louis Leprince-Ringuet résume 

admirablement ce fait en disant que « La proportion des os se ƌĠduit d͛aŶŶĠe apƌğs aŶŶĠe, à ŵesuƌe 
que la machine peut faiƌe le geste de l͛hoŵŵe»36. La ŵaĐhiŶe peut ƌeŶdƌe stĠƌile l͛ġtƌe huŵaiŶ et 
Đ͛est Đe Ƌue ŵoŶtƌe eŶ paƌtie Chƌis BuƌdeŶ daŶs soŶ usiŶe Ƌu͛il Ŷoŵŵe A l’ğƌe de l’AutoƌitĠ des 
Robots : l'Usine d'Avion de Deux minutes réalisée en 1999. Cette usine est en réalité une chaîne de 

ŵoŶtages d͛aǀioŶs, Đelle-ci les exécute à l͛aide de petits ďâtoŶs de ďois et de plastiƋues tissulaiƌes. 
UŶe fois l͛asseŵďlage teƌŵiné, les avions sont lancés de la ligne de projection toutes les deux 

minutes. 

                                

Chris Burden, A l’ğƌe de l’AutoƌitĠ des Roďots : l'UsiŶe d'AvioŶ, (détails), 1999.   

 

36
Leprince-Ringuet, Louis, Science et bonheur des hommes, éd. Flammarion, 1973,  p44. 
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L͛aƌtiste a Đhoisi de faiƌe ĐoŶstƌuiƌe Đes aǀioŶs paƌ le ďiais d͛uŶe Đhaîne de montage car elle inclut un 

processus mécanique logique et précis. Le travail des machines automatisées permet de réaliser avec 

efficacité ces avions. L͛aƌtiste eǆpliƋue Ƌue le recourt au travail manuel comporte des limites. Entre 

autre, ĐeƌtaiŶes tâĐhes soŶt telleŵeŶt ƌĠpĠtitiǀes Ƌu͛elles fatigueŶt l͛hoŵŵe daŶs soŶ eǆĠĐutioŶ.  
DaŶs Đette usiŶe fiĐtiǀe ĐoŶçut paƌ l͛aƌtiste, l͛ġtƌe huŵaiŶ iŶteƌǀieŶt uŶiquement dans le 

positionnement de la matière première. Il place les éléments au début de la chaîne de production 

puis les étapes suivantes sont commandées par ordinateur. La machine se Đhaƌge d͛intercepter la 

ŵatiğƌe et l͛utilise pour la construction des avions.                                                                                                                       

Le temps et la productivité sont des données infiniment précieuses dans notre monde moderne et ne 

sont pas compatibles aǀeĐ le tƌaǀail de l͛hoŵŵe.  La production totale effectuée par la machine 

représente sur 110 jours d'exposition environ 22 000 avions. L͛iŶgĠŶiositĠ de faiƌe ĐoŶstƌuiƌe ϮϮ ϬϬϬ 
avions par des machines automatisées libèrent l'homme de 88 000 heures de travail à la main 

fastidieuse. En ce sens, l͛aƌtiste ĠǀoƋue la pƌoŵesse de l'ğƌe iŶdustƌielle soit d͛aĐĐƌoitƌe la pƌoduĐtioŶ 
en un temps minimum.  

Chris Burden nous présente bien une « autorité des robots » Đaƌ il s͛agit ďieŶ d͛uŶe ŵaĐhiŶe Ƌui 
faďƌiƋue d͛autƌes ŵaĐhiŶes saŶs aǀoiƌ ƌeĐouƌt à l͛hoŵŵe. UŶe oŵďƌe plaŶe tout de ŵġŵe au dessus 
de cette chaîne de montages miraculeuse. Une fois que la construction des avions est aboutie, ces 

derniers sont propulsés hors de la chaîne de montage.  Chaque avion dans son envol forme une 

spirale vers le haut pouƌ eŶsuite ǀeŶiƌ s͛ĠĐƌaseƌ sur le plancher de la galerie. Immédiatement après 

leurs chutes, les avions sont récupérés par un galeriste et mis en vente au public pour un prix 

symbolique. La vente des avions après leur chute peƌŵet d͛iŶsĐƌiƌe au seiŶ  de Đette usiŶe uŶe foƌŵe 
de ƌeŶtaďilitĠ à l͛iŵage d͛uŶe ǀƌaie eŶtƌepƌise.  

L͛aƌtiste adopte ǀĠƌitaďleŵeŶt Đe ŵodğle de l͛eŶtƌepƌise daŶs sa dĠŵaƌĐhe aƌtistiƋue paƌ uŶe 
faďƌiƋue d͛aǀioŶs eŶ sĠƌie. SoŶ usiŶe d͛aǀioŶ endosse toutes les étapes successives de la production 

comme la commercialisation, la rentabilité. Chris Burden utilise le pƌogƌğs teĐhŶiƋue afiŶ d͛Ġtaďliƌ 
des marges économiques sur sa production. AiŶsi, l͛aƌtiste Ŷe fiŶaŶĐe Ƌue la ŵatiğƌe ŶĠĐessaiƌe à la 
constructioŶ d͛aǀioŶs ĠtaŶt doŶŶĠ Ƌu͛il Ŷe sollicite aucune ŵaiŶ d͛œuǀƌe huŵaiŶe.   

Cette ĐhaîŶe de ŵoŶtage est Đeƌtes uŶ pƌoĐessus de ĐƌĠatioŶ ŵais s͛aǀğƌe ġtƌe aussi uŶ pƌoĐessus de 
destƌuĐtioŶ. PƌeŵiğƌeŵeŶt, les aǀioŶs ĐoŶstƌuits Ŷ͛atteigŶeŶt jaŵais leuƌ oďjeĐtif, c'est-à-dire volés. 

DeuǆiğŵeŵeŶt, Đette usiŶe d͛aǀioŶs dĠtƌuit de possiďle eŵploi pouƌ l͛hoŵŵe afiŶ de tiƌeƌ daǀaŶtage 
de profit sur le coût de sa production. Cependant, La chute des avions après leurs envols vient 

anéantir tout espoir porté par cette chaîne de production automatisée. A travers cette fabrique 

d͛aǀioŶ, l͛aƌtiste critique le système capitaliste qui consiste à produire plus et plus vite. Dans cette 

œuǀƌe l͛oďsessioŶ à ǀouloiƌ pƌoduiƌe eŶ ƋuaŶtitĠ est ŵaŶifeste seuleŵeŶt Đelle-ci se révèle 

inefficace. En réalité, la chaîne de production annonce un crash toutes les deux minutes. Chaque 

avions devient alors un prétexte à diffuseƌ uŶ speĐtaĐle d͛ĠĐheĐ d͛uŶe pƌoduĐtioŶ iŶdustƌielle.  

L͛ğƌe de l͛autorité des robots à laquelle se réfère Chris Burden soulève des inquiétudes vis-à-vis de 

l͛iŵpoƌtaŶĐe Ƌue pƌeŶd le pƌogƌğs teĐhŶiƋue daŶs la ǀie de l͛hoŵŵe. DĠsoƌŵais, les ŵaĐhiŶes oŶt 
très largement prouvé leurs compétences dans nos soĐiĠtĠs, leuƌs pƌĠseŶĐes s͛affiƌŵeŶt comme une 

évidence. De plus en plus, le doŵaiŶe teĐhŶiƋue est adulĠ paƌ l͛hoŵŵe faisaŶt de Đelle-ci une icône 

iŶtouĐhaďle. L͛ġtƌe huŵaiŶ se ďoƌŶe d͛illusioŶ eŶ saĐƌalisaŶt la teĐhŶiƋue Đoŵŵe ĠtaŶt uŶe gaƌaŶtie 
pour sa survie et son avenir.  
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L͛hoŵŵe se suffit des sǇstğŵes ŵĠĐaŶiƋues pouƌ la ƌatioŶalitĠ Ƌu͛ils opğƌeŶt suƌ le ŵoŶde et les 
ďieŶs ĠĐoŶoŵiƋues Ƌu͛ils pƌoĐuƌeŶt. AiŶsi, l͛huŵaiŶ deǀieŶt esĐlaǀe des ŵaĐhiŶes et suďit uŶ 
dĠpouilleŵeŶt de ses ĐoŵpĠteŶĐes. Deƌƌiğƌe l͛eŵpƌise de la ŵaĐhiŶe Ƌui ĠĐhappe de plus eŶ plus au 
ĐoŶtƌôle de l͛hoŵŵe, soŶ eǆisteŶĐe s͛aǀğƌe iŶautheŶtiƋue et aliĠŶĠ. 

Mon cinquième paragraphe aborde les notions de corps-objet et de corps en mouvement dans le 

Đhaŵp de l͛aƌt. Ces ƌepƌĠseŶtatioŶs du Đoƌps assoĐieŶt pleiŶeŵeŶt l͛hoŵŵe à uŶe ŵĠĐaŶiƋue. 
Celles-ci conduisent la peƌte du geŶƌe huŵaiŶ. Je teƌŵiŶe Đette paƌtie paƌ l͛eǆpositioŶ de ŵoŶ tƌaǀail 
plastique en la confrontant aux fondements qui ont animé mon cheminement idéologique.  
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V- La perdition du genre humain   

5.1 Le corps-objet  

   L͛histoiƌe de l͛aƌt ƌĠǀğle Ƌue la ƌepƌĠseŶtatioŶ du Đoƌps huŵaiŶ est pƌĠseŶte depuis toujouƌs daŶs 
les ĐƌĠatioŶs de l͛hoŵŵe. DĠjà à l͛ĠpoƋue de l͛aƌt paƌiĠtal, des ƌepƌĠseŶtatioŶs tƌğs sĐhĠŵatiƋues du 
corps humain font leurs apparitions et celles-ci occupent des fonctions rituelles et religieuses. En 

Grèce antique, le corps humain est représenté selon des règles de proportions en relation à des 

mesures. Dans la statue Le Doryphore, l͛aƌtiste gƌeĐ PolǇĐlğte ƌepƌĠseŶte uŶ gueƌƌieƌ ŵuŶi d͛uŶe 
laŶĐe. Cette œuǀƌe est ĐaƌaĐtĠƌisĠe paƌ la ǀoloŶtĠ de l͛aƌtiste à ǀouloiƌ dĠŵoŶtƌeƌ Ƌue la Ŷatuƌe 
huŵaiŶe oďĠit à uŶe sǇŵĠtƌie Ƌui est à la fois souƌĐe d͛ĠƋuiliďƌe et de gƌaŶdeuƌ de Đelle-Đi.  L͛aƌtiste 
réalise cette sculpture de façon mathématique en partitionnant le corps  selon des règles de 

grandeur numérique. Par cette approche Polyclète intègre dans son art des lois susceptibles de 

représenter un corps idéal formant ainsi un canon de beauté. Ces règles esthétiques générant 

équilibre et beauté au sein de la représentation du corps humain connaît une large influence sur les 

ĐouƌaŶts suĐĐessifs de l͛histoiƌe de l͛aƌt. DuƌaŶt plusieuƌs siğĐles, La ƌepƌĠseŶtatioŶ du Đoƌps ƌĠpoŶd 
au ĐaŶoŶ esthĠtiƋue de ďeautĠ afiŶ d͛aďoƌdeƌ Đelui-ci comme une forme parfaite.  

Néanmoins, derriğƌe Đes foƌŵes Đoƌpoƌelles se pƌĠseŶteŶt des hoŵŵes et des feŵŵes s͛iŶsĐƌiǀaŶt 
daŶs uŶ ĐoŶteǆte histoƌiƋue pƌopƌe. Peu à peu, les aƌtistes s͛ĠloigŶeŶt des ƌepƌĠseŶtatioŶs idĠalistes 
du Đoƌps afiŶ de l͛aďoƌdeƌ aǀeĐ plus de ǀĠƌitĠ. La ƌepƌĠseŶtatioŶ du Đoƌps peut aussi révéler certaines 

tensions, certaines failles présentes dans la société. Dans son tableau Les baigneuses (1853), le 

peiŶtƌe Gustaǀe Couƌďet ƌepƌĠseŶte ǀoloŶtaiƌeŵeŶt  le Đoƌps d͛uŶe des ďaigŶeuses dĠŶudĠ laissaŶt 
visible un corps charnu. Cette ďaigŶeuse issue d͛uŶ ŵilieu ďouƌgeois tƌaŶsŵet paƌ soŶ phǇsiƋue 
généreux une certaine opulence luxueuse. Dans cette peinture, le corps humain ne renvoie pas à un 

corps idéalisé. Ainsi, le corps de la baigneuse devient constructif d͛uŶ ĐƌitiƋue suƌ la soĐiété 

bourgeoise. De nos jours, les artistes contribuent eux aussi à leur manière à se défaire de cette image 

du corps hautement idéalisée. CeƌtaiŶs ƌepousseŶt les liŵites du Đoƌps taŶdis Ƌue d͛autƌes l͛ĠƋuipeŶt 
de paƌuƌe daŶs l͛iŶtĠƌġt d͛effaĐeƌ ses oƌigiŶes. Solliciter le corps par une ou plusieurs opérations 

tĠŵoigŶe d͛uŶ jeu autouƌ de soŶ foŶĐtioŶŶeŵeŶt et de soŶ seŶs daŶs la soĐiĠtĠ. IŶteƌǀeŶiƌ suƌ le 
Đoƌps huŵaiŶ eŶ le tƌaŶsfoƌŵaŶt où eŶ ŵodifiaŶt l͛usage de ses seŶs peƌĐeptiďles ĐoŶtƌiďue à 
l͛aďoƌdeƌ sous uŶ aŶgle Ŷouǀeau. Il Ŷe s͛agit pas sǇstĠŵatiƋueŵeŶt d͛alleƌ ĐoŶtƌe le Đoƌps ŵais plutôt 
de le ƋuestioŶŶeƌ eŶ le plaçaŶt au ĐeŶtƌe d͛uŶe eǆpĠƌieŶĐe siŶguliğƌe. De Ŷos jouƌs, l͛esthĠtiƋue du 

corps est tƌğs pƌĠseŶte Đoŵŵe le ŵoŶtƌe l͛aĐtiǀitĠ ĐƌoissaŶte de la chirurgie esthétique. Il est 

désormais fréquent d͛iŶteƌǀeŶiƌ paƌ le ďiais de la Đhiƌuƌgie esthĠtiƋue daŶs l͛optiƋue de ĐƌĠeƌ uŶ 
corps idéalisé. Le corps humain est devenu transformable et manipulable tel un produit ou une 

Đhose. L͛ġtƌe huŵaiŶ Ŷe Đesse de se transformer de façon irréversible en un être artificiel. La notion 

de corps-objet  en art interroge le corps humain au niveau de son apparence mais aussi dans son 

usage.   

Dans cette partie, le concept de corps-objet est principalement abordé comme un corps étant actif. 

Par le biais de prothèse ou non, le Đoƌps huŵaiŶ seƌt d͛eǆpĠƌieŶĐe à uŶ aĐte iŵposĠ paƌ l͛aƌtiste. Au 
sein des travaux qui vont suivre, seul le corps physique et fonctionnel est mis à contribution dans une 

relation où le corps est semblable à un objet. En partant du principe Ƌu͛un  corps humain tributaire 

d͛uŶe aĐtioŶ iŵposĠe est déjà ĐoŶtƌe toute ǀoloŶtĠ l͛oďjet de Đette eǆpĠƌieŶĐe. Le corps-objet ici 

dĠfiŶi Ŷ͛Ġlaƌgit eŶ auĐuŶ Đas les possiďilitĠs du Đoƌps huŵaiŶ.  
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BieŶ au ĐoŶtƌaiƌe, il ouǀƌe ǀeƌs uŶ pƌoĐessus de ƌestƌiĐtioŶ auƋuel le Đoƌps eŶ s͛Ǉ ĐoŶfƌoŶtaŶt dĠlaisse 
uŶe paƌt de Đe Ƌui le ĐaƌaĐtĠƌise d͛huŵaiŶ. C͛est pƌiŶĐipaleŵeŶt paƌ Đe ĐaƌaĐtğƌe de souŵissioŶ Ƌue 
le corps humain se voit décliné en un objet. Le corps huŵaiŶ pƌeŶd la foƌŵe d͛uŶ siŵple iŶstƌuŵeŶt 
ƌeŶdaŶt possiďle uŶ ĠǀğŶeŵeŶt. L͛eŶseŵďle de Đe Ƌui ĐaƌaĐtĠƌise l͛ġtƌe huŵaiŶ Ŷ͛est plus Ƌue 
matière et forme sans âme ni esprit.   

Pour réaliser la performance Bleistiftmaske (masque-ĐƌaǇoŶsͿ, l͛aƌtiste ‘eďecca Horn a créé un 

ŵasƋue ĐoŵposĠ de laŶiğƌes de Đuiƌs. L͛aƌtiste a disposĠ uŶiƋueŵeŶt suƌ la paƌtie du ǀisage des 
crayons à chaque croisement de lanières. 

     

Rebecca Horn, Bleistiftmaske (masque-crayons), performance, 1972. 

Durant cette performance, Rebecca Horn munie de son masque dessine sur un mur grâce au 

ŵouǀeŵeŶt effeĐtuĠ paƌ sa tġte. Cette Ġpƌeuǀe est eŵpƌeiŶte d͛uŶe ĐeƌtaiŶe pĠŶiďilitĠ doŶt l͛aƌtiste 
se force à exécuter malgré son caractère contraignant. Effectivement, pour que l͛aƌtiste paƌǀieŶŶe à 
couvrir une surface suffisamment large du mur, il lui faut réaliser une quantité impressionnante de 

va-et-ǀieŶt aǀeĐ soŶ Đoƌps et sa tġte. L͛eŶseŵďle de la peƌfoƌŵaŶĐe iŵpliƋue iŶdĠŶiaďleŵeŶt uŶe 
proximité avec le mur et une absence de ƌeĐul faĐe à l͛ĠǀolutioŶ du dessiŶ eŶ Đouƌs. Ce ŵasƋue 
iŶtĠgƌaŶt des ĐƌaǇoŶs daŶs uŶ aǆe hoƌizoŶtal ĐoŶstitue uŶe eǆteŶsioŶ phǇsiƋue pouƌ l͛aƌtiste. 
Toutefois, Đette eǆteŶsioŶ phǇsiƋue offeƌte paƌ Đe ŵasƋue s͛aǀğƌe ƌĠduĐtiďle et poƌteuse de 
contraintes.  

Tout d͛aďoƌd, paƌ l͛eŶfeƌŵeŶt Ƌue le ŵasƋue iŶflige au ǀisage de l͛aƌtiste. Puis, paƌ l͛eǆĠĐutioŶ 
laďoƌieuse et doulouƌeuse Ƌu͛il oďlige.  Ce ŵasƋue ǀieŶt ƌeŵplaĐeƌ l͛usage de la ŵaiŶ et se suďstitueƌ 
à la pƌĠĐisioŶ et la ŵaîtƌise gestuelle Ƌu͛elle Đoŵpoƌte. Cette performance relate une forme de 

souŵissioŶ liĠe à l͛idĠe de ĐƌĠatioŶ. Caƌ, l͛eŶtƌepƌise de dessiŶeƌ suƌ uŶ ŵuƌ aǀeĐ Đette Đaŵisole 
munie de crayons demande une implication totale du corps. Elle nécessite un rapport au corps et à 

l͛espaĐe ŶoŶ liďƌe. L͛aƌtiste Ŷe peut Ƌue ďalaǇeƌ à l͛aide de sa tġte suƌŵoŶtĠe de ĐƌaǇoŶs la suƌfaĐe 
du mur. Le masque appaƌaît Đoŵŵe uŶe soƌte d͛eŶtƌaǀe à l͛eǆpƌessioŶ faisaŶt du Đoƌps huŵaiŶ 
l͛iŶstƌuŵeŶt d͛uŶe ŵise eŶ ŵouǀeŵeŶt ĐoŶtiŶuel.  

 Rebecca Horn est tel un objet mécanisé et semble tributaire de son fonctionnement. Cette prothèse 

change les mouvements du corps ou point de faire de celui-ci un corps-outil. Le corps-outil est 

ĐlaiƌeŵeŶt lisiďle daŶs l͛aspeĐt ƌĠpĠtitif des ŵouǀeŵeŶts d͛autaŶt plus Ƌue ses ŵouǀeŵeŶts sont 

extérieurs à la volonté de l͛aƌtiste. Le Đoƌps foŶĐtioŶŶel de l͛aƌtiste est pleiŶeŵeŶt solliĐitĠ aloƌs Ƌue 
les autres facultés demeurent éteintes.  
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DaŶs Đet aĐte aƌtistiƋue, il Ǉ a uŶe soƌte d͛aliĠŶatioŶ liĠe à l͛usage de Đette pƌothğse. Entre autre, car 

la pƌothğse s͛aĐĐapaƌe des foƌĐes phǇsiƋues de l͛aƌtiste pouƌ ġtƌe ŵise eŶ œuǀƌe. AiŶsi, peŶdaŶt 
Đette peƌfoƌŵaŶĐe, l͛aƌtiste s͛eǆtĠƌioƌise à l͛aĐte Ƌu͛elle pƌoduit pouƌ lui doŶŶeƌ foƌŵe de façoŶ 
ŵĠĐaŶiƋue. L͛aƌtiste ‘eďeĐĐa HoƌŶ dĠsaĐtiǀe sa paƌt huŵaiŶe afiŶ de seƌǀiƌ l͛eǆpĠƌieŶĐe. De Đe fait, 
elle  Ŷe deǀieŶt Ƌu͛uŶ siŵple Đoƌps-objet. 

Dans sa performance Event for a latteral suspension, l͛artiste Stelarc est maintenu en position 

ǀeƌtiĐale daŶs l͛espaĐe de la galeƌie. GƌâĐe à uŶ sǇstğŵe de ĐƌoĐhet iŵplaŶtĠ daŶs la peau de l͛aƌtiste 
et relié au plafond par des câbles, le corps de ce dernier est suspendu dans les airs.  

 Stelarc, Event for a latteral suspension, 1978. 

Au total, 18 crochets sont incérés soigŶeuseŵeŶt daŶs la peau de l͛aƌtiste. Stelarc ne prend aucun 

anesthésiant pour réaliser ses performances de suspension. Il considère que le corps doit vivre 

pleiŶeŵeŶt l͛eǆpĠƌieŶĐe pouƌ eŶ ƌesseŶtiƌ les diffiĐultĠs Ƌu͛elle iŵpliƋue. UŶe fois les ĐƌoĐhets 
positionnés dans la chair, les câbles hissent le corps au dessus du sol. Au fur et à mesure que le corps 

s͛Ġlğǀe, les Đâďles et leuƌs ĐƌoĐhets iŶfligeŶt uŶe teŶsioŶ eǆtƌġŵe à la peau. PeŶdaŶt la peƌfoƌŵaŶĐe, 
l͛aƌtiste est souŵis à l͛iŶaĐtioŶ de soŶ pƌopƌe Đoƌps paƌ Đe dispositif de suspeŶsioŶ. Le Đoƌps est 

également sollicité par la douleur que représente cette suspension. Stelarc est partagé entre son 

immobilité et supporté la douleur infligée au corps. Seule la ƌĠsistaŶĐe de la peau gaƌaŶtit à l͛aƌtiste 
la stabilité de celui-ci dans sa position suspendue.  

CepeŶdaŶt, la douleuƌ Ŷ͛est pas l͛oďjeĐtif foŶdateuƌ de Đette eǆpĠƌieŶĐe paƌ Đe dispositif de 
suspeŶsioŶ, StelaƌĐ souhaite aǀaŶt tout ŵoŶtƌeƌ l͛oďsolesĐeŶĐe du Đoƌps daŶs ses liŵites phǇsiƋues. 
EŶ Đe seŶs, l͛eǆteŶsioŶ de la peau ƌĠǀğle les liŵites Đoƌpoƌelles de l͛ġtƌe huŵaiŶ souŵis à la 
suspension de son propre poids. Le dispositif mécanique permettant cette suspension rend lisible 

avec évidence les insuffisances du corps. Dans ces expériences de suspension comme Event for a 

latteral suspension, le Đoƌps Ŷ͛est plus Ƌu͛uŶe siŵple ŵatiğƌe iŵŵoďilisĠe daŶs uŶe ĐeƌtaiŶe positioŶ. 
D͛ailleuƌs, le Đoƌps suspeŶdu daŶs la douleuƌ Ŷ͛est plus Ƌu͛uŶ Đoƌps souffƌaŶt pouƌ le speĐtateuƌ. 
Dans cette position de détresse que subit le performeur, toutes actions relatives à la pensée est 

absente. Cette expérience de suspension du corps est aussi une exploration des limites 

psǇĐhologiƋues de l͛ġtƌe huŵaiŶ. La teŶsioŶ iŶfligĠe au Đoƌps s͛eŵpaƌe de l͛ġtƌe pouƌ l͛aŶĠaŶtiƌ, le 
ƌĠduiƌe à l͛Ġtat de ŵatiğƌe. L͛ġtƌe huŵaiŶ Ŷ͛est plus Ƌu͛uŶ Đoƌps ƌĠpoŶdaŶt à uŶe aĐtioŶ et il Ŷ͛eǆiste 
Ƌu͛à tƌaǀeƌs Đelle-ci.  
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L͛aƌtiste eǆpliƋue Ƌue l͛iŶtĠƌġt de soŶ tƌaǀail « ƌĠside daŶs la ĐoŶstƌuĐtioŶ d͛iŶteƌfaĐes alteƌŶatiǀes 
Ƌui eǆploƌeŶt l͛aďseŶĐe, l͛ĠtƌaŶgeƌ, l͛iŶǀoloŶtaiƌe et l͛autoŵatisŵe »37. La performance Event for a 

latteral suspension ĐoŶtƌiďue à pƌoǀoƋueƌ se ďasĐuleŵeŶt de l͛ġtƌe huŵaiŶ eŶ uŶ Đoƌps-objet en 

révélant le caractère désuet de celui-Đi. L͛ġtƌe huŵaiŶ suspeŶdu paƌ Đe dispositif peƌd toute utilitĠ et 
devient une sorte de sculpture morte, un objet mis au rebut.  

La photographie Charrue est ƌĠalisĠe paƌ l͛aƌtiste Made IŶ EƌiĐ Ƌui se ŵet lui-même en scène ou plus 

justement met en scène son corps. Cette photographie appartient à la série Supplément 

d’iŶfoƌŵatioŶ. Dans ses projets aƌtistiƋues, l͛aƌtiste utilise iŶǀaƌiaďleŵeŶt soŶ Đoƌps Ŷu pouƌ 
concevoir ses images. La place donnée au Đoƌps est l͛oďjet de Đet aƌt, elle doŶŶe foƌŵe et seŶs à 
celui-Đi seloŶ les postuƌes et les diffĠƌeŶts doŵaiŶes Ƌu͛elle iŶtğgƌe. D͛ailleuƌs, le Ŷoŵ de l͛aƌtiste 
« Made In Eric » désigne une sorte de lieu de fabrication comme par exemple le « Made In France ». 

Made In Eric définit à la fois un programme esthétique  mais aussi une marque déposée. Ce nom 

d͛aƌtiste eŶgloďe l͛eŶseŵďle des seƌǀiĐes Ƌue ƌeŶd l͛aƌtiste eŶ s͛adaptaŶt à toutes soƌtes de 
situations.   

 Made In Eric, Charrue, (Photographie), 1997. 

EffeĐtiǀeŵeŶt, il s͛agit ďieŶ de seƌǀiĐe aƌtistique daŶs le Đas de Made IŶ EƌiĐ où le Đoƌps de l͛aƌtiste 
joue un rôle essentiellement fonctionnel et utile. Le propre du service est justement de venir en aide 

à ƋuelƋu͛uŶ et ĐeĐi de façoŶ utile. AiŶsi, le Đoƌps de l͛aƌtiste se tƌaŶsfoƌŵe eŶ ŵoďilieƌ, eŶ pied de 
ŵiĐƌo ou eŶĐoƌe eŶ Đhaƌƌue. Les aĐtiǀitĠs fiĐtiǀes Ƌu͛iŶĐaƌŶe l͛aƌtiste ĐƌĠĠs inévitablement un 

parallèle avec le monde du travail et rappelle certaines formes d͛esclavage. Certaines fonctions 

Ƌu͛oĐĐupe l͛aƌtiste soŶt aŶalogues à Đelles des doŵestiƋues présents autrefois dans les familles 

bourgeoises. Dans la photographie Charrue, l͛aƌtiste est attelĠ à l͛aƌƌiğƌe d͛uŶ tƌaĐteuƌ daŶs uŶe 
positioŶ hoƌizoŶtale. AǀeĐ soŶ geŶou gauĐhe iŶĐliŶĠ daŶs le sol, l͛aƌtiste laďouƌe la teƌƌe. DaŶs La 

ĐoŶditioŶ de l’hoŵŵe ŵodeƌŶe, la philosophe Hannah Arendt compare le travailleur à un animal 

laborans ce qui trouve une ceƌtaiŶe ƌĠsoŶaŶĐe daŶs l͛œuǀƌe Charrue. Le travail est pour le 

philosophe caractérisé par la ŶĠĐessitĠ des ďesoiŶs ǀitauǆ doŶt il est l͛oďjet.  EŶ Đe poiŶt, il fait de 
l͛ġtƌe huŵaiŶ uŶ hoŵŵe ŶoŶ liďƌe et le ƌappƌoĐhe iŶĐoŶtestaďleŵeŶt de l͛aŶiŵal. CepeŶdaŶt, daŶs 
Đette photogƌaphie, la ŶuditĠ du Đoƌps iŵpliƋue Ƌu͛il ĠĐhappe à la teŶue de tƌaǀail réglementaire. 

Ainsi, celui-Đi iŶdiƋue ĐlaiƌeŵeŶt l͛aďseŶĐe d͛uŶ statut de tƌaǀailleuƌ. Caƌ, il est Đe tƌaǀail, il iŶĐaƌŶe 
l͛outil peƌŵettaŶt l͛aĐtioŶ du tƌaǀail. L͛aƌtiste fait ǀĠƌitaďleŵeŶt Đoƌps aǀeĐ la teƌƌe saŶs pƌoteĐtioŶ. 
Le corps humain trouve ici un statut de corps-objet répondant à une tâche agricole.  

37
Stelarc, Mécaniques du corps, éd. Centre des Arts, 2009, p44. 
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De plus, l͛aƌtiste a le ĐƌâŶe ƌasĠ Đe Ƌui le dĠpouille de tous Đƌitğƌes peƌsoŶŶels ou ĐoŶstitutifs d͛uŶe 
personnalité. Désormais, le corps humain est réorienté en en un outil professionnel. Le corps de 

l͛aƌtiste deǀieŶt uŶ ŵatĠƌiau Ŷeutƌe aussi lisse Ƌu͛uŶ oďjet teĐhŶiƋue. DaŶs uŶ eŶtƌetieŶ, l͛aƌtiste se 
détermine selon ses caractéristiques fonctionnelles : « je me définis comme producteur de gestes, 

sculpteur de compétences et tailleur de costumes »38. En utilisant son propre corps comme un corps-

objet, l͛aƌtiste ƌeŵet eŶ Đause la foŶĐtioŶ du Đoƌps eŶ gĠŶĠƌal ŵais aussi des hommes qui exploitent 

son propre corps. Made In Eric ouvre le corps à de nouvelles fonctionnalités où celui-ci côtoie avec 

pƌoǆiŵitĠ les oďjets et les ŵatiğƌes Ƌui l͛eŶtouƌeŶt. Mais Đette ouǀeƌtuƌe au Đoƌps foŶĐtioŶŶel 
Đoŵŵe ĠtaŶt uŶe fiŶ eŶ soi eŶĐleŶĐhe ĠgaleŵeŶt l͛effaĐeŵeŶt de ses attƌiďuts huŵaiŶs.  

A travers le concept de corps-oďjet ƌğgŶe uŶe foƌŵe de passiǀitĠ Ƌui s͛iŶstalle paƌ le siŵple fait Ƌue 
l͛aĐtioŶ ƌĠalisĠe paƌ Đelui-Đi est dĠŶuĠe d͛iŶteŶtioŶ. Le Đoƌps oďjet est uŶ Đoƌps dĠŵuŶi de sa foƌĐe 
ǀitale, il Ŷe possğde Ƌu͛uŶe foƌĐe d͛eǆĠĐutioŶ. Coŵŵe je l͛ĠǀoƋuais précédemment, la performance 

Event for a latteral suspension a pouƌ pƌiŶĐipe de suspeŶdƌe l͛aƌtiste StelaƌĐ au-dessus du sol durant 

uŶ teŵps iŶdĠteƌŵiŶĠ. PeŶdaŶt Đette suspeŶsioŶ eǆtƌġŵe, l͛ġtƌe huŵaiŶ se dĠtaĐhe de soŶ ġtƌe. Il 
Ŷ͛est plus haďitĠ paƌ Đelui-Đi, il est l͛aĐtioŶ Ƌui s͛iŵpƌğgŶe eŶ lui et ĐoŶtƌe lui. Le Đoƌps-objet définit 

cet être qui de façon absolue a repoussé ce qui le relie à son vivant pour Ŷ͛ġtƌe Ƌu͛eǆĐlusiǀeŵeŶt Ƌue 

forme et articulation. Indéniablement, le corps-objet est étroitement liĠ à la ŶotioŶ d͛outil et 
d͛iŶstƌuŵeŶt.  

La sous partie suivante dĠǀeloppe la ŶotioŶ de Đoƌps eŶ ŵouǀeŵeŶt aďoƌdĠ daŶs le Đhaŵp de l͛aƌt. 
Le ŵoŶde ŵodeƌŶe et l͛iŶdustƌialisatioŶ iŵpliƋue l͛idĠe de ǀitesse et ƌĠpĠtitiǀitĠ daŶs la 
représentation du corps en mouvement.   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

38Lebovici Elisabeth, Meubles de chair, journal Libération, 2006. 
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5.2  Le corps en mouvement 

   La ƌepƌĠseŶtatioŶ du ŵouǀeŵeŶt ĐoŶstitue daŶs l͛histoiƌe de l͛aƌt uŶ ƋuestioŶŶeŵeŶt ŵajeuƌ pouƌ 
les aƌtistes. À l͛ĠpoƋue du palĠolithiƋue, l͛hoŵŵe ƌepƌĠseŶte suƌ les paƌois des gƌottes les aŶiŵauǆ 
Ƌu͛il Đôtoie. L͛huŵaiŶ iŶsĐƌit l͛aŶiŵal daŶs le ŵouǀeŵeŶt Ƌui lui est pƌopƌe, suggĠƌaŶt aiŶsi le  
déplacement de celui-Đi. De Ŷoŵďƌeuǆ aŶiŵauǆ ƌepƌĠseŶtĠs duƌaŶt l͛aƌt paƌiĠtal seŵďlent être fixés 

eŶ pleiŶe Đouƌse. Caƌ, Đ͛est l͛iŵpƌessioŶ doŵiŶaŶte Ƌui s͛est iŶsĐƌite eŶ l͛hoŵŵe au ŵoŵeŶt de sa 
ƌepƌĠseŶtatioŶ. Paƌt ƌappoƌt à l͛hoŵŵe Ƌui est seuleŵeŶt uŶ ďipğde, la plupaƌt des aŶiŵauǆ soŶt 
des quadrupèdes et disposent davantage de rapidité dans leurs déplacements. A cette époque, 

l͛aŶiŵal est uŶ sujet Ƌui iŶĐaƌŶe souǀeŶt les ŶotioŶs de ŵouǀeŵeŶt et de dǇŶaŵisŵe. L͛huŵaiŶ est 
fasciné par la vitesse de locomotion des animaux et exagère celle-ci pour parvenir à la représenter. 

Puis, la notioŶ de ŵouǀeŵeŶt Ŷ͛a ĐessĠ d͛ġtƌe ŵise eŶ plaĐe daŶs les ĐƌĠatioŶs de l͛hoŵŵe. 

Les peiŶtƌes de la ƌeŶaissaŶĐe iŶtğgƌeŶt daŶs leuƌs œuǀƌes la ŶotioŶ de ŵouǀeŵeŶt du Đoƌps huŵaiŶ 
par des compositions dynamiques. Les artistes jouent sur les lignes horizontales et verticales du 

tableau en les  confrontant à des obliques et à des courbes. Afin de refléter le plus fidèlement les 

mouvements du corps qui animent celui-Đi, l͛aƌtiste MiĐhel-Ange le contorsionne et lui attribue des 

postures très « envolées ». Dans La crĠatioŶ d’Adaŵ ;ǀeƌs ϭϱϭϭͿ, l͛aƌtiste iŶsiste suƌ la gestuelle des 
Đoƌps de Dieu et d͛Adaŵ pouƌ doŶŶeƌ l͛illusioŶ d͛uŶ ŵouǀeŵeŶt d͛eŶseŵďle. Cette fƌesƋue est 
ƌĠalisĠe daŶs la paƌtie ĐeŶtƌale de la ǀoûte de la Đhapelle SiǆtiŶe ;‘oŵeͿ et ĠŵaŶe d͛uŶe thĠâtƌalité 

dynamique. En Art, La représentation statique du mouvement implique aussi un jeu sur la répétition 

des corps en mouvement. Au quattrocento, alors que les fondements de la perspective ne sont pas 

encore complètement assis dans la représentation picturale, le peintre Paolo Uccello réalise en trois 

panneaux La Bataille de San Romano (vers 1456) dans un style influencé par le gothique. Ces 

peintures représentent en trois épisodes une bataille qui oppose une armée Florentine à une autre 

Siennois le 1er juin ϭϰϯϮ. La diǀisioŶ eŶ tƌois paŶŶeauǆ eŶǀisagĠe paƌ l͛aƌtiste peƌŵet à Đelui-ci 

d͛aďoƌdeƌ les diffĠƌeŶts ŵoŵeŶts foƌt de Đette ďataille et les diffĠƌeŶts ŵouǀeŵeŶts d͛attaƋues Ƌui 
oŶt peƌŵis à l͛aƌŵĠe FloƌeŶtiŶe de ŵaîtƌiseƌ leuƌs adǀeƌsaiƌes. D͛ailleuƌs, Les trois parties peintes de  

La Bataille de San Romano se déroulent à différent moment de la journée ce qui évoque aussi une 

ĠǀolutioŶ teŵpoƌelle. A la tġte de l͛aƌŵĠe FloƌeŶtiŶe se tƌouǀe le ĐoŶdottiğƌe NiĐĐolo da ToleŶtiŶo et 
l͛aƌŵĠe SieŶŶoise paƌ Micheletto da Cotignola.  

 Paolo Uccello, La Bataille de San 

Romano : La contre-attaque de Micheletto da Cotignola, dĠtƌeŵpe suƌ ďois aǀeĐ fiŶitioŶs à l͛huile, ϭϴϭ,ϱ ǆ 
316,5 cm, vers 1456. 
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Dans La Bataille de San Romano, Paolo Uccello intègre la notion de mouvement comme le thème 
ĐeŶtƌal de soŶ œuǀƌe. Le paŶŶeau aďoƌdaŶt La contre-attaque de Micheletto da Cotignola est 
particulièrement démonstratif d͛uŶ ŵouǀeŵeŶt Ġǀolutif de l͛aƌŵĠe SieŶŶoise allaŶt de la dƌoite ǀeƌs 
la gauĐhe. DaŶs Đe paŶŶeau, ĐhaƋue ĠlĠŵeŶt ƌepƌĠseŶtĠ paƌ l͛aƌtiste ĐoŶtƌiďue à ĠǀoƋueƌ le 
déplacement des troupes Siennois. Paolo Uccello positionne des lignes directives grâces à un jeu de 
ƌĠpĠtitioŶs de laŶĐes Ƌui stƌuĐtuƌe le taďleau. De plus, l͛aĐĐuŵulation de ces longues armures créé un 
ƌǇthŵe optiƋue ƌeŶfoƌçaŶt le ŵouǀeŵeŶt des soldats daŶs uŶe diƌeĐtioŶ ĐoŵŵuŶe. L͛aƌtiste tƌaĐe 
des voies pour le regard du spectateur, il crée des passages à travers les corps, les armures et le 
paysage. A travers ce foisoŶŶeŵeŶt d͛ĠlĠŵeŶts, Paolo UĐĐello dĠĐƌit le ŵouǀeŵeŶt eŶ dĠĐoŵposaŶt 
les aĐtes Ƌui le ĐoŶstitueŶt. AiŶsi, l͛aƌtiste attƌiďue à ses peƌsoŶŶages daŶs l͛espaĐe piĐtuƌal des 
« micros-actions » Ƌu͛il dĠĐliŶe et fait Ġǀolueƌ afiŶ de foƌŵeƌ ǀisuelleŵeŶt uŶ ŵouǀement 
d͛eŶseŵďle.  

Le peintre et professeur en Art James Bloedé dit très justement au sujet de La Bataille de San 

Romano que « tout se passe comme si le spectateur prêtait aux figures représentées la dynamique 
de sa propre activité perspective »39. Ainsi, le regard du spectateur peut « passeƌ aisĠŵeŶt de l͛uŶ à 
l͛autƌe et iŶteƌpƌĠteƌ ĐhaƋue ĠlĠŵeŶt ŶouǀelleŵeŶt peƌçut Đoŵŵe la ƌĠpĠtitioŶ d͛uŶ ĠlĠŵeŶt 
précédent ayant changé de place »40.Paolo UĐĐello a ǀoloŶtaiƌeŵeŶt siŵplifiĠ l͛appaƌeŶĐe des soldats 
afin de seƌǀiƌ le ŵouǀeŵeŶt saŶs le paƌasiteƌ aǀeĐ uŶe suƌeŶĐhğƌe de dĠtails. L͛aƌtiste eŶ usaŶt de 
multiples éléments répétés dans différentes positions instaure un rythme, une agitation commune. 
DaŶs Đette œuǀƌe, Paolo UĐĐello paƌǀieŶt à ƌepƌĠseŶteƌ uŶ espaĐe ŵouvant et non compartimenté 
où uŶ eŶseŵďle huŵaiŶ seŵďle ǀĠƌitaďleŵeŶt se ŵouǀoiƌ ǀeƌs l͛eǆtĠƌieuƌ du Đadƌe. 

Au XIXe siğĐle, eŶ ƌĠaĐtioŶ à l͛aǀğŶeŵeŶt de la photogƌaphie, les peiŶtƌes iŵpƌessioŶŶistes ĐaptuƌeŶt 
les modulations de la lumière présentes dans la Ŷatuƌe et s͛ĠloigŶeŶt d͛uŶe ƌepƌĠseŶtatioŶ dĠtaillĠe 
de celle-Đi. L͛eǆpĠƌieŶĐe optiƋue du peiŶtƌe deǀieŶt ŵaîtƌesse daŶs la ƌĠalisatioŶ d͛uŶ taďleau où 
celui-ci peint uniquement les impressions dominantes. Car, les peintres impressionnistes cherchent à 
reŶdƌe les ǀiďƌatioŶs luŵiŶeuses pouƌ tƌaŶsŵettƌe daŶs leuƌs œuǀƌes le ŵouǀeŵeŶt de la ǀie. EŶ 
oppositioŶ à la photogƌaphie Ƌui fige la ƌĠalitĠ daŶs uŶe aďseŶĐe totale de ŵouǀeŵeŶt. L͛aƌtiste 
iŵpƌessioŶŶiste iŶtğgƌe daŶs soŶ œuǀƌe le ŵouǀeŵeŶt liĠ auǆ phĠŶomènes météorologiques ou aux 
aĐtioŶs de l͛hoŵŵe daŶs soŶ eŶǀiƌoŶŶeŵeŶt. Ils ĐoŵŵuŶiƋueŶt Đette ŶotioŶ de ŵouǀeŵeŶt eŶ 
peigŶaŶt daǀaŶtage aǀeĐ uŶe gestuelle plus liďƌe et opte pouƌ des toŶs plus ĐoloƌĠs. L͛aƌtiste 
impressionniste se défait du dessin préparatoiƌe pouƌ l͛eǆĠĐutioŶ d͛uŶ taďleau et Đela peƌŵet de 
gaƌdeƌ au seiŶ de la peiŶtuƌe uŶe ĐeƌtaiŶe lĠgğƌetĠ d͛eǆĠĐutioŶ. EgaleŵeŶt à Đette ĠpoƋue, les 
expériences sur la décomposition du mouvement en photographie font leurs apparitions dans une 
visée plus scientifique. Ces expériences réalisées par le photographe britannique Eadweard 
Muybridge ƌĠǀğleŶt la dĠĐoŵpositioŶ ǀisuelle du dĠplaĐeŵeŶt huŵaiŶ. Elles peƌŵetteŶt d͛aĐĐĠdeƌ 
auǆ diffĠƌeŶtes phases suĐĐessiǀes d͛uŶ ŵouǀeŵeŶt ƌĠalisĠ paƌ l͛hoŵŵe ou l͛aŶiŵal.  

Le photographe Etienne-Jules Marey invente en 1892 un fusil photographique capable de 
photographier un être humain sur douze poses. Il met également au point la chronophotographie qui 
consiste à analyser le mouvement par des successions de photographies répétées. Cette technique a 
d͛ailleuƌs laƌgeŵeŶt iŶflueŶĐĠ la ĐƌĠatioŶ du ĐiŶĠŵa. La photogƌaphie Le coup de marteau représente 
uŶ hoŵŵe eǆĠĐutaŶt l͛aĐtioŶ de ŵaƌteleƌ. Cette iŵage est ƌĠalisĠe à paƌtiƌ de plusieuƌs 
photographies retraçant différentes étapes du mouvement. Il y a au total quatorze poses 
photogƌaphiƋues supeƌposĠes pouƌ ƌĠaliseƌ Đette œuǀƌe. Cette teĐhŶiƋue photogƌaphiƋue peƌŵet iĐi 
de fiǆeƌ eŶ uŶe seule iŵage, uŶ ŵouǀeŵeŶt ƌotatif pƌoduit paƌ l͛hoŵŵe daŶs soŶ tƌaǀail. La 
progression du marteau daŶs l͛espaĐe foƌŵe uŶe spiƌale autouƌ du l͛hoŵŵe. Ce deƌŶieƌ seŵďle 
pleiŶeŵeŶt iŶtĠgƌĠ au ŵouǀeŵeŶt Ƌu͛il pƌoduit saŶs dĠliŵitatioŶ.  

39Bloedé James, Paolo Uccello et la représentation du mouvement, éd. ENSBA, 2005, p 23.                                            
40 Ibid., p 22.                                                                                                                                                                                      
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 Etienne-Jules Marey, Le coup de marteau, Chronophotographie sur 
plaque fixe, 1895. 

De Đette iŵage, se dƌesse iŶĠǀitaďleŵeŶt uŶ paƌallğle eŶtƌe l͛hoŵŵe et la ŵaĐhiŶe. Caƌ, le 
mouvement répétitif exécuté par le travailleur forme une boucle sans interruption et fait de celui-ci 
un véritable outil mécanique répétant inlassablement la même action. La succession des 
mouvements du marteau est infiniment rigoureuse à tel point que dans cette image, les gestes 
effeĐtuĠs paƌ l͛hoŵŵe seŵďleŶt appaƌteŶiƌ à uŶe ŵaĐhiŶe. D͛ailleuƌs, le Đoƌps du tƌaǀailleuƌ est peu 
lisiďle Đoŵŵe effaĐĠ sous la ĐoŶditioŶ d͛uŶ tƌaǀail où le ŵouǀeŵeŶt phǇsiƋue eŶ est la Đlef. Seule 
l͛aĐtioŶ Ƌue ƌepƌĠseŶte le Đoup de ŵaƌteau dispose d͛uŶe plaĐe eŶtiğƌe daŶs Đette iŵage. De paƌt 
son rythme évolutif qui gravite autour du travailleur, elle incarne pleinement les notions de 
dĠplaĐeŵeŶt et de ǀitesse. Ce sujet ƌelate uŶ tƌaǀail ŵaŶuel s͛iŶsĐƌiǀaŶt paƌfaiteŵeŶt daŶs le 
ĐoŶteǆte de l͛iŶdustƌialisatioŶ où la ŶotioŶ de tƌaǀail est dĠsoƌŵais associée à la machine. 

La ĐhƌoŶophotogƌaphie et sa dĠĐoŵpositioŶ du ŵouǀeŵeŶt iŶflueŶĐe l͛aƌtiste MaƌĐel DuĐhaŵp pouƌ 
sa peinture Nu descendant un escalier n° 2. L͛aƌtiste dit au sujet de Đette peiŶtuƌe ƌĠalisĠe eŶ ϭϵϭϮ 
Ƌu͛elle « fut la convergence dans mon esprit de divers intérêts, dont le cinéma, encore en enfance, et 
la séparation des positions statiques dans les chronophotographies de Marey en France, d'Eakins et 
Muybridge en Amérique »41. Cette peinture témoigne de nombreuses influences artistiques comme 
Đelle du Đuďisŵe et du futuƌisŵe. L͛appƌoĐhe liĠe au Đuďisŵe daŶs Đette œuǀƌe est principalement 
dû à sa gamme chromatique brunâtre et à la géométrisation des formes. La référence au mouvement 
futurisme provient du choix du sujet qui est une représentation du mouvement. A cette époque, la 
notion de mouvement concorde parfaitement aveĐ la ƌĠǀolutioŶ iŶdustƌielle et l͛iŶtĠgƌatioŶ de 
ŵaĐhiŶes Ƌu͛elle gĠŶğƌe.  Les ŶotioŶs de ŵouǀeŵeŶt et de ǀitesse deǀieŶŶeŶt des sujets à paƌt 
eŶtiğƌe Đoŵŵe ĠtaŶt le ƌeflet d͛uŶ ŵoŶde ŵodeƌŶe. Le dĠǀeloppeŵeŶt des ŵaĐhiŶes gƌâĐe aux 
progrès techniques  coŶduit  l͛espğĐe huŵaiŶe daŶs uŶe pƌofoŶde fasĐiŶatioŶ pouƌ les oďjets 
techniques.  

L͛aspeĐt gĠoŵĠtƌiƋue pƌĠseŶt daŶs le Nu descendant un escalier n°2 ƌeflğte uŶ uŶiǀeƌs fƌoid où l͛ġtƌe 
humain est semblable à un amas de tôles froissées. Paƌ Đette œuǀƌe, l͛artiste critique le progrès 
teĐhŶiƋue eŶ ĐoŵpaƌaŶt l͛ġtƌe huŵaiŶ à uŶe soƌte de ŵaĐhiŶes eŶ ŵouǀeŵeŶt. De plus, Marcel 
DuĐhaŵp iŶdiƋue paƌ le titƌe de soŶ œuǀƌe, la représentatioŶ d͛un nu qui est en faite nullement 
ƌeĐoŶŶaissaďle paƌ le speĐtateuƌ. DaŶs l͛histoiƌe de l͛aƌt, la ƌepƌĠseŶtatioŶ d͛uŶ Đoƌps Ŷu est uŶ geŶƌe 
artistique appartenant à un certain académisme. Elle implique des règles de proportions et de 
ƌepƌĠseŶtatioŶs liĠes à l͛oďseƌǀatioŶ d͛uŶ corps dans une posture fixe. Cependant, le nu en 
mouvement conçu paƌ DuĐhaŵp Ŷ͛est eŶ auĐuŶ Đas aŶatoŵiƋue et se pƌĠseŶte uŶiƋueŵeŶt Đoŵŵe 
une imbrication de formes géométriques réalisant une suite de mouvements.  

41
Duchamp Marcel, « À propos de moi-même », dans Duchamp du signe, Paris, éd. Flammarion, 1994, p 222. 

http://fr.wikipedia.org/wiki/Cin%C3%A9ma
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http://fr.wikipedia.org/wiki/%C3%89tienne-Jules_Marey
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Du fait d͛uŶe aďseŶĐe pƌofoŶde d͛iŶfoƌŵatioŶs ƌelatif au Đoƌps huŵaiŶ, la pƌĠseŶĐe de Đelui-ci est 
écartée paƌ l͛aƌtiste au pƌofit de soŶ aĐtioŶ, eŶ autƌe iĐi desĐeŶdƌe uŶ esĐalieƌ. Seule, de ŵultiples 
joŶĐtioŶs d͛ĠlĠŵeŶts aŶalogues à l͛uŶiǀeƌs de la mécanique s͛eŶtƌeŵġleŶt pouƌ iŶdiƋueƌ uŶ 
mouvement descendant de gauche à droite.  

 Marcel Duchamp, Nu descendant un escalier n° 2, huile sur toile, 146 x 89 cm, 

1912. 

Cette peinture désigne les multiples actions du mouvement en les indiquant par des traits en arc de 

cercle. Ce type de procédés graphiques recouvre du domaine de la schématisation ou encore aux 

études propres au développement technique. Marcel Duchamp semble contester cette frénésie du 

ŵouǀeŵeŶt et de la ǀitesse Ƌui est au Đœuƌ de la ǀie ŵodeƌŶe. AiŶsi, daŶs l͛œuǀƌe Nu descendant un 

escalier n°2, le Ŷu aƌtistiƋue d͛autƌefois Ŷ͛eǆiste plus sous sa foƌŵe huŵaiŶe. Sous l͛eŵpƌise du 
ŵouǀeŵeŶt le Đoƌps huŵaiŶ Ŷe dĠsigŶe plus Ƌu͛uŶe soƌte d͛eǆpĠƌieŶĐe ŵĠĐaŶiƋue hostile.   

De plus, le mouvement iŵposĠ au Đoƌps huŵaiŶ daŶs Đette œuǀƌe Ŷ͛appaƌaît pas au spectateur 

comme fluide mais manifeste un certain désordre. Marcel Duchamp montre que les déplacements de 

l͛ġtƌe huŵaiŶ soŶt à l͛oƌigiŶe de la dĠĐoŵpositioŶ de Đelui-ci. Les actions liées au corps humain sont 

iĐi sǇŶoŶǇŵes de fƌagilitĠ. Peu à peu, l͛ġtƌe huŵaiŶ s͛effaĐe deƌƌiğƌe le ƌǇthŵe iŶĐessaŶt de soŶ 
fonctionnement teĐhŶiƋue. L͛aƌtiste dit lui-même avoir voulu représenter les formes du corps 

huŵaiŶ daŶs leuƌs dĠŵolissages. DaŶs l͛œuǀƌe, la dĠfoƌŵatioŶ phǇsiƋue de l͛ġtƌe huŵaiŶe eŶ uŶ 
ġtƌe ŵĠĐaŶiƋue appaƌaît Đoŵŵe ĠtaŶt les ƌĠpeƌĐutioŶs ĐausĠes paƌ l͛iŶdustƌialisatioŶ. Cette deƌŶiğƌe 
seŵďle eŶĐouƌageƌ l͛assoĐiatioŶ de l͛hoŵŵe à la ŵaĐhiŶe. 

Le XIXe siğĐle est ĐaƌaĐtĠƌisĠ paƌ l͛essoƌ de la sĐieŶĐe et du pƌogƌğs teĐhŶiƋue Ƌui Ŷ͛est pas saŶs 
ƌĠpeƌĐussioŶ daŶs le doŵaiŶe aƌtistiƋue. L͛iŶdustƌialisatioŶ ĐoŶŶaît un véritable impact sur le monde 

en plongeant celui-ci dans une dynamique sans précédent. Les artistes futuristes font de la vitesse 

leur thématique majeure et affirme que celle-Đi est à l͛oƌigiŶe d͛uŶe ďeautĠ Ŷouǀelle. Autƌefois, la 
figuƌe de la ǀitesse Ġtait aŶĐƌĠe daŶs les pƌouesses phǇsiƋues de l͛aŶiŵal et ƌieŶ Ŷe ƌiǀalisait suƌ la 
puissaŶĐe Ġŵise paƌ uŶ Đheǀal au galop. GƌaĐe à l͛iŶdustƌialisatioŶ, l͛hoŵŵe fusioŶŶe aǀeĐ la 
teĐhŶiƋue et Ġǀolue eŶ peƌŵaŶeŶĐe aǀeĐ elle. Cette alliaŶĐe aǀeĐ la ŵaĐhiŶe peƌŵet à l͛hoŵŵe de 
suƌpasseƌ ses ĐapaĐitĠs et d͛iŶĐaƌŶeƌ dĠsoƌŵais la ǀĠloĐitĠ supĠƌieuƌe à l͛aŶiŵal. DaŶs soŶ Ŷouǀel 
eŶǀiƌoŶŶeŵeŶt, l͛ġtƌe huŵaiŶ est fasĐiŶĠ paƌ l͛effiĐaĐitĠ des ŵaĐhiŶes et ǀoit eŶ elles soŶ pƌopƌe 
prolongement technique.  
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De plus, le paysage humain se voit investi par de nombreux moyens de transports permettant 

d͛effeĐtueƌ des dĠplaĐeŵeŶts de plus eŶ plus ƌapides. Des iŶǀeŶtioŶs Đomme le train ou les voitures 

iŶflueŶĐeŶt les aƌtistes futuƌistes. Les œuǀƌes futuƌistes tĠŵoigŶeŶt de Đette ĐohaďitatioŶ eŶtƌe 
l͛hoŵŵe et la ŵaĐhiŶe Đoŵŵe ĠtaŶt la Đause pƌiŶĐipale d͛uŶe aĐĐĠlĠƌatioŶ du teŵps. La sĐulptuƌe 
Formes uniques dans la continuité de l’espaĐe est ƌĠalisĠe paƌ l͛aƌtiste Uŵďeƌto BoĐĐioŶi et 
ƌepƌĠseŶte uŶ hoŵŵe eŶ pleiŶe Đouƌse. DaŶs Đette œuǀƌe, l͛aƌtiste a ǀoloŶtaiƌeŵeŶt ĠtiƌĠ et 
déformé la physionomie du corps humain afin de matérialiser la vitesse que celui-ci génère. En plus 

d͛uŶe gestuelle élancée du corps, les membres de celui-ci semble se détacher telle la vitesse est 

iŵpoƌtaŶte. AiŶsi, ƌğgŶe l͛iŵpƌessioŶ d͛uŶ Đoƌps disloƋuĠ où ĐhaƋue paƌtie de Đoƌps iŵpliƋue soŶ 
propre rythme, sa propre accélération autonome. Le corps humain ne répond pas à une composition 

unifiée mais se présente sous différents éléments motorisés ajoutés les uns aux autres.  

 Umberto Boccioni, Formes uniques dans la continuité de l'espace, bronze, 
11 x 85 x 40 cm, 1913. 

L͛ġtƌe huŵaiŶ ƌĠalisĠ paƌ Uŵďeƌto Boccioni est relativement stylisé et ne possède peu ou pas de 

caractéristiques humaines ou l͛ideŶtifiaŶt Đoŵŵe tel. D͛ailleuƌs Đet hoŵŵe eŶ pleiŶe Đouƌse, Ŷe 
Đoŵpoƌte pas de ďƌas. DaŶs Đette sĐulptuƌe, l͛aƌtiste Ŷ͛a pas ĐheƌĐhĠ à pƌiǀilĠgieƌ le ŵouǀeŵeŶt sur 

la ƌepƌĠseŶtatioŶ de l͛ġtƌe huŵaiŶ. Il a souŵis le Đoƌps huŵaiŶ à la ǀitesse et a ƌepƌĠseŶtĠ Đette 
fusion. Car, un élément propulsé à une certaine vitesse perd visuellement les détails qui le 

constituent et Ŷe deǀieŶt plus Ƌu͛uŶe foƌŵe aďstƌaite. Ainsi, le corps humain perçu en pleine vitesse 

Ŷ͛est plus Ƌu͛uŶ eŶseŵďle d͛aƌtiĐulatioŶs eŶ ŵouǀeŵeŶt Ƌui se ƌĠpğte iŶlassaďleŵeŶt. CoŶfƌoŶtĠ à 
la vitesse, le corps est défait de sa présence humaine pouƌ Ŷe deǀeŶiƌ Ƌu͛uŶe stƌuĐtuƌe ŵoďile 
ƌĠpoŶdaŶt à uŶ dĠplaĐeŵeŶt. L͛aƌtiste iŶsiste beaucoup sur les jonctions des membres du corps et 

tƌaŶspose le Đoƌps huŵaiŶ eŶ uŶe soƌte d͛iŶstƌuŵeŶt douĠ d͛uŶe ŵĠĐaŶiƋue aŵoǀiďle. 

Cependant, la posture de cet homme connote une certaine héroïsation liée à sa condition. De plus, 

cette sculpture est réalisĠe eŶ ďƌoŶze Đe Ƌui ǀĠhiĐule uŶ aspeĐt gloƌieuǆ. De Đe fait, l͛œuǀƌe seŵďle 
communiquer une certaine fierté dont la vitesse et le mouvement exécutés paƌ l͛hoŵŵe soŶt  à 
l͛oƌigiŶe. La sĐulptuƌe paƌait gƌaŶdiƌ les ĐoŵpĠteŶĐes de l͛hoŵŵe pouƌ ƌelateƌ deƌƌière lui  tout un 

aƌƌiğƌe ŵoŶde Ƌue ĐoŶstitue l͛iŶdustƌialisatioŶ. EffeĐtiǀeŵeŶt, la ƌĠǀolutioŶ iŶdustƌielle doŶŶe aĐĐğs 
à une vie modernisée et dǇŶaŵiƋue. Elle joue uŶ ƌôle aĐĐĠlĠƌateuƌ au ƋuotidieŶ pouƌ l͛ġtƌe huŵaiŶ 
en décuplant ses compétences. Dans cette œuǀƌe, l͛ġtƌe huŵaiŶ est seŵďlaďle à uŶe ŵaĐhiŶe et 
iŶĐaƌŶe uŶe figuƌe ĐoŵpĠtitiǀe pƌoŵetteuse pouƌ l͛aǀeŶiƌ. 
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EŶ ĐoŶĐlusioŶ, le Đoƌps eŶ ŵouǀeŵeŶt aďoƌdĠ daŶs les diffĠƌeŶtes œuǀƌes aƌtistiƋues iŵpliƋue la 
répétition des gestes et des actions comprises dans un mouvement. Souvent, la représentation 

statique du mouvement provient de sa propre décomposition qui est ensuite figée comme telle afin 

de ƌetƌaĐeƌ soŶ dĠĐouleŵeŶt. Le ŵouǀeŵeŶt est aussi suggĠƌĠ paƌ uŶe ƌuptuƌe de l͛haƌŵoŶie 
d͛ĠƋuiliďƌe Đe Ƌui est visible aussi bien dans La Bataille de San Romano que dans le Nu descendant un 

escalier. EffeĐtiǀeŵeŶt, l͛iŶstaďilitĠ du ou des sujets est pƌĠseŶte daŶs Đes œuǀƌes et tƌaŶsŵet uŶe 
sensation éphémère au spectateur. Dans ce cas de figure, le sujet semble être visuellement mouvant 

ou fuyant. Puis, il y a la déformation comme il est pleinement question dans la sculpture Formes 

uŶiƋues daŶs la ĐoŶtiŶuitĠ de l’espaĐe. La dĠfoƌŵatioŶ du Đoƌps peƌŵet d͛aĐĐeŶtueƌ l͛idĠe du 
ŵouǀeŵeŶt Ƌui s͛eǆeƌĐe suƌ Đelui-ci.  

CependaŶt, le Đoƌps eŶ ŵouǀeŵeŶt daŶs l͛histoiƌe de l͛aƌt ƌĠpoŶd à des idĠologies ďieŶ distiŶĐtes. 
DaŶs l͛œuǀƌe de Paolo UĐĐello, le ŵouǀeŵeŶt ĐoŶsiste à ƌeŶdƌe ǀisuelleŵeŶt et aǀeĐ effiĐaĐitĠ 
l͛ĠŶeƌgie ĐoŶteŶue daŶs uŶe ďataille et les aĐtioŶs gueƌƌiğƌes Ƌu͛elles impliquent. Le  peintre exécute 

soŶ œuǀƌe aǀeĐ l͛iŵpliĐatioŶ de ĐoƌƌespoŶdƌe à uŶ ĐeƌtaiŶ ƌĠalisŵe. Paƌ la suite, le dĠǀeloppeŵeŶt 
de la photogƌaphie et l͛essoƌ iŶdustƌiel ĐoŶstitue des pƌogƌğs Đolossauǆ daŶs le dĠǀeloppeŵeŶt de  
l͛ġtƌe huŵaiŶ. Les eǆpériences menées en photographie avec des procédés tels que la 

chronophotographie et la décomposition du mouvement bouleversent la conception du mouvement 

Ġtaďli autƌefois. Le pƌogƌğs teĐhŶiƋue iŶtğgƌe l͛ġtƌe huŵaiŶ à la logiƋue ŵĠĐaŶiƋue Ƌue ƌepƌĠseŶte la 
ŵaĐhiŶe. De Ŷoŵďƌeuǆ espoiƌs soŶt poƌtĠs suƌ l͛effiĐaĐitĠ des ŵaĐhiŶes Đoŵŵe ĠtaŶt le 
pƌoloŶgeŵeŶt et l͛aĐĐeŶtuatioŶ de ses foƌĐes de l͛hoŵŵe. AiŶsi, daŶs le doŵaiŶe aƌtistiƋue, la 
ƌepƌĠseŶtatioŶ du Đoƌps eŶ  ŵouǀeŵeŶt deǀieŶt la ƌĠussite de l͛hoŵŵe à tƌaǀers son association à la 

machine. Pour les artistes futuristes, le mouvement devient une thématique en soit et rassemble à la 

fois l͛hoŵŵe et la ŵaĐhiŶe daŶs uŶe ŵġŵe Đouƌse. Les dĠfoƌŵatioŶs phǇsiƋues appoƌtĠes à 
l͛hoŵŵe eŶ uŶ ġtƌe ƌoďotiƋue sǇŵďoliseŶt l͛Ġloge de la ŵaĐhiŶe pƌopulsaŶt la ǀie huŵaiŶe à des 
compétences ultimes.  

Pourtant, les représentations accentuées du corps en mouvement comme celles d͛Uŵďeƌto BoĐĐioŶi 
manifestent indéniablement une perdition du genre humain. La représentation du corps mouvement 

ŵğŶe à l͛ĠpuƌatioŶ de ses ĐaƌaĐtĠƌistiƋues huŵaiŶes. Sous l͛eŵpƌise de la ǀitesse ŵĠĐaŶiƋue, le 
corps dit « humain » dispaƌait et Ŷe deǀieŶt Ƌu͛uŶ uŶiƋue ŵouǀeŵeŶt tƌaŶsitoiƌe. CeĐi ĐoŶstitue 
l͛aŶtithğse d͛uŶe soĐiĠtĠ plaĐĠe sous le signe du progrès et de la réussite qui conduit en réalité 

l͛huŵaŶitĠ à soŶ eǆtiŶĐtioŶ.  

Les deux dernières parties de ce paragraphe concerne mon travail plastique. En un premier temps, je 

développe les points idéologiques essentiels de mon travail confrontés à des références théoriques. 

Puis, je présente trois réalisations plastiques dont je décris les mécanismes. 
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5.3 Le corps humain sous forme mécanique 

   Cette dernière partie est consacrée à ma recherche plastique qui évolue autour de la déperdition 

Ƌui s͛opğƌe suƌ l͛ġtƌe huŵaiŶ daŶs le doŵaiŶe du tƌaǀail. Tout d͛aďoƌd, la ŶotioŶ de tƌaǀail est 
pleinement ancrée dans la société actuelle comme étant le moteur de celle-ci. Puis, le travail est 

souvent associé à certaines valeurs en termes de soĐiaďilitĠ et peƌŵet à l͛hoŵŵe d͛iŶtĠgƌer la 

société par son activité. Le tƌaǀail est à l͛oƌigiŶe de foŶdeŵeŶts soĐiauǆ Đhez l͛ġtƌe huŵaiŶ Ƌue le 
philosophe Dominique Méda définit en quatre points principaux : « le tƌaǀail peƌŵet l͛appƌeŶtissage 
de la vie sociale et la constitution des identités ; il est la mesure des échanges sociaux ; il permet à 

ĐhaĐuŶ d͛aǀoiƌ uŶe utilitĠ soĐiale ; enfin, il est le lieu de rencontres et de coopérations, opposé aux 

lieux non publics que sont le couple ou la famille »42.  

EŶ effet, le tƌaǀail iŶtğgƌe laƌgeŵeŶt la ǀie de l͛ġtƌe huŵaiŶ, il Ǉ ĐoŶsaĐƌe la ŵajeuƌe paƌtie du teŵps 
socialisé. Cependant, ma recherche artistique questionne cette notion de temps dit « socialisé » par 

l͛hoŵŵe peŶdaŶt soŶ teŵps de tƌaǀail. À tƌaǀers mes créations plastiques, ma démarche explore 

daǀaŶtage l͛aĐte du tƌaǀail et Đe Ƌue pƌoduit le tƌaǀail suƌ l͛ġtƌe huŵaiŶ. Caƌ, seloŶ le philosophe Karl 

Maƌǆ, le tƌaǀail peƌŵet à l͛hoŵŵe de tƌaŶsfoƌŵeƌ l͛eŶǀiƌoŶŶeŵeŶt Ŷatuƌel et de le façoŶŶeƌ à soŶ 
image. DaŶs ŵa ƌĠfleǆioŶ aƌtistiƋue, le tƌaǀail agit dĠjà suƌ l͛hoŵŵe et opğƌe uŶe tƌaŶsfoƌŵatioŶ suƌ 
celui-Đi. DaŶs ŵoŶ pƌojet, le tƌaǀail est à l͛oƌigiŶe d͛uŶe foƌŵe d͛effaĐeŵeŶt de la ĐoŶditioŶ huŵaiŶe 
et fait du travailleur un exécutant. 

Ma réflexion part du pƌiŶĐipe Ƌue l͛ġtƌe huŵaiŶ est ĐoŶstituĠ d͛uŶe ŵĠĐaŶiƋue eŶ soi ;la ŵĠĐaŶiƋue 
du ĐoƌpsͿ Ƌui teŶd à s͛aĐĐeŶtueƌ daŶs soŶ eŶǀiƌoŶŶeŵeŶt pƌofessioŶŶel. Je fais ƌĠfĠƌeŶĐe au tƌaǀail 
Ƌui solliĐite d͛aǀaŶtage le Đoƌps phǇsiƋue, ĐhaŶgeaŶt le ƌappoƌt au Đoƌps de l͛ouǀƌieƌ à uŶe ƌelatioŶ 
avec un corps-outil. Ainsi, peŶdaŶt l͛aĐte du tƌaǀail, la ƌelatioŶ au Đoƌps du tƌaǀailleuƌ est telle uŶe 
mécanique c'est-à-dire faite essentiellement de gestes et de mouvements automatiques. Le 

philosophe Aristote définissait les esclaves, dans la Politique, comme de simples « outils animés ».  

L͛œuǀƌe Les casseurs de pierres (1849) réalisée paƌ l͛aƌtiste Gustaǀe Couƌďet ŵoŶtƌe deuǆ tƌaǀailleuƌs 
en action dont les attitudes du corps obéissent fermement à un travail. Cette représentation du 

travail ƌĠǀğle uŶ Đoƌps Ƌui s͛aƌtiĐule seloŶ les effoƌts. L͛iŵpliĐatioŶ gestuelle doŶŶĠe paƌ le tƌaǀailleuƌ 
se pƌoloŶge pleiŶeŵeŶt daŶs soŶ outil Ƌu͛il ŵaŶipule Đoŵŵe si Đelui-Đi s͛iŶsĐƌiǀait eŶ lui depuis 
toujours.  

Il est vrai que pour le travailleur, les outils occupent une place majeure. Ils sont de part leurs usages 

essentiels des ĠlĠŵeŶts iŶdispeŶsaďles au pƌoĐessus de tƌaǀail. L͛ouǀƌieƌ et ses outils aďoƌdeŶt 
ensemble, un langage technique où s͛assoĐie uŶe gestuelle huŵaiŶe à uŶe pƌécision mécanique. Le 

Đoƌps huŵaiŶ eŶ ƌelatioŶ à soŶ outil de tƌaǀail Ŷe Đesse d͛adapteƌ soŶ Đoƌps à Đelui-ci pour répondre 

au mieux à une tâche.  

L͛ĠǀolutioŶ teĐhŶiƋue a fait de la sphère du travail, un lieu où la connexion entre l͛hoŵŵe et la 
machine est omniprésente. Avec des méthodes de travail radicales telles que la division du travail, 

l͛ouǀƌieƌ est ĐoŶtƌaiŶt à eǆĠĐuteƌ des opĠƌatioŶs seŵďlaďles au ƋuotidieŶ et ǀoit soŶ autoŶoŵie se 

réduire considérablement. Plus l͛eŶǀiƌoŶŶeŵeŶt pƌofessioŶŶel de l͛hoŵŵe est souŵis  à la logiƋue 
des machines plus celui-ci est amputé du seŶs Ƌu͛il doŶŶe à soŶ tƌaǀail.  

42Méda Dominique, Le travail une valeur en voie de disparition, éd. ALTO Aubier, Paris, 1995. p167. 
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Ajouté à cela, les tâches répétitives conduisent le travailleur à un rendement physique insoutenable. 

De façon catégorique, le travailleur est soumis à une gestuelle récurrente où seul le corps fonctionnel 

s͛aǀğƌe utile à la ŵaŶipulatioŶ des tâĐhes. DaŶs Đette ƌedoŶdaŶĐe du tƌaǀail liĠe à la réalisation de 

tâĐhes sǇstĠŵatiƋues, l͛ouǀƌieƌ fait de soŶ Đoƌps uŶ iŶstƌuŵeŶt. Aloƌs, l͛esseŶĐe du tƌaǀail s͛iŶsĐƌit 
pouƌ le tƌaǀailleuƌ daŶs uŶ pƌoĐessus où l͛eǆĠĐutioŶ et l͛effiĐaĐitĠ doiǀeŶt ġtƌe immédiates. Ce 

constat rapproche fortement le travail manuel à celui d͛uŶe ŵaĐhiŶe.  

Par conséquent, les actions représentent de simples gestes automatiques sans même que le 

tƌaǀailleuƌ Ŷ͛est le ďesoiŶ ou la possiďilitĠ de ĐoŶsulteƌ ses faĐultĠs ĐogŶitiǀes et ƌĠfleǆiǀes. L͛aĐte du 
tƌaǀail effeĐtuĠ paƌ l͛ouǀƌieƌ est ďieŶ souvent impersonnel. Le temps de travail est constamment 

soumis aux impératifs de la production et cela implique pourquoi le travailleur doit sans cesse agir 

daŶs l͛uƌgeŶĐe. Pouƌ l͛ouǀƌieƌ, la ǀitesse d͛eǆĠĐutioŶ se suďstitue au teŵps ŶĠĐessaiƌe de la ƌĠfleǆion. 

Peu à peu, le travailleur s͛iŶĐliŶe deǀaŶt l͛autoƌitĠ du tƌaǀail ĐoŶtƌaiŶt au ƌeŶdeŵeŶt pƌoduĐtif et 
iŶtğgƌe uŶ foŶĐtioŶŶeŵeŶt seŵďlaďle à Đelui d͛uŶe ŵaĐhiŶe. L͛aĐte du tƌaǀail, dĠfait de tout appoƌt 
personnel pour le travailleur, conduit celui-ci à s͛eǆtĠƌioƌiseƌ de l͛aĐtiǀitĠ pƌofessioŶŶelle Ƌu͛il ŵğŶe. 
De Đe fait, le tƌaǀail deǀieŶt ĠtƌaŶgeƌ à l͛hoŵŵe Đaƌ Đe deƌŶieƌ Ŷe se ƌeĐoŶŶaît pas en lui. De plus, 

l͛aĐte d͛uŶ tƌaǀail ŶoŶ autoŶoŵe ƌeŶd le tƌaǀailleuƌ ĠtƌaŶgeƌ à lui ŵġŵe.  

Le ĐoŶĐept d͛aliĠŶatioŶ daŶs le tƌaǀail définit par Karl Marx est important dans ma démarche. Selon 

le philosophe, l͛aliĠŶatioŶ du tƌaǀail passe paƌ uŶ dĠpouilleŵeŶt de l͛aĐte du tƌaǀail pouƌ le 
travailleur mais aussi un dépouillement du travailleur lui-même dans son travail. Ainsi, cette phase de 

dépouillement du travailleur dans son activité fait de celui-Đi l͛aĐte de soŶ pƌopƌe dĠpouilleŵeŶt. Kaƌl 
Maƌǆ eǆpliƋue Ƌue «l͛aliĠŶatioŶ Ŷ͛appaƌait pas seuleŵeŶt daŶs le ƌĠsultat ;le pƌoduit du tƌaǀailͿ, ŵais 
aussi daŶs l͛aĐte ŵġŵe de la pƌoduĐtioŶ, à l͛iŶtĠƌieuƌ de l͛aĐtiǀitĠ pƌoduĐtiǀe »43.  

Ma ƌeĐheƌĐhe plastiƋue eǆploƌe le ĐoŶĐept d͛aliĠŶatioŶ daŶs l͛aĐte du tƌaǀail ŵais aussi daŶs la 
relation désincarnée que le travailleur a de lui-même pendant son exécution. Caƌ, Đ͛est daŶs l͛aĐte de 
faiƌe Ƌue s͛opğƌe le dépouillement de sens dont est victime le travailleur. Il en devient étranger à lui-

même dans son travail, tant et si bien que celui-ci le conduit à devenir une machine exécutante.      

Ma pratique tente de rendre compte de Đette ƌuptuƌe Ƌui s͛effeĐtue Đhez l͛ġtƌe huŵaiŶ eŶ 
remplaçant celui-ci par de simples éléments mécaniques réalisant les mêmes tâches en continu. La 

peƌte de soi daŶs l͛aĐte du tƌaǀail est daŶs ŵoŶ pƌojet ĐoŶteŶu daŶs le fait Ƌu͛uŶ oďjet ŵĠĐanique 

met en action une tâche se référant à un travail humain. Mes machines s͛ĠloigŶeŶt ainsi du robot 

ménager de part la sǇŵďoliƋue ǀisuelle Ƌu͛elles empruntent à la sphère du travail ouvrier (Ex : 

casques de chantier, panneau de signalisation). Ainsi, ces éléments issus du domaine professionnel 

attribuent à mes machines une connotation propre à une activité ouvrière. 

Par la fabrication de  mes machines, je ƌepƌĠseŶte sous foƌŵe ŵĠĐaŶiƋue l͛eŵpƌisoŶŶeŵeŶt Đoƌpoƌel 
du travailleur. De ce fait, mes réalisations mécaniques développent dans leurs actions une certaine 

tension liée à l͛aĐte du tƌaǀail. L͛utilisatioŶ de ŵaĐhiŶe pouƌ sigŶifieƌ le tƌaǀail aliĠŶaŶt de l͛ġtƌe 
humain révèle à travers des tâĐhes pĠŶiďles et ƌĠpĠtitiǀes l͛effaĐeŵent du genre humain.                 

Mes machines sont mono tâche ce qui fait déjà référence à un travail systématique sans évolution. 

Cette diŵeŶsioŶ est iŵpoƌtaŶte Đaƌ elle ĐaƌaĐtĠƌise d͛autaŶt plus le statut d͛uŶ tƌaǀailleuƌ eŶfeƌŵĠ 
dans sa profession.  

43
Marx Karl, Manuscrits de 1844, éd. sociales, Paris, 1962, p 111. 
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Mes machines exécutent des tâches telles que passer le balai ou la serpillère, ce sont des activités 

propres à certains corps de métier. Ces tâches appartiennent à des travaux manuels afin de faire 

ƌĠfĠƌeŶĐe à uŶ tƌaǀail de ďase pƌopƌe à l͛hoŵŵe deǀeŶu paƌ la suite sǇstĠŵatisĠ paƌ l͛usage d͛uŶe 
mécanique. Dans les pièces Le travail pré-réglé ou Les balayeurs (p90 et p87), l͛aĐtioŶ du tƌaǀail 
réalisée mécaniquement désigne un appauvrissement du geste humain soumis inlassablement à une 

seule tâĐhe. D͛ailleuƌs, la sigŶifiĐatioŶ ŵġŵe du titƌe « Le travail pré-réglé » est porteuse de cette 

dĠfiŶitioŶ d͛uŶ tƌaǀail ĐoŶditioŶŶĠ seloŶ uŶe uŶiƋue aĐtiǀitĠ ;Le Ŷettoyage du sol à la serpillère) qui 

recommence invariablement chaque jour.                                                                                                           

De plus, mes projets mécaniques créent un parallèle avec la relation entretenue par le corps humain 

daŶs l͛aĐtiǀitĠ du tƌaǀail. Mes ŵaĐhiŶes eǆĠĐutaŶt des tâĐhes pƌopƌes à l͛hoŵŵe, ĠtaďlisseŶt des  
ƌappƌoĐheŵeŶts aǀeĐ la stƌuĐtuƌe du Đoƌps d͛uŶ tƌaǀailleuƌ. NotaŵŵeŶt, Đes ŵaĐhiŶes se ĐoŵposeŶt 
de bras comportant des articulations qui évoquent quelque peu la morphologie humaine. Ainsi, le 

ŵouǀeŵeŶt d͛uŶ tƌaǀail ŵaŶuel huŵaiŶ est dĠplaĐĠ ǀeƌs uŶ ŵouǀeŵeŶt ŵĠĐaŶiƋue ĐoŶditioŶŶĠ et 
non autonome. Le travail humain transféré dans un acte mécanique évoque au plus haut degré la 

déperdition humaine dans son activité professionnelle. Ce transfère communique une réalité propre 

au domaine professionnel qui soumet sans cesse le travailleur au rendement et à la vitesse. Ces 

notions de vitesse et de rendement font du travail humain un travail mécanique très réglé et  sans 

iŶitiatiǀe. Le Đoƌps huŵaiŶ sous foƌŵe ŵĠĐaŶiƋue ƌepƌĠseŶte l͛ĠǀideŵeŶt total du tƌaǀailleuƌ. Cette 
foƌŵe de tƌaǀail dĠsigŶaŶt la ƌĠpĠtitioŶ d͛uŶe uŶiƋue aĐtioŶ ĐoŶtƌaiŶt au ƌeŶdeŵeŶt pƌoduĐtif, hôte 
le travailleur de sa présence humaine. Il fait de celui-ci  un exécutant borné ou encore comme le dit 

admirablement Ernest Chesneau « une force aveugle »44. 

La ƌepƌĠseŶtatioŶ d͛uŶ Đoƌps humain sous forme mécanique communique cette idée de travail 

aliĠŶaŶt. La foƌĐe d͛uŶ tƌaǀail aliĠŶaŶt ĐoŶtƌiďue à faiƌe du Đoƌps du tƌaǀailleuƌ soŶ oďjet, sa Đhose. 
Ainsi, les notions de corps-objet et de corps en mouvement sont très significatives dans ma 

recherche. Ces deux notions aďoƌdĠes à plusieuƌs ƌepƌises daŶs le Đhaŵp de l͛aƌt, ƌelateŶt uŶ ƌappoƌt 
au Đoƌps huŵaiŶ Ƌui est ŵodifiĠ. Caƌ, Đette pƌĠseŶtatioŶ du Đoƌps sous l͛eŵpƌise de la ǀitesse ou 
d͛uŶe aĐtioŶ dĠfoƌŵe sa peƌĐeptioŶ ŵais aussi soŶ ĐoŵpoƌteŵeŶt. Cette ƌelatioŶ au Đorps humain 

rend compte de ses fragilités liées à un usage excessif de son corps. Cette relation à un corps  luttant 

constitue un parallèle avec la condition du travailleur.  

Dans un premier temps, la notion du corps humain soumis à un mouvement physique ou encore à 

des gestes répétitifs est à mon sens liés à l͛idĠe de tƌaǀail et de laďeuƌ. L͛ġtƌe huŵaiŶ Ŷe paƌǀieŶt pas 
à ŵieuǆ eǆpƌiŵeƌ la ŵoďilitĠ de soŶ Đoƌps Ƌue daŶs l͛iŵpĠƌatif Ƌue ƌeĐouǀƌe le tƌaǀail. Caƌ, le tƌaǀail 
fait du corps humain le sujet de ses mouvements et de ses déplacements. Le corps humain en 

ŵouǀeŵeŶt ǀĠhiĐule uŶe diŵeŶsioŶ de l͛effoƌt seloŶ la ĐadeŶĐe Ƌui lui est imposée. Dans les métiers 

ŵaŶuels, l͛huŵaiŶ doit s͛iŶǀestiƌ paƌ soŶ phǇsiƋue pouƌ faiƌe faĐe auǆ diffĠƌeŶtes tâĐhes. La 
dimensioŶ du tƌaǀail est eŶtiğƌeŵeŶt aĐtiǀe à tƌaǀeƌs l͛idĠe d͛eŶtƌeteŶiƌ uŶ ĐeƌtaiŶ ƌǇthŵe souteŶu 
auǆ Đoƌps. D͛autaŶt Ƌue, les ŶotioŶs de ŵouǀeŵeŶt et de ǀitesse soŶt liĠes à la logiƋue d͛uŶe soĐiĠtĠ 
qui se veut compétitive et productive pour exister pleinement.  

Si en 1904, le mouvement futuriste intègre avec fierté les notions de mouvement et de vitesse au 

ĐeŶtƌe de leuƌs ĐƌĠatioŶs plastiƋues Đ͛est aussi pouƌ ƌeŶdƌe hoŵŵage à la ŵaĐhiŶe et au ĐoŶteǆte de 
l͛iŶdustƌialisatioŶ Ƌui l͛eŶtouƌe.  

44Chesneau Ernest, Peintres et statuaires romantiques, éd. Charavay Frères, Paris, 1880, p 310-311. 
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Les ambitions de rendre davantage compétitif le travailleur et de décupler ses performances 

physiques sont alimentées paƌ l͛ĠlĠŵeŶt ŵaĐhiŶe. Les ŶotioŶs de ǀitesse et de ƌeŶdement productif 

Ŷ͛oŶt pƌis effet Ƌu͛au ŵoŵeŶt où la ŵaĐhiŶe est appaƌue. Caƌ, Đette Đultuƌe de la ǀitesse daŶs le 
doŵaiŶe pƌofessioŶŶel Ŷe dĠĐoule pas eǆĐlusiǀeŵeŶt de l͛hoŵŵe ŵais est iŶflueŶĐĠe par les 

iŶstƌuŵeŶts et les oďjets teĐhŶiƋues Ƌu͛il Đôtoie.  

En ce sens, ma recherche active cette logique qui veut que le travailleur rivalise avec la machine au 

dĠtƌiŵeŶt d͛Ǉ peƌdƌe soŶ âŵe. C͛est du ŵoiŶs l͛eŶjeu Ƌu͛iŵpose le tƌaǀail à l͛hoŵŵe, Đ'est-à-dire 

s͛effaĐeƌ huŵaiŶeŵeŶt au pƌofit du tƌaǀail. DaŶs ŵa pƌatique, le corps en mouvement désigne la 

cadence avec laquelle se déplace la machine mais aussi la manière dont celle-ci évolue.  

Mes machines se déplacent circulairement ce qui indique une forme de routine dont est empreint un 

mouvement relatif à un travail. Tandis que, la cadence de mes machines peut être continuelle ou 

entrecoupée. UŶ ŵouǀeŵeŶt eŶtƌeĐoupĠ iŶsiste daǀaŶtage suƌ uŶe ŵultipliĐitĠ d͛iŵpulsioŶ ƌelaçaŶt 
uŶ ŵouǀeŵeŶt de ďase ŵais aussi suƌ la ƋuestioŶ de l͛iŶteƌƌuptioŶ daŶs le tƌaǀail Đoŵŵe ĠtaŶt brève 

(Ex : Les balayeurs). En revanche, un mouvement continu est emprisonné dans un système autonome 

(Ex : Le travail pré-réglé).    

La représentation du corps en mouvement est en tout point abordée daŶs l͛œuǀƌe Formes uniques 

daŶs la ĐoŶtiŶuitĠ de l’espace ƌĠalisĠe paƌ l͛aƌtiste Uŵďeƌto BoĐĐioŶi ;p76). Cette représentation est 

liée à la vitesse dont est soumis le corps humain dans un déplacement. Le corps en mouvement est 

avant tout un corps qui est perçu dans sa mobilité. En revanche, le corps-objet désigne une tâche à 

laquelle le corps humain en si confrontant se voit instrumentalisé et déshumanisé. Ainsi, le corps 

huŵaiŶ deǀieŶt l͛oďjet de Đette tâĐhe. DaŶs l͛œuǀƌe Charrue réalisé par Made In Eric (p70), l͛aƌtiste 
lui-ŵġŵe aŵoƌĐe eŶtiğƌeŵeŶt l͛idĠe de Đoƌps-oďjet eŶ pƌeŶaŶt la foƌŵe appƌoǆiŵatiǀe d͛uŶe 
Đhaƌƌue afiŶ d͛eǆĠĐuteƌ l͛aĐtioŶ de laďouƌeƌ.  

DaŶs l͛aĐtiǀitĠ Ƌue ƌepƌĠseŶte le tƌaǀail, le Đoƌps eŶ ŵouǀeŵeŶt ƌejoiŶt Đelui de Đoƌps-objets. 

Inséparable au mouvement, le corps-oďjet s͛appuie diƌeĐteŵeŶt suƌ Đelui-ci afin de rendre possible 

l͛eǆĠĐutioŶ d͛uŶe tâĐhe. Donc, dans un second temps, la notion de corps-objet définit cette relation 

Ƌue l͛huŵaiŶ eŶtƌetieŶt aǀeĐ soŶ pƌopƌe Đoƌps Đoŵŵe seŵďlaďle à uŶ objet. De toute évidence, ma 

pratique ne fait pas référence au concept de corps-oďjet dĠteƌŵiŶĠ seloŶ l͛esthĠtiƋue du Đoƌps.     
Elle est portée sur le concept de corps-objet dans un rapport essentiellement physique et technique 

Ƌu͛elle eŶtƌetieŶt aǀeĐ la structure du corps humain. Le concept de corps-objet implique une action 

au corps humain allant contre celui-Đi. C͛est eŶ ĐeĐi, Ƌue le Đoƌps huŵaiŶ s͛iŶĐliŶe et deǀieŶt oďjet. 

Par conséquent, le concept de corps-oďjet ŶĠĐessite la souŵissioŶ d͛uŶ Đoƌps huŵain à une activité 

phǇsiƋue. C͛est paƌtiĐuliğƌeŵeŶt de Đette souŵissioŶ Ƌue le Đoƌps huŵaiŶ se ƌĠsigŶe au ƌaŶg d͛oďjet. 
Car, la nature asservissante de l͛aĐtiǀitĠ doŶt est ĐoŶtƌaiŶt le corps humain, fait de celui-ci 

l͛iŶstƌuŵeŶt de Đet aĐte. AiŶsi, l͛aĐtion que relève un corps-objet est entièrement placée sous le 

signe de la domination et ne prend forme que sous ce caractère. Le corps-objet s͛aĐtiǀe sans 

ƌĠsistaŶĐe à l͛aĐtioŶ iŵposĠe. Cet acte violeŶt dĠĐleŶĐhe l͛oďĠissaŶĐe du Đoƌps phǇsiƋue et aŶŶule la 
notion de Đoƌps seŶsiďle et iŶtelligiďle. DaŶs Đette eǆpĠƌieŶĐe ƌeŶdaŶt le Đoƌps huŵaiŶ oďjet, il Ŷ͛Ǉ a 
plus d͛affiƌŵatioŶ de l͛ġtƌe mais seulement un corps qui se plie à une action donnée. D͛ailleuƌs, les 
peƌfoƌŵaŶĐes de suspeŶsioŶ de l͛aƌtiste Stelarc (p69) tĠŵoigŶeŶt de Đette foƌŵe d͛oďĠissaŶĐe 
absolue que le corps voue à une situation prescrite.    
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La notion de corps-objet est complètement présente dans le domaine du travail et cible le travailleur 

dans son activité. De toute évidence, la notion de corps-oďjet dĠsigŶe l͛autoƌitĠ du tƌaǀail suƌ le 
travailleur. Le travailleur se plaçant comme extérieur à son activité, il Ŷe peut Ǉ aǀoiƌ Ƌu͛uŶe 
ĐoŶfƌoŶtatioŶ d͛uŶ Đoƌps à un travail imposé. Le corps-objet au travail renvoie à une tâche physique 

mais aussi répétitive. Caƌ, loƌsƋu͛uŶe ŵġŵe tâĐhe se pƌĠseŶte iŶǀaƌiaďleŵeŶt au Đoƌps huŵaiŶ, 
celui-Đi s͛eǆĠĐute tel uŶ oďjet aŶiŵĠ. La tâĐhe et sa fƌĠƋueŶĐe d͛eǆĠĐutioŶ ĐoŶduit le tƌaǀailleuƌ à 
utiliser soŶ Đoƌps à l͛ideŶtiƋue d͛uŶ iŶstƌuŵeŶt ŵĠĐaŶiƋue.  

Le corps humain deǀeŶu oďjet sigŶifie Ƌue l͛aĐtioŶ paƌ soŶ ĐaƌaĐtğƌe doŵiŶaŶt et haƌassaŶt a 

emprisonné la forme humaine du travailleur. Le type de travail transformant le travailleur en un 

corps-oďjet ƌeǀieŶt à diƌe Ƌu͛il a ĠpuisĠ Đelui-ci intérieurement.  

Le travailleur utilisant son corps tel un outil ne comporte pas de rapport direct à son travail et à la 

ƌĠalitĠ. Il est dĠpossĠdĠ de soŶ seŶs d͛aŶalǇse et Ŷe paƌǀieŶt à ĠĐhappeƌ à Đette situatioŶ à laƋuelle il 
est ĐoŶfƌoŶtĠ. EŶ Đe seŶs, le ĐoŶĐept d͛aliĠŶatioŶ est analogique à cette notion de corps-objet dans la 

ŵesuƌe où le Đoƌps Ŷ͛est plus ŵaîtƌe des aĐtioŶs Ƌu͛il pƌoduit ŵais est guidĠ paƌ uŶe foƌĐe eǆtĠƌieuƌe. 
Cette foƌĐe ƌepƌĠseŶte l͛aĐte du tƌaǀail pouƌ le tƌaǀailleuƌ doŶt Đelui-ci se donne de façon désemparé.  

Le Đoƌps huŵaiŶ deǀeŶu oďjet Ŷ͛est plus Ƌue fonction. Seule les articulations et la force du  

travailleur joue un rôle essentiel à la réalisation de ses actes. Le concept de corps-oďjet est à l͛oƌigiŶe 
de cette déperdition humaine à laquelle je fais référence tout au long de ma pratique. Car, le fait de 

représenter sous foƌŵe ŵĠĐaŶiƋue la tƌaĐe d͛uŶ tƌaǀail huŵaiŶ est ĠŶoŶĐiatƌiĐe d͛uŶe aĐtiǀitĠ où 
l͛hoŵŵe fait de soŶ Đoƌps uŶ Đoƌps-objet. Dans mon projet, la machine vient souligner le fait que le 

travailleur est devenu un corps instrumentalisé par son travail. 

Ma ƌeĐheƌĐhe s͛iŶspiƌe de l͛œuǀƌe de Raoul Hausmann L’espƌit de Ŷotƌe teŵps. Cette sculpture 

évoque indéniablement un monde où la pensée humaine est synonyme d͛un rouage mécanique. 

D͛ailleuƌs, Đette œuǀƌe se nomme aussi Tête mécanique. Pouƌ l͛aƌtiste, l͛ġtƌe huŵaiŶ Ƌui s͛iŶsĐƌit 

dans un univers assisté par la mécanique et les inventions techniques devient semblable à celles-ci et 

se tƌouǀe iŶĐapaďle de ƌĠflĠĐhiƌ paƌ lui ŵġŵe. DaŶs les œuǀƌes dadaïstes la machine se substitue 

souvent au corps humain. Elle ampute celui-ci de ses facultés physiques mais aussi réflexives en 

normalisant sa pensée. L’espƌit de Ŷotƌe teŵps ƌĠǀğle uŶ ġtƌe ĐoŶditioŶŶĠ et aŵoiŶdƌi paƌ l͛ĠpoƋue 
technologique dans laquelle il s͛iŶĐğƌe. Cette perte de caractère humain est présente dans le milieu 

professionnel auquel je fais référence. La ĐoŶditioŶ du tƌaǀailleuƌ Ƌue j͛aďoƌde daŶs ŵa ƌeĐheƌĐhe est 
liĠe à Đette foƌŵe d͛oďĠissaŶĐe dont sont soumis le Đoƌps et la peŶsĠe daŶs la ƌĠalisatioŶ d͛uŶe 
tâche. DaŶs l͛aĐte du tƌaǀail, Đette oďĠissaŶĐe de l͛ouǀƌieƌ est eŶ ƌĠalitĠ uŶe foƌŵe de peƌditioŶ du 
genre humain.  

Cette dimension du travail conduisant le travailleur à utiliser son corps comme un outil est aussi 

sǇŵptoŵatiƋue d͛uŶe soĐiĠtĠ Ƌui s͛est esseŶtielleŵeŶt formée autour de la technique. Car, depuis 

toujours, l͛ġtƌe huŵaiŶ façoŶŶe la Ŷatuƌe seloŶ ses ďesoiŶs et utilise la pieƌƌe et le ďois daŶs de 

nombreuses activités. Le ĐoŶĐept d͛Homo Faber définit l'homme comme un être capable de 

fabriquer des outils. Il faďƌiƋue des outils pouƌ ŵodifieƌ l͛eŶǀiƌoŶŶeŵeŶt Ƌui l͛eŶtouƌe selon sa 

pensée et sa ŵaiŶ. A tƌaǀeƌs ses ĐƌĠatioŶs, l͛Homo Faber constitue un monde stable et habitable.  

 

http://fr.wikipedia.org/wiki/Homme
http://fr.wikipedia.org/wiki/Outil
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Le chercheur en histoire des techniques Michel Lette dit que « depuis la Ŷuit des teŵps, l͛hoŵŵe a 
eu besoin de prolonger sa main par des outils, même les plus rudimentaires, comme une pierre ou 

un bâton »45. Par la suite, les outils façoŶŶĠs paƌ l͛hoŵŵe se sont perfectionnés pour devenir des 

appareils qui eux mêmes ont influencés à une mécanique encore plus élaborée.  

Désormais, la technologie constitue notre humanité et prolonge de plus en plus le développement de 

l͛ġtƌe huŵaiŶ. La logiƋue de l͛Homo Faber a aloƌs ĐoŶditioŶŶĠ le dĠǀeloppeŵeŶt huŵaiŶ à s͛eŶtouƌeƌ 
sǇstĠŵatiƋueŵeŶt d͛oďjet pouƌ ǀaiŶĐƌe uŶe foƌŵe d͛iŶsuffisaŶĐe. CepeŶdaŶt, la teĐhŶiƋue évoluant 

tƌğs ƌapideŵeŶt paƌ ƌappoƌt à l͛huŵaiŶ et pousse celui-Đi à s͛adapteƌ seloŶ elle. Ce Ŷ͛est plus le 
vivant qui contrôle ses propres moyens techniques comme il était question autrefois. Dorénavant, 

Đ͛est la teĐhŶiƋue Ƌui eǆeƌĐe soŶ autoƌitĠ suƌ l͛eŶseŵďle de l͛espğĐe huŵaiŶe.  

MoŶ tƌaǀail aďoƌde le ĐoŶĐept d͛homo faber poussĠ à l͛eǆĐğs. EŶ Đe seŶs, l͛ġtƌe huŵaiŶ fait de soŶ 
propre corps un corps-outils pouƌ suiǀƌe uŶe ĠǀolutioŶ teĐhŶiƋue gƌaŶdissaŶte. Peu à peu, l͛ġtƌe 
humain devient esclave de ses inventions. La thèse du philosophe Jacques Ellul déclare que la 

fasĐiŶatioŶ pouƌ les ŵaĐhiŶes ĐoŶduit l͛ġtƌe huŵaiŶ daŶs uŶe foƌŵe d͛aliĠŶatioŶ et de 

déshumanisation. Caƌ, seloŶ le philosophe, l͛ġtƌe huŵaiŶ a fait des sĐieŶĐes et des teĐhŶiƋues l͛oďjet 
du saĐƌĠ. AiŶsi, la teĐhŶiƋue est pouƌ l͛huŵaiŶ uŶe souƌĐe d͛oƌgaŶisatioŶ au seiŶ de sa ǀie et l͛aďƌite 
au mieux des éventuelles menaces. A en Đƌoiƌe le ĐoŶĐept d͛Homo Faber, l͛usage de la teĐhŶiƋue est 
depuis toujours inscrit dans le développement humain. De ce fait, à travers cet ordre sacré que 

ƌepƌĠseŶte la teĐhŶiƋue aĐtuelle, l͛ġtƌe huŵaiŶ appuie les foŶdeŵeŶts seloŶ lesƋuels il est aǀaŶt tout 
huŵaiŶ paƌ Đe Ƌu͛il est uŶ Homo Faber. 

Dans ma démarche artistique, le travailleur est représenté sous forme mécanique car il est façonné 

paƌ uŶ ŵoŶde pƌôŶaŶt de plus eŶ plus le doŵaiŶe teĐhŶiƋue. SaŶs liŵite, l͛ġtƌe huŵaiŶ doŶŶe 
inconsidérément confiance à la machine comme si celle-ci était ce Ƌu͛il a toujouƌs ƌeĐheƌĐhĠ à 
travers la fabrication de ses premiers outils.   

PouƌtaŶt, l͛iŶtĠƌġt dispƌopoƌtioŶŶĠ Ƌue poƌte l͛hoŵŵe pouƌ la teĐhŶiƋue l͛eǆpulse de Ŷoŵďƌeuses 
activités. L͛œuǀƌe A l’ğƌe de l’AutoƌitĠ des Roďots : l'UsiŶe d'AvioŶ de Deux ŵiŶutes réalisée en 1999 

par Chris Burden évoque avec pertinence ce fait. Effectivement, cette usine d͛aǀioŶs est assurée par 

une machine se ĐhaƌgeaŶt de l͛eŶseŵďle de la pƌoduĐtioŶ saŶs faiƌe appel à uŶe ŵaiŶ d͛œuǀƌe 
humaine. AiŶsi, Đette œuǀƌe s͛iŶsĐƌit daŶs uŶe foƌŵe de ƌepƌĠseŶtatioŶ du tƌaǀail. CepeŶdaŶt, eŶ 
ƌeŶoŶçaŶt d͛iŶtĠgƌeƌ le tƌaǀail huŵaiŶ elle iŶĐaƌŶe le ŵalaise d͛uŶe soĐiĠtĠ doŶt l͛effiĐaĐitĠ 
teĐhŶiƋue ĠĐaƌte les ĐoŵpĠteŶĐes de l͛hoŵŵe. 

De plus en plus, l͛ouǀƌieƌ est ƋuelƋue peu dĠlogĠ de soŶ tƌaǀail paƌ la ŵaĐhiŶe Ƌui possğde des 
compétences techniques nettement supérieures à celui-Đi. L͛iŶtĠgƌatioŶ ŵassiǀe de ŵaĐhiŶes daŶs le 
domaine professionnel ampute le travailleur de certaines qualifications et réduit également ses 

aptitudes. Mes créations plastiques, livrent une dimension non créatrice liée à la sphère du travail où 

l͛ouǀƌieƌ est eŶfeƌŵĠ daŶs uŶe seule et ŵġŵe tâĐhe. L͛aspeĐt ƌĠpĠtitif d͛uŶ uŶiƋue tƌaǀail ôte toutes 
significations portées à celui-Đi paƌ l͛ġtƌe huŵaiŶ. Pouƌ le tƌaǀailleuƌ, soŶ aĐtiǀitĠ Ŷe ƌepƌĠseŶte Ƌu͛uŶ 
mouvement continuel dans lequel son corps est emprisonné.  

45Lette, Michel (entretien avec Isabelle Gaulon), ViŶĐi d’aujouƌd’hui : délirantes ou célibataires, les machines 

daŶs l’aƌt, Area revue)s(, 2006, p136. 
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Paƌ ĐoŶsĠƋueŶĐe, la ŶotioŶ de Đoƌps huŵaiŶ daŶs Đe tǇpe d͛aĐtiǀitĠ est ideŶtiƋue à Đelle d͛uŶ 
instrument, ce Ƌui le ƌappƌoĐhe iŶĐoŶtestaďleŵeŶt de ses oƌigiŶes d͛Homo Faber.  

Le corps du travailleur comporte uŶ lieŶ esseŶtiel aǀeĐ l͛Homo Faber daŶs le fait Ƌu͛il est deǀeŶu 
l͛iŶstƌuŵeŶt de soŶ aĐtiǀitĠ. EŶ Đe seŶs, l͛Homo Faber Ŷe Đesse de s͛aĐĐoŵpliƌ eŶ aǇaŶt fait de soŶ 
propre corps un outil au sein de sa profession. Cet usage du corps humain tel un instrument, 

ŵaŶifeste aussi soŶ iŶeffiĐaĐitĠ à eǆisteƌ eŶ taŶt Ƌu͛ġtƌe daŶs uŶ ŵoŶde où le ƌappoƌt à la teĐhŶiƋue 
Ŷe Đesse de pƌeŶdƌe de l͛aŵpleuƌ. Le Đoƌps-outil du travailleur aborde une nouvelle facette de 

l͛Homo Faber liée au déclin de ce qui le caractérise d͛huŵaiŶ. 
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5.4 Présentation de mes machines  

   Tout d͛aďoƌd, il ŵe seŵďle iŵpoƌtaŶt aǀaŶt de dĠĐƌiƌe les foŶĐtioŶs attƌiďuĠes à ŵes ŵaĐhiŶes, 
d͛ĠǀoƋueƌ ĐoŵŵeŶt Đelles-ci prennent formes. Mes machines sont réalisées par des assemblages de 

différents éléments récupérés ou non. Je sélectionne des appareils selon leurs capacités motrices 

doŶt j͛Ġtudie au pƌĠalaďle les possiďilitĠs Ƌu͛elles offrent hors de leur contexte utilitaire. Ma 

démarche utilise en général un seul appareil récupéré dont celui-ci devient un oďjet d͛Ġtude pouƌ 
nourrir un projet. ÉtaŶt doŶŶĠ Ƌue ŵa pƌatiƋue s͛appuie suƌ les ŵĠĐaŶisŵes des appaƌeils Ƌue je 
ƌĠĐupğƌe, Il est ŶĠĐessaiƌe Ƌu͛ils Ŷe soieŶt pas eŶ fiŶ de vie. J͛utilise esseŶtielleŵeŶt des appareils 

électriques peu automatisés ce qui permet de rendre plus lisible les mécanismes et les 

fonctionnements de mes machines. Car, celles-ci ne mettent pas en avant un progrès technique ou 

ne participent pas au développeŵeŶt de la ƌoďotiƋue ŵĠŶagğƌe. C͛est eŶ Đes ƌaisoŶs Ƌu͛elles 
possèdent une esthétique relativement simple car elles sont avant tout fonction et mettent en action 

des actes de travail. 

Ma pratique intervient sur des objets motorisés afin de leur extirper une nouvelle fonction reflétant 

le doŵaiŶe pƌofessioŶŶel. Mes ƌĠalisatioŶs ŵĠĐaŶiƋues s͛appuieŶt suƌ le foŶĐtioŶŶeŵeŶt ŵġŵe des 
appareils récupérés pouƌ ĐoŶtƌediƌe l͛ĠŶeƌgie Ġŵise de ďase paƌ le ŵoteuƌ. AiŶsi, uŶ moteur 

d͛aspiƌateuƌ aǇaŶt suďi différentes modifications parvient à réaliser un mouvement circulaire en 

toute autonomie. Après avoir implantée une orientation nouvelle au moteur, celui-ci donne 

ŶaissaŶĐe à de Ŷouǀeauǆ aĐtes eŶ lieŶ aǀeĐ l͛idĠe d͛uŶ tƌaǀail. Paƌ l͛iŶĐoƌpoƌatioŶ d͛uŶ ďalai ou d͛uŶe  

seƌpillğƌe au Đœuƌ d͛uŶ ŵouǀeŵeŶt ŵĠĐaŶiƋue, ŵes ŵaĐhiŶes ouǀƌeŶt uŶ dialogue suƌ l͛eǆĠĐutioŶ 
d͛uŶe tâĐhe ouǀƌiğƌe. Mes ĐƌĠatioŶs ŵĠĐaŶiƋues ǀĠhiĐuleŶt paƌ leuƌs foŶĐtioŶŶeŵeŶts uŶe ƌĠalitĠ du 
tƌaǀail à laƋuelle l͛hoŵŵe est asseƌǀi. C͛est aiŶsi Ƌue ŵes machines questionnent la condition du 

tƌaǀailleuƌ eŶ l͛aďoƌdaŶt sous uŶe foƌŵe ŵĠĐaŶiƋue. Elles ŵe peƌŵetteŶt d͛iŶtĠgƌeƌ l͛iŵage du 
tƌaǀailleuƌ daŶs uŶ ŵouǀeŵeŶt peƌpĠtuel. Mes ŵaĐhiŶes doŶŶeŶt l͛iŵpƌessioŶ d͛eǆĠĐuteƌ uŶ tƌaǀail 
en continu et ceci sans contriďueƌ à la paƌtiĐipatioŶ du speĐtateuƌ. Ce teŵps d͛aĐtioŶ iŶiŶteƌƌoŵpu 
est important car il inscrit un travailleur fictif dans une tâche récurrente dont la durée est 

indéterminée. Par conséquence, la notion de travail est pleinement en résonance avec les idées de 

ƌeŶdeŵeŶt et d͛effiĐaĐitĠ seloŶ lesƋuels le tƌaǀailleuƌ est saŶs Đesse souŵis.  
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Les balayeurs, h : 43 cm, l : 27 cm, L : ϵϱ Đŵ ;diŵeŶsioŶ d͛uŶe ŵaĐhiŶe), 2 moteurs électriques, 4 brosses en 

bois, 4 roulettes, polyglass, métal, aluminium, 2012.    
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Les balayeurs, 2012. 

L͛iŶstallatioŶ Les balayeurs est composée de deuǆ ŵoteuƌs d͛aspiƌateuƌs ŵuŶis ĐhaĐuŶ de deuǆ 
roulettes afin de faciliter leurs déplacements. Chacun de ces moteurs est équipé à son extrémité 

supĠƌieuƌe d͛uŶ ĐasƋue de sĠĐuƌitĠ. Deuǆ ďƌosses à tapisseƌie ǀieŶŶeŶt ĠgaleŵeŶt se positioŶŶeƌ auǆ 
extrémités des appareils de façon opposée. L͛ajout des deuǆ ďƌosses soŶt fiǆĠes suƌ des tiges 
métalliques et donnent uŶe foŶĐtioŶŶalitĠ à la ŵaĐhiŶe soit Đelle de ďalaǇeƌ. J͛ai Đhoisis les ďƌosses 
en bois car cela rappelle également les premiers outils ménagés et fait directement le lien avec le 

ďalai eŶ ďois utilisĠ pouƌ ďalaǇeƌ. Le ďois est uŶ ŵatĠƌiau Ƌui s͛oppose au ĐôtĠ fƌoid et ƌigide Ƌu͛est 
l͛oďjet ŵĠtalliƋue. De plus, le ďois ĠtaŶt la tƌaŶsfoƌŵatioŶ d͛uŶ ġtƌe ǀiǀaŶt ǀĠgĠtale, Đ͛est eŶ Đela 
Ƌu͛il ŵ͛a paƌu plus iŶtĠƌessaŶt d͛aǀoiƌ Đhoisi Đet ĠlĠŵeŶt plutôt Ƌue des ďƌosses eŶ plastiƋues.  

 Les balayeurs (détail), h : 43 cm, l : 27 cm L : 95 cm 

;diŵeŶsioŶ d͛uŶe ŵaĐhiŶe), 2 moteurs électriques, 4 brosses en bois, 4 roulettes, polyglass, métal, aluminium, 

2012. 

Le fil d͛aliŵeŶtatioŶ de ĐhaƋue ŵaĐhiŶe est relié à un même boîtier disposé au plafond. Ce boîtier 

ĠleĐtƌiƋue peƌŵet paƌ alteƌŶaŶĐe ƌĠguliğƌe d͛aĐtioŶŶeƌ ou d͛ĠteiŶdƌe les deuǆ ŵaĐhiŶes. De Đe fait, 
les machines se mettent en mouvement simultanément puis s͛ĠteigŶent et sont ensuite                         

ré-actionnées...etc. Indéfiniment, ce même schéma se produit et donne forme à des suites de 

mouvements entrecoupés. Chaque appareil au sol réalise – une fois actionné - un mouvement 

circulaire sur lui-même.  

UŶe fois les ŵaĐhiŶes aĐtioŶŶĠes, Đe Ƌui fƌape daŶs uŶ pƌeŵieƌ teŵps Đ͛est le ďƌuit Ġŵis paƌ ĐhaĐuŶe 
d͛elles. EŶseŵďle, les ŵoteuƌs d͛aspiƌateuƌs pƌoduiseŶt uŶ ďƌuit ƌelatiǀeŵeŶt assouƌdissaŶt. L͛aĐtioŶ 
des machines est à la fois courte et répétitive ce qui place la dimension sonore comme importante au 

seiŶ de Đe pƌojet. Le ďƌuit gĠŶĠƌĠ paƌ les ŵaĐhiŶes paƌtiĐipe à l͛idĠe du tƌaǀail eŶ Đouƌs ;le ďalaǇageͿ. 
Il ajoute uŶe Ŷouǀelle diŵeŶsioŶ seŶsoƌielle à Đes ŵaĐhiŶes. Ce Ŷ͛est pas seuleŵeŶt le ƌegaƌd du 
speĐtateuƌ Ƌue je Đapte ŵais aussi sa ĐapaĐitĠ auditiǀe. L͛aŵplitude du ďƌuit est le ƌĠsultat de 
l͛eǆtƌaĐtioŶ du ŵoteuƌ de soŶ ĐoŶditioŶŶeŵeŶt d͛oƌigiŶe. La soŶoƌitĠ s͛eŶ ƌetƌouǀe dĠĐuplĠe paƌ 
ƌappoƌt à uŶ aspiƌateuƌ ĐlassiƋue Ƌue l͛oŶ peut aǀoiƌ Đhez soi.  

Par ailleurs, les machines effectuent un mouvement rotatif très court dans le temps étant donné 

Ƌu͛elles soŶt stoppĠes et ƌĠ-actionnées sans cesse. Le mouvement attribué aux machines, de part 

son aspect très court dans le temps pourrait être qualifié de nerveux et vif. Les machines ne sont pas 

libres de leurs mouvements mais emprisonnées de façon cyclique dans cette tâche répétitive.  



89 
 

Paƌ l͛aĐtioŶ tƌğs Đouƌte de la ŵaĐhiŶe, j͛ai ǀoulu Đapteƌ le ŵoŵeŶt où la ŵaĐhiŶe effeĐtue le 
mouvement le plus énergique. La laisseƌ alluŵĠe eŶ ĐoŶtiŶu Ŷ͛auƌait pas eu autaŶt d͛iŶtĠƌġt Ƌue Đet 
aspect éphémère rendu répétitif. Car, le souffle émis par Les balayeurs à chaque rotation symbolise 

eŶ fait le souffle d͛uŶ effoƌt Ƌui s͛effeĐtue puis s͛iŶteƌƌoŵpt ĐoŶstaŵŵeŶt. En mettant l͛aĐĐeŶt suƌ le 
ĐôtĠ ƌĠpĠtitif du ŵouǀeŵeŶt, Đe pƌojet susĐite daǀaŶtage la ĐoŶditioŶ d͛uŶ tƌaǀail pĠŶiďle doŶt oŶ Ŷe 
sort jamais. Cette tension où coexistent le bruit et le mouvement crée un rythme de travail qui 

touƌŶe à l͛oďsessioŶ. 

J͛ai Đhoisi de ƌepƌĠseŶteƌ l͛aĐtioŶ du ďalaǇage Đaƌ Đ͛est uŶe tâĐhe ŵĠŶagğƌe populaiƌe Ƌui touĐhe 
aussi ďieŶ l͛uŶiǀeƌs doŵestiƋue Ƌue l͛eŵploǇĠ ŵuŶiĐipal ďalaǇaŶt les ƌues. CepeŶdaŶt, la foƌte 
pƌĠseŶĐe du ďƌuit ĠĐaƌte ĐlaiƌeŵeŶt l͛hǇpothğse Ƌu͛il s͛agit d͛uŶe tâĐhe doŵestiƋue paisible. De ce 

fait, le ďƌuit assoĐiĠ à l͛aĐtioŶ Ŷeƌǀeuse du ďalaǇage ĐoŵŵuŶiƋue uŶe ĐeƌtaiŶe ǀioleŶĐe pƌopƌe à 
l͛uŶiǀeƌs du tƌaǀail. Les balayeurs s͛iŶspiƌent de l͛œuǀƌe Les glaneuses Đ͛est Đe Ƌui eǆpliƋue eŶtƌe 
autre la similitude entre les deux titres. Cette peiŶtuƌe ƌĠalisĠe eŶ ϭϴϱϳ paƌ l͛aƌtiste Millet ƌepƌĠseŶte 
uŶe sĐğŶe de tƌaǀail au seiŶ de la ǀie paǇsaŶŶe. L͛aƌtiste aďoƌde le tƌaǀail diffiĐile des Đhaŵps 
effectué par trois femmes. Durant leur travail, ces travailleuses sont contraintes à seulement trois 

actions soit : se baisser, ramasser et se relever.  

Cette tâĐhe iŶgƌate a iŶflueŶĐĠ ŵa ƌĠfleǆioŶ autouƌ de l͛aĐtioŶ du ďalaǇage. Les balayeurs renvoient à 

la ƌĠalitĠ d͛uŶ tƌaǀail eŶtƌe deuǆ ouǀƌieƌs eǆeƌçaŶt tous les deuǆ Đôtes à Đôtes uŶe ŵġŵe foŶĐtioŶ. 
Leuƌs ĐasƋues de sĠĐuƌitĠ fait ĠgaleŵeŶt ƌĠfĠƌeŶĐe à uŶ tƌaǀail pƌopƌe à l͛hoŵŵe. La représentation 

de deux travailleurs sous une forme mécanique évoque un asservissement professionnel. Car, 

l͛aĐtioŶ ƌĠpĠtitiǀe Ƌu͛ils effeĐtueŶt les ĐoŶduits ǀeƌs uŶe foƌŵe d͛eǆĠĐutioŶ autoŵatiƋue pƌopƌe à la 
machine. Leurs cadences de travail rappellent la condition ouvrière dans les usines sans cesse soumis 

à un rendement excessif. Pris dans une surcharge de travail, ces deux ouvriers deviennent les 

instruments de celui-ci et exécutent continuellement la même tâche. 
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Le travail pré-réglé, h : 1m28, l : 62 cm, L : 75 cm, moteur électrique, seau, serpillère, métal, aluminium, 2012. 
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Le travail pré-réglé, 2012. 

Le travail pré-réglé est une machine composée d͛uŶ ǀeŶtilateuƌ à pied tĠlesĐopiƋue aǀeĐ uŶ ŵoteuƌ 
comportant différentes vitesses de fonctionnement. La tête du ventilateur est défaite de son hélice 

et orientée vers le plafoŶd. Suƌ l͛aǆe où Ġtait fiǆĠ l͛hĠliĐe se tƌouǀe dĠsoƌŵais positioŶŶĠ uŶe loŶgue 

barre métallique. Cet élément métallique intègre en ses extrémités un seau et un ballet serpillère 

solideŵeŶt ŵaiŶteŶu. AfiŶ d͛ĠƋuiliďƌeƌ le poids du ďallet aǀeĐ le seau, Đe deƌŶieƌ ĠlĠŵeŶt est 
lĠgğƌeŵeŶt ƌeŵpli d͛eau. De Đe fait, la tige ŵĠtalliƋue est parfaitement horizontale et peut accueillir 

uŶ ŵouǀeŵeŶt saŶs eŶtƌaǀe. L͛appaƌeil ŵis eŶ ŵaƌĐhe peƌŵet d͛effeĐtueƌ uŶ ŵouǀeŵeŶt ƌotatif eŶ 
continu. Pendant cette action, le ballet serpillère en contacte avec le sol réalise dans son mouvement 

l͛action de nettoǇeƌ. AǀeĐ la foƌĐe ĐeŶtƌifuge, le seau s͛iŶĐliŶe douĐeŵeŶt ǀeƌs l͛iŶtĠƌieuƌ et 
ĐoŵŵuŶiƋue uŶ ĐeƌtaiŶ dǇŶaŵisŵe liĠ à l͛aĐtioŶ eŶ Đouƌs.  

Tout d͛aďoƌd, Đette ŵaĐhiŶe suƌpƌeŶd paƌ la foŶĐtioŶ Ƌui lui est attribuée comme étant peu propice 

au domaine de la mécanique. De plus, les iŶstƌuŵeŶts ŵĠŶageƌs Ƌu͛elle eŵploie sont ceux 

appartenant aux techniciens de suƌfaĐe. D͛autaŶt Ƌue ses iŶstƌuŵeŶts ƌelğǀeŶt d͛uŶe ŵaŶiaďilitĠ 
eǆĐlusiǀeŵeŶt adaptĠ à l͛hoŵŵe pouƌ ses tâĐhes ŵĠŶagğƌes. Puis, la ŵaĐhiŶe aďoƌde uŶe Đeƌtaine 

aŶalogie aǀeĐ la phǇsioŶoŵie du Đoƌps huŵaiŶ. EffeĐtiǀeŵeŶt, sa stƌuĐtuƌe Đoŵpoƌte à l͛ideŶtique 

d͛uŶ Đoƌps uŶ aǆe ǀeƌtiĐal avec son tube télescopique et un axe horizontal représenté par la barre 

ŵĠtalliƋue. Cet aǆe hoƌizoŶtal dĠsigŶe Đhez l͛huŵaiŶ la région des épaules qui se prolongent avec les 

bras. En ce sens, la machine conforte cette idée en intégrant sur sa partie horizontale des outils 

ŵĠŶageƌs. SĐhĠŵatiƋueŵeŶt, la ŵaĐhiŶe oďĠit de paƌt sa stƌuĐtuƌe à Đelle de l͛ġtƌe huŵaiŶ et de 
surcroît réalise uŶe aĐtiǀitĠ tǇpiƋueŵeŶt pƌopƌe à l͛hoŵŵe. Paƌ ĐoŶsĠƋueŶt, Le travail pré-réglé 

renvoie à une tâche ménagère certes ici mécanisée ŵais ǀisaŶt l͛hoŵŵe à tƌaǀeƌs Đelle-ci. La 

diŵeŶsioŶ du tƌaǀail Ƌui s͛ĠĐhappe paƌ Đette ŵaĐhiŶe, susĐite uŶe aĐtiǀitĠ pƌofessionnelle ayant pour 

aĐteuƌ l͛ġtƌe huŵaiŶ.  

Ainsi, la machine qui tourne continuellement avec ses outils évoque un travailleur en action. De plus, 

l͛ĠƋuiliďƌe eŶtƌe le ďallet et le seau peƌŵet d͛iŵageƌ le poids du tƌaǀail suƌ l͛ouǀƌieƌ. La gloďalitĠ de la 

machine créée un tout où la structure mécanique et les outils sont fixés entre eux de manière 

iŶdissoĐiaďle. La ŵaĐhiŶe ƌepƌĠseŶte doŶĐ le Đoƌps d͛uŶ tƌaǀailleuƌ et ses outils de tƌaǀail comme un 

ensemble mécanisé, limité à une seule tâche répétitive et donc à la dépersonnalisation de la 

personne. La dureté d͛uŶ tƌaǀail phǇsiƋue et ƌĠpĠtitif ĐhaŶge le ƌappoƌt au Đoƌps de l͛ouǀƌieƌ à uŶe 
relation avec un corps outil, Đ͛est Đe Ƌui est eǆpƌiŵĠ daŶs Le travail pré-réglé. Le titre désigne cette 

idĠe d͛uŶ tƌaǀail ĐoŶfiŶĠ et dĠfait de toute iŶitiatiǀe daŶs leƋuel l͛ouǀƌieƌ Ġǀolue peƌpĠtuelleŵeŶt. 
EŶfiŶ, Le tƌaǀailleuƌ iĐi ƌepƌĠseŶtĠ deǀieŶt aloƌs uŶe siŵple Đhose eǆĠĐutaŶte au lieu d͛uŶ ġtƌe 
réfléchissant ou pensant.  
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Le chantier, h: 2m75, l: 65 cm, L: 58 cm, moteur électrique, panneau de                                                         

signalisation, métal, aluminium, 2013. 
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Le Chantier, 2013. 

Le chantier est uŶe iŶstallatioŶ ĐoŵposĠ d͛uŶ ĠlĠŵeŶt ŵĠĐaŶiƋue et d͛uŶ paŶŶeau de sigŶalisatioŶ 
routière pƌĠǀeŶaŶt les usageƌs d͛uŶe zoŶe eŶ tƌaǀauǆ. L͛ĠlĠŵeŶt ŵĠĐaŶiƋue est fiǆĠ au plafoŶd et 
desĐeŶd ǀeƌtiĐaleŵeŶt jusƋu͛au sol. Le paŶŶeau est disposĠ au sol et est eŶ ĐoŶtaĐt aǀeĐ la stƌuĐtuƌe 
ŵĠĐaŶiƋue supĠƌieuƌe. L͛ĠlĠŵeŶt ŵĠĐaŶiƋue est ĐoŶstituĠ d͛uŶ ŵoteuƌ de ǀeŶtilateuƌ et d͛uŶ 
asseŵďlage de tige ŵĠtalliƋue ƌappelaŶt la stƌuĐtuƌe d͛uŶe gƌue. DisposĠ au plafoŶd, La paƌtie 
supérieure comprenant le moteur est statique tandis que la partie métallique est mobile. Le moteur 

électrique permet à la grue de tourner circulairement sur elle-même. La mise en mouvement de la 

grue effectue un frottement sur le panneau. Petit à petit, une rayure circulaire se forme sur celui-ci.   

Dans Le chantier, la grue est un élément essentiellement mécanique actionné par un moteur 

autonome. De part son esthétique et sa mobilité, elle est une machine professionnelle qui agit et 

travaille seul. Le panneau de signalisation aborde en son centre une représentation iconographique 

d͛uŶ tƌaǀailleuƌ eǆĠĐutaŶt uŶ effoƌt ŵaŶuel. Il a pour particularité de prévenir d͛une activité où le 

travail humain est clairement affirmé. Cependant, celui-ci immobile au sol et confronté à un élément 

mécanique actif devient quelque peu éteint. Effectivement, en dépit des couleurs vives qui 

composent ce panneau, celui-Đi s͛affiĐhe Đoŵŵe affaiďli faĐe à l͛ĠteŶdue de cette structure 

métallique en action. Une fois actionnée, la grue est dotée d͛uŶ ƌǇthŵe lĠgeƌ ŵais dĠĐisif eŶǀeƌs 
l͛ĠlĠŵeŶt Ƌu͛elle vise. En revanche, le travailleur type symbolisé par le panneau est improductif. Il est 

perçu comme inferieur à la machine au-dessus de lui en mouvement. De ce fait, la composition met 

en avant la supériorité de la machine. La machine incarne avec aisaŶĐe l͛ĠlĠŵeŶt foƌt, allaŶt à 
l͛eŶĐoŶtƌe de Đette ƌepƌĠseŶtatioŶ sǇŵďoliƋue du tƌaǀail huŵaiŶ. 

CoŶtƌaiƌeŵeŶt à uŶe gƌue ĐlassiƋue oƌieŶtĠe hoƌizoŶtaleŵeŶt, j͛ai Đhoisi d͛aǆeƌ ǀeƌtiĐaleŵeŶt ŵa 
grue. Ainsi, celle-Đi dĠsigŶe tel l͛iŶdeǆ d͛uŶe ŵaiŶ, le paŶŶeau de signalisation. La fonction de base du 

paŶŶeau sigŶalĠtiƋue est dĠtouƌŶĠe. Il Ŷ͛a plus sa foŶĐtioŶ de Đapteƌ le ƌegaƌd ŵais Ŷous iŶǀite à 
regarder ce qui se passe dans la partie supérieure de l͛iŶstallatioŶ. UŶe soƌte de ŵise eŶ ǀaleuƌ de la 
machine. Dans Le chantier, l͛ĠlĠŵeŶt ŵaĐhiŶe est seŵďlaďle à uŶ pƌĠdateuƌ se jetaŶt suƌ sa pƌoie.    
La machine surplombe la figure du travailleur en agissant sur son image de façon circulaire, elle 

contribue à son effacement. Cette métaphore relate une forme de destruction de la condition 

ouǀƌiğƌe paƌ l͛eŵpƌise de la ŵaĐhiŶe. L͛aĐte offeŶsif dĠploǇĠ paƌ la gƌue ĐoŶduit à peŶseƌ à uŶe 
iŵpossiďle ĐoeǆisteŶĐe eŶtƌe l͛hoŵŵe et la ŵaĐhiŶe daŶs soŶ doŵaiŶe pƌofessioŶŶel.  

L͛iŶstallatioŶ Le chantier aďoƌde l͛uŶiǀeƌs du tƌaǀail et eŶ ƌĠǀğle la ĐoŶditioŶ fƌagile de l͛hoŵŵe faĐe 
à la machine. Cette grue, en plus de dominer la représentation du travailleur au sol, surmonte 

également le spectateur lui-ŵġŵe. Caƌ, l͛eŶseŵďle de Đette stƌuĐtuƌe ŵĠtalliƋue ŵesuƌe au-delà de 

2 mètres. Dotée d͛uŶ ďƌas ŵĠĐaŶiƋue suƌpuissaŶt, la gƌue dĠstaďilise la figuƌe de l͛ouǀƌieƌ ŵais aussi 
celle du spectateur. 
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CONCLUSION 

   Ma pƌatiƋue aƌtistiƋue Ƌui est l͛oďjet de Đe dossieƌ teŶte eŶ eǆpliƋuaŶt soŶ foŶĐtioŶŶeŵeŶt d͛Ǉ ġtƌe 
abordée de manière intelligiďle. Ces ƋuelƋues pages s͛attaĐheŶt à dĠĐƌiƌe les eŶjeuǆ Ƌue ƌeĐouǀƌeŶt 
mes créations plastiques en y présentant ses fondements conceptuels. Ma pratique développe 

autouƌ d͛uŶ oďjet ŵĠĐaŶiƋue foŶĐtioŶŶel la ŶotioŶ d͛uŶ tƌaǀail huŵaiŶ daŶs leƋuel Đelui-ci est 

enfermé. Elle questionne le fonctionnement du corps humain au travail comme étant semblable à 

une machine exécutante. Ainsi, mes réalisations plastiques relatent un asservissement professionnel 

dans lequel le travailleur est soumis.  

Tout d͛aďoƌd, La ĐƌĠatioŶ de ŵes ŵaĐhiŶes ƌĠpoŶd à l͛oƌgaŶisatioŶ de tƌois Ġtapes esseŶtielles, soit : 

1. Récupérer des objets et des appareils ménagés en état de marche.  

2. EffeĐtueƌ uŶe sĠleĐtioŶ aǀeĐ Đes ĠlĠŵeŶts afiŶ d͛oďteŶiƌ uŶ pƌopos ĐohĠƌeŶt paƌ ƌappoƌt à 
ma démarche conceptuelle.                                                                                                                                                       

3. Puis, concrétiser le projet par un assemblage mécanique donnant forme à une structure 

articulant une fonction dans un espace.                  

La ƌĠalisatioŶ des ŵaĐhiŶes s͛effeĐtue paƌ diffĠƌeŶtes opĠƌatioŶs ŵĠĐaŶiƋues. Elle extrait de chaque 

élément récupéré ce qui est inutile au bon fonctionnement de mes machines. Mes réalisations 

ŵĠĐaŶiƋues ĐoŵpoƌteŶt des ŵouǀeŵeŶts Ƌu͛elles ŵetteŶt au pƌofit de l͛eǆĠĐutioŶ des tâĐhes. C͛est 
le cas du projet Les balayeurs où les deux machines qui tournent circulairement sur elles mêmes 

iŶtğgƌeŶt daŶs leuƌs ŵouǀeŵeŶts deuǆ ďƌosses afiŶ de pƌĠseŶteƌ l͛aĐtioŶ du ďalaǇage.           

Au seiŶ de ŵa ƌeĐheƌĐhe, la ŵaĐhiŶe peƌŵet d͛iŶĐoƌpoƌeƌ à sa ŵoďilitĠ et à soŶ dǇŶaŵisŵe des 
tâĐhes pƌopƌes à l͛hoŵŵe. DaŶs l͛iŶtĠƌġt d͛ĠǀoƋueƌ la diŵeŶsioŶ d͛uŶ tƌaǀail pƌopƌe à l͛hoŵŵe, ŵes 
structures mécaniques exécutent des activités connotant ce dernier. Mes créations incorporent à 

leurs mécanismes certains équipements et objets issus de la sphère professionnelle comme le 

panneau de signalisation de travaux ou encore des casques de chantier. L͛utilisatioŶ de Đe 
ǀoĐaďulaiƌe plastiƋue pƌopƌe au tƌaǀail peƌŵet de situeƌ ŵa pƌatiƋue et d͛assoĐieƌ Đelle-ci à un 

discours relatant la condition humaine au sein de son activité professionnelle. 

La création de machine est capitale dans ma pratique, elle dĠsigŶe l͛ġtƌe huŵaiŶ eŵpƌisoŶŶĠ daŶs 
soŶ tƌaǀail. Caƌ, le tƌaǀailleuƌ ƌepƌĠseŶtĠ sous foƌŵe ŵĠĐaŶiƋue Ŷouƌƌit l͛idĠe Ƌu͛il est 
perpétuellement contraint aux mêmes tâches. De la récurrence de son travail née l͛aďaŶdoŶ de soŶ 
ġtƌe pouƌ deǀeŶiƌ l͛iŶstƌuŵeŶt de soŶ tƌaǀail. De toute évidence, mes machines évoquent un travail 

aliĠŶaŶt daŶs leƋuel l͛ouǀƌieƌ se peƌd lui-même. Le philosophe Karl Marx explique justement que le 

travail aliéné extériorise le travailleur de son activité. De plus, ce dernier devient également étranger 

au pƌoduit de soŶ tƌaǀail Ƌu͛il Ŷe ƌeĐoŶŶaît plus comme sien. 

L͛ġtƌe huŵaiŶ assĠĐhĠ aǀeĐ ǀioleŶĐe paƌ soŶ tƌaǀail fait iŶǀoloŶtaiƌeŵeŶt de soŶ Đoƌps uŶ outil. 
Coŵŵe l͛aƌtiste Gustaǀe Caillebotte le manifeste dans son œuǀƌe Les raboteurs de parquet (1875), la 

représentation du travailleur dans son activité y est avant tout explorée daŶs l͛aspeĐt teĐhŶiƋue Ƌue 
comportent ces tâches. La gestuelle corporelle du travailleur est au centre de cette représentation, le 

corps de celui-ci est perçu seŵďlaďle à uŶ iŶstƌuŵeŶt pƌoduĐtif. AiŶsi, l͛ouǀƌieƌ dĠfiŶit uŶ ġtƌe doŶt le 
corps occupe une fonction essentielle mais dont la dimension humaine est absente.   
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Par la fabrication de  mes machines, je fais référence au corps humain transformé dans son domaine 

professionnel en un corps-objet actif. Ces réalisations mécaniques peuvent aussi véhiculer certaines 

teŶsioŶs liĠes à l͛uŶiǀeƌs du tƌaǀail. NotaŵŵeŶt, l͛iŶstallatioŶ Le chantier évoque une relation 

violente entre la machine et le travailleur. Au sein de cette création, une grue se montre comme 

opposée à l͛hoŵŵe et seŵďle ŵĠpƌiseƌ ƋuelƋue peu ses ĐoŵpĠteŶĐes. Dans Le chantier, la grue 

mécanique amoindrie la  présence du travailleur dans une activité supposée être la sienne. Cette 

installation témoigne du caractère déshumanisant dont est enclin certaines activités 

professionnelles. Ici, la machine ne représente pas le travailleur mais est un obstacle faisant de son 

activité une lutte. Cette installation entre en corrélation avec à la thèse du philosophe Jacques Ellul.  

Particulièrement par le fait que la machine y est abordée tel un élément sacré tout en conduisant 

l͛ġtƌe huŵaiŶ à sa perte. 

Les œuǀƌes de l͛aƌtiste StelaƌĐ ŵ͛iŶtĠƌessent dans le sens où elles confrontent de manière violente 

l͛être humain à la machine. Notamment, dans ses expériences intitulées Third Hand, l͛ĠlĠŵeŶt 
mécanique a aiŶsi pouƌ ƌôle d͛eŵďaƌƋueƌ l͛être humain dans une expérience hostile rendant celui-ci 

étranger à lui même. Cette notion de corps humain rendu étranger à lui-même est importante dans 

ma recherche car elle se ƌeĐoupe aǀeĐ le ĐoŶĐept d͛aliénation dans le travail. L͛aĐte du tƌaǀail auƋuel 
je me réfère dans ma pratique entraîne une forme de destruction de l͛ġtƌe huŵaiŶ. 

D͛uŶ poiŶt de ǀue plus gĠŶĠƌal, ŵes ĐƌĠatioŶs plastiƋues ƌelateŶt suƌtout les aspeĐts d͛uŶ tƌaǀail 
pĠŶiďle auƋuel l͛ġtƌe huŵaiŶ est ĐoŶfƌoŶtĠ de ŵaŶiğƌe isolĠ. Au seiŶ de soŶ aĐtivité, la participation 

du travailleur est principalement axée selon les mêmes actions exécutées en boucle. Ainsi, Le travail 

huŵaiŶ ƌepƌĠseŶte des aĐtes sǇstĠŵatiƋues et Đ͛est eŶ Đe seŶs Ƌu͛il est ƌepƌĠseŶtĠ sous uŶe foƌŵe 
mécanique. Cette représentation du tƌaǀailleuƌ eŶ uŶ oďjet ŵĠĐaŶiƋue ƌĠǀğle à la fois l͛iŶgƌatitude 
de soŶ aĐtiǀitĠ ŵais ĐoŵŵuŶiƋue aussi l͛effaĐeŵeŶt de soŶ ġtƌe daŶs la pƌatiƋue de soŶ tƌaǀail.  

De plus, Đette ŶotioŶ de Đoƌps huŵaiŶ s͛appaƌeŶtaŶt à uŶ outil ƋuestioŶŶe ses foŶdeŵeŶts 
aŶthƌopologiƋues autouƌ du ĐoŶĐept d͛Homo Faber. L͛eǆisteŶĐe de l͛ġtƌe huŵaiŶ est foŶdĠe suƌ Đe 
concept qui consiste à concevoir des outils de toutes formes afin que celle-ci affirme son 

développement. Dans ma création, le travailleur représenté sous forme ŵĠĐaŶiƋue s͛iŶspiƌe et 
pƌoloŶge le ĐoŶĐept d͛Homo Faber. En ce sens, le corps-outil du tƌaǀailleuƌ ĐoŶsolide l͛idĠe Ƌue l͛ġtƌe 
huŵaiŶ s͛iŶsĐƌit daŶs uŶ ƌğgŶe d͛oďjet et d͛outil technique. Cependant, au sein de ma pratique, le 

travailleur instrumentalisé de toute part dans son activité est exclusivement Faber sans jamais être 

homo. Caƌ, il est uŶiƋueŵeŶt l͛aĐte de faiƌe saŶs aǀoiƌ la possiďilitĠ d͛iŶĐaƌŶer cette activité et de se 

réaliser à travers elle. Ainsi, le tƌaǀailleuƌ Ŷ͛a pas le pƌiǀilğge d͛ġtƌe autƌe Đhose Ƌue l͛aĐte de soŶ 
travail. Le corps-outil du tƌaǀailleuƌ dĠsigŶe le dĠĐliŶ de l͛Homo pour le Faber, c'est-à-dire que celui-ci 

est défait de son humanité et est réduit à l͛Ġtat d͛outil. Ainsi, la déperdition humaine au sein du 

travail ouvrier est repƌĠseŶtĠe daŶs ŵa pƌatiƋue eŶ l͛assoĐiaŶt à uŶ outil ŵĠĐaŶiƋue. 

EŶ ĐoŶĐlusioŶ, ŵa ƌeĐheƌĐhe aƌtistiƋue  teŶte de ĐoŵpƌeŶdƌe Đe Ƌu͛eǆeƌĐe le tƌaǀail suƌ l͛ġtƌe huŵaiŶ 
au quotidien. Elle essaie de définir ce que constitue le travail et autour de quoi il prend forme. Afin, 

de ĐoŵpƌeŶdƌe ses ƌğgles, de dĠfiŶiƌ ses ƌituels ŵais aussi les ŵises eŶ sĐğŶes Ƌu͛il iŵpliƋue. 
Indéniablement, le travail appelle à des atteŶtes pƌoduĐtiǀes doŶt l͛ouǀƌieƌ est souŵis 
perpétuellement. Ma pratique porte un regard sur le conflit existant entre le travailleur et son 

activité professionnelle. Ainsi, celle-Đi aďoƌde l͛ġtƌe huŵaiŶ pƌis daŶs l͛effoƌt ĐoŶtiŶuel de suďsisteƌ à 
travers son travail.  
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