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Pharmacie Fischer, 1976 
Hervé Fischer à Milan, Piazza del Duomo, lors de l'une des six interventions de la police. 
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Né à Paris en 1941, Hervé Fischer est à la fois artis-
te, sociologue et théoricien de l 'art sociologique � Des 
thèmes tels que l 'Hygiène de l'art, la déchirure des oeu-
vres d'art, une campagne prophylactique et les pilules 
«anti-conceptuelles» évoquent très bien la polémique 
contre l'idéologie artistique qu'il a engagée en tant 
qu'artiste depuis 1971. � En 1974 à Paris, il est le co-
fondateur du Collectif d'art sociologique, avec Fred Fo-
rest et Jean-Paul Thénot � En 1975 et 1976 il partici-
pe à plusieurs manifestations importantes en Europe 
telles que celles du Musée Galliera et de la biennale 
de Venise. 11 se manifeste aussi à l'étranger, notam-
ment au Canada et en Amérique du Sud. À la même 
époque, il oeuvre avec l'École sociologique interrogati-
ve qui a pour but, de questionner le sens idéologique 
ou analytique qu'occulte la surabondance sociale des 
systèmes de réponses toutes faites � En 1977, IL pro-
duit une série de performances qu'i l nomme Bureau 
d'identité utopique. La même année il réalise une inter-
vention à la Documenta V de Kassel � En 1978, il or-
ganise entre autres une expérience mettant en oeuvre 
la méthodologie de l 'art sociologique dans deux villages 
allemands près de Bonn. À Stadt Blankenberg il travail-
le sur les rapports entre la population et la «pollution 
touristique», alors qu'à Krautscheid-Seifen, il travaille 
en collaboration avec la population et traite de la pollu-
tion industrielle. La même année, Hervé Fischer prend 
part à la rencontre internationale «Art , Artist and Me-
dia» à Graz en Autriche � En 1979, IL expose au 
centre Georges Pompidou et réalise dans le cadre du 
Festival d'art de Lyon, Terminus tout le monde des-
cend, performance sur le thème des avant-gardes. Dans 
le même esprit une expérience sur le thème Comment 
imaginez-vous l'avenir invite les habitants de Guebwil-
1er à concevoir, réaliser et mettre en forme sept pages 
du journal l 'Alsace publiées à raison d'une par 
jour � En 1980, au Québec, pour le Symposium inter-
national de sculpture environnementale de Chicoutimi, 
il met en oeuvre une expérience communautaire intitu-
lée Citoyens Sculpteurs � En 1981, il participe à la 
biennale de la Sao Paulo, au Brésil � . 

Le fait de présenter dans un cadre muséologique des 
travaux dont la recherche se situe sur le plan d'une in-
tervention auprès du public, dans des lieux qui ne se 
prêtent pas directement à une réflexion sur l 'art et la 
culture, comporte toujours certains risques. On peut 
parler à cette occasion de l 'institutionnalisation d'une 
démarche qui se veut simple et en contact direct avec la 
réalité quotidienne. On peut également soulever le spec-
tre de la récupération de l'artiste par le système � Her-
vé Fischer, en acceptant notre invitation à cette exposi-
tion, était conscient de la situation dans laquelle il se 
mettait. Aussi insistait-il, dans sa proposition finale, 
pour incorporer dans son projet des activités dans le 
milieu plus conforme à sa démarche. C'est ainsi, qu'en 
parallèle avec la présentation théorique et historique 
réalisée au Musée, mène-t-il, dans un café-restaurant 
du centre de la ville, une action précise visant à décou-
vrir notre «utopie collective» à travers nos «utopies in-
dividueUes» � Ce n'est pas la première fois que Fischer 
entreprend une telle psychanalyse sociale. I l l'a déjà 
expérimentée à Perpignan et à Guebwilier sous d'autres 
formes. En outre, au cours de l'été 1980, il animait le 
projet «Citoyens sculpteurs» à Chicoutimi dans le cadre 
du Symposium international de sculpture environne-
mentale. I l sera donc intéressant de voir comment réa-
gira à Montréal le public qui aura répondu à son ap-
pel � Le rôle du Musée étant de témoigner des recher-
ches et des actions dans le domaine des arts et de la 
culture visuelle, il nous apparaissait important au-
jourd'hui de témoigner de l 'apport de r « a r t sociologi-
que» à la réf lexion générale sur l 'art. Nous sommes re-
connaissant à Hervé Fischer d'avoir accepté notre invi-
tation et d 'y avoir consacré autant d'énergie. L'exposi-
tion de ses oeuvres au Musée, et son action à caractè-
re social dans la ville ne manqueront pas d'alimenter 
notre connaissance du champ de l 'art � Claude Gosse-
hn, conservateur, responsable des expositions � . 
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On ne peut aborder l'art sociologique d'Hervé Fischer sans con-
naître le volet théorique qui le sous-tend. Nous verrons tout 
d'abord comment cette théorie s'insère dans une tendance gé-
néralisée de l'histoire de l'art du XXe siècle: par une reprise 
presque intégrale des concepts traditionnels (remaniés cepen-
dant) de la sociologie de l'art, ainsi que de ceux (plus innova-
teurs cette fois) qui opèrent un certain renversement de posi-
tion et font justement de l'art sociologique l'application et la 
pratique d'une réflexion des plus actuelle. 

Sociologie de Part et art sociologique 
Afin d'entrer d'emblée dans le vif du débat, citons ces quelques 
lignes: 

«L'art sociologique ne peut être une appli-
cation de la sociologie de l'art, ni en quel-
que sorte la technique de cette science fon-
damentale, puisqu'il lui est lié par une re-
lation dialectique impliquant sa négation 
et sa transformation. 

Il ne peut non plus en être la simple expé-
rimentation puisqu'il agit dans le champ 
social réel, avec le but de le transformer 
à terme (transformer les attitudes idéolo-
giques et les rapports sociaux de produc-
tion).»^ 



La position d'Hervé Fischer est ainsi très clairement exposée. Elle répond en fait aux objections de certains qui maintiennent 
que l'art sociologique n'est pas de l'art mais de la sociologie de l'art. Nous verrons pour notre part que l'art sociologique re-
prend plusieurs concepts énoncés par le courant sociologique qui prédomine au XX® siècle (par le fait même de la sociologie de 
l'art) et que cela n'exclut aucunement le fait que l'art sociologique se soit défini à juste titre comme étant de l'art. 

THÉORIE DE L'ART SOCIOLOGIQUE 

Duvignaud et Francastel sont les deux principaux représentants de cette tendance sociologique. Ils nous serviront souvent de 
références théoriques. Leur position sur le procès artistique, en ce qu'elle est comparée, d'une part à certains représentants du 
XIX®siècle, et d'autre part à leurs contemporains (tenants d'un discours psychanalytique ou formaliste), nous permet tout de 
même de généraliser à leur égard, et de les instituer représentants d'un courant de pensée qui domine dans l'art du XX® siècle. 

Certains concepts précis seront pourtant retenus comme points d'imputation d'une continuité dans la définition du procès ar-
tistique par rapport à celui qu'avait élaboré le XIX® siècle. Il s'agit d'abord de se pencher sur la notion de scientificité en his-
toire de l'art, puis d'étudier le relativisme des démarches, la spécificité des Arts visuels et enfin la détermination du sujet. A 
l'égard de ce dernier, nous verrons que la société devient justement un principe important d'explication. Nous retiendrons par 
ailleurs d'autres éléments, du fait qu'ils sont des points d'imputation d'une mutation de la notion de scientificité en histoire de 
l'art au XX® siècle. Particulièrement en ce qui concerne l'objectivité, il s'agit de voir les passages de l'universel au particulier 
(enraciné dans le concret) et du réel à l'imaginaire, la modification du traitement de l'histoire, l'évolution d'une conception dia-
lectique de la société et de l'art, l'instauration du concept de changement social, et enfin l'apport de nouveaux questionnements 
des thèmes de participation et de signification dans une définition novatrice de la scientificité. 

Eu égard à cette présentation des éléments du débat sociologique de notre époque, la théorie de l'art sociologique, présentée par 
Fred Forest, Jean-Paul Thénot et plus particulièrement, ici, par Hervé Fischer, ne peut pas se soustraire à ces préoccupations 
essentielles. Qui plus est, nous croyons qu'elle est bien informée de toute la praxis de l'histoire de l'art et qu'elle veut s'harmo-
niser à elle par une pratique artistique des plus proche de cette tendance. Bien que l'art sociologique définisse clairement sa po-
sition épistémologique par rapport à des formes de manifestations artistiques telles que le body-art, l'art conceptuel et l'art 
militant, nous maintenons que ce rejet de tout ce qui est venu avant n'en est pas un vraiment, mais plutôt un effort d'harmonie 
avec révolution de la pensée artistique de notre époque. 

La notion de scientificité 

Les travaux des chercheurs contemporains, en histoire de l'art, sont informés par certaines tendances de la démarche scientifi-
que pratiquée par les historiens de l'art du XIX® siècle. Le relativisme, la spécificité des arts visuels et la détermination du sujet, 
à l'intérieur du rapport nature-sujet, demeurent des termes de leur approche du fait artistique. Toutefois, ces termes sont re-
maniés, reformulés, pour être adaptés à une pratique scientifique qui, à maints égards, fait radicalement rupture avec celle de 
leurs prédécesseurs. C'est ainsi qu'il y a abandon d'une position intellectualiste par détachement de l'impératif de l'objectivité. 
Le réel n'est plus un axe de référence absolu et la formuation d'explications à valeur universelle devient une démarche margi-
nale: le concret, le particulier sont institués en référents principaux à travers cette position qui insiste sur la «mouvance» de la 
science, sur sa dépendance à l'égard du vécu (et de l'imaginaire) des hommes. Ensuite, le traitement de l'histoire se modifie en 
ce que celle-ci n'est plus déchiffrée à partir d'une logique évolutionniste. Plutôt que de parler de continuité, on privilégie la 
rupture. D'ailleurs, on entend rendre compte des changements à partir de cette dernière notion. Dans le même ordre d'idées, 
la conception dialectique de l'art, en filigrane au XIX® siècle, est carrément adoptée par nos contemporains. De même, les élé-
ments les plus significatifs d'une appréhension radicalement autre de l'art sont constitués, d'un côté, par les thèmes de la par-
ticipation et de la signification, et, d'un autre côté, par le thème du changement social. De la sorte, l'histoire de l'art est convertie 
en discipline rendant compte de ce que l'art est façon de rejoindre des personnes et de leur dire quelque chose dans le cadre 
d'un champ social sur lequel a prise le fait artistique. Au coeur de cette conception de l'histoire de l'art se trouvent et la prémis-
se de l'agir (le fait artistique étant considéré dans son enracinement social) et l'agir lui-même. 



Une démarche relativiste 

Le relativisme prit forme au XIX® siècle dans une négation du caractère absolu de l'Antiquité classique et de la Renaissance. 
Cependant, tous les concepts visaient à rendre intelligible l'universel, et non pas le particulier. Au contraire, avec Francastel 
et Duvignaud, le relativisme imprègne la démarche scientifique dans toute sa globalité. Il est un terme constant de leur discours, 
servant activement à déterminer le contenu des concepts. 

C'est ainsi que Francastel affirme la variabilité de l'expérience de l'espace". L'expérience dérive d'un code construit par les mem-
bres d'une société et projeté sur une réalité à venir. S'employant à démontrer la variabilité de la perception du temps et de l'es-
pace, il affirme que chaque groupe humain «réalise un équilibre toujours instable» de l'expérience du temps et de l'espace.^ De 
la même façon, il définit la création artistique comme le point de convergence dans l'espace et dans le temps d'éléments emprun-
tés à des séries distinctes de l'expression.^ Le concept d'imaginaire, en ce qu'il est l'instrument d'une exploration (variable 
d'une société à une autre) du temps et de l'espace, informe toute l'oeuvre de Francastel. L'espace est un donné fictif, de l'ordre 
de la représentation, il n'existe pas en soi; c'est comme création d'un système intellectuel, par l'imaginaire, qu'il faut le com-
prendre. Le relativisme auquel conduit l'imaginaire oblige donc à considérer doublement la variabilité: variabilité sociale de 
l'expérience du temps et de l'espace, variabilité des termes des représentations de cette expérience. 

Hervé Fischer, qui a élaboré la théorie de l'art sociologique, prend nettement position vis-à-vis de l'oeuvre de Francastel. Il 
lui reproche son ignorance délibérée des concepts de la sociologie marxiste, qui auraient pu lui faire percevoir la dialectique 
sociale que révèle la structuration par niveaux de l'espace pictural de certains tableaux. La dialectique imprègne en effet toute la 
réflexion de Fischer et caractérise ainsi profondément tout le volet théorique de l'art sociologique. 

En dépit de ce que l'on vient de dire, l'art sociologique endosse, bien que de façon différente, une démarche théorique tout aussi 
relativiste. À plusieurs reprises, aussi bien dans les textes de Fischer que dans ceux de Forest, nous retrouvons l'affirma-
tion littérale de leur relativisme. Alors que le premier, qui s'interroge sur la «vérité», ne peut répondre que par une seconde 
question, le second écrit que le type d'événements qu'il réalise «tendent à constituer une structure ouverte à l'intérieur (et à 
l'extérieur) qui rend possibles tous les «développements». À partir de cette «incitation» initiale, «tout peut» et «tout doit» arri-
ver. De telle manière qu'une fois le dispositif en place le «meneur de jeu» s'efface afin de laisser libre cours à Tinter subjectivi-
té des protagonistes 

De plus, à l'instar de Francastel, Fischer n'abandonne pas entièrement le concept d'imaginaire. Remanié, ce dernier se situe à 
plusieurs niveaux dans la théorie ainsi que dans la pratique de l'art sociologique. En effet, bien que nous soyons portés à com-
prendre la négation absolue des concepts d'imaginaire, due à l'importance maintes fois affirmée d'une théorie matérialiste, la-
quelle a prise sur le réel de façon concrète, la notion d'imaginaire demeure un pivot important. Elle «est phénomène collectif, 
qui varie selon les sociétés et les époques... elle est une activité de connaissance et d'adaptation au réel, capable de recombiner 
de façon inédite les données de notre connaissance».® La démarche théorique de l'art sociologique appuie une conception maté-
rialiste et dialectique de l'imaginaire, ce dernier puisant sa fonction existentielle dans le concret de la vie sociale, et possédant 
une «faculté de synthétiser des éléments contradictoires ou illogiques empruntés au réel».® Dans ce même ordre d'idées, Duvi-
gnaud devance la réflexion de Fischer et énonce l'hypothèse des variations des termes de l'imaginaire selon les types de société. 
Cette hypothèse, une fois confrontée à des sociétés spécifiques, explique la cohabitation de plusieurs expériences imaginaires à 
l'intérieur d'une même société. Elle explique aussi la polémique de la contradiction au sein de l'imaginaire. Duvignaud, à l'ins-
tar de Fischer, ne craint pas d'unir le concept d'imaginaire au réel, mais en plus il prévoit déjà le nivellement des contradic-
tions. Fischer, pour ne l'avoir pas retenu dans sa théorie, éprouvera de grandes difhcultés lorsque sa pratique intervention-
niste voudra s'adresser tout simplement à l'Amérique plutôt qu'à l'Europe, comme ce fut le cas au dernier Symposium de sculp-
ture environnementale de Chicoutimi, en 1980. Le catalogue de cet événement expose d'ailleurs très clairement à quels types de 
problèmes l'équipe Fischer a dû alors faire face.'^ 

La spécificité des Arts visuels 

«L'art ne doit pas avoir nécessairement des présupposés artis-
tiques. L'imaginaire prend sa source n'importe où dans la vie 



quotidienne. Qui peut dire que l'art est un domaine spécifique? 
Sinon ceux qui s'isolent dans les musées et qui ferment la por-
te de la tombe sur eux».® 

La théorie de l'Art sociologique s'unit à celle de Jean Duvignaud afin de former un front solide où vient se briser la conception 
traditionnelle de la spécificité des Arts visuels. D'ailleurs, comme son associé, Fischer opère une rupture intéressante avec 
l'oeuvre de Francastel, qui pousse aussi loin la spécificité des arts visuels que la reconnaissance d'une pensée purement plas-
tique peut y mener. La négation de la spécificité de l'art appelle chez Fischer une redéfinition globale de toute pratique artis-
tique dans une optique de communication et de changement, donc dans une praxis engageant l'ensemble du procès artistique. 
Autrement dit, la sortie des arts des grilles de l'académisme et leur arrivée dans la rue. 

Fischer précise de plus qu'il veut opérer un décloisonnement révolutionnaire de la critique d'art et de l'artiste et que le champ 
de travail de l'art sociologique varie selon les préoccupations du moment, oscillant entre les deux, par de perpétuelles néga-
tions et redéfinitions. Il s'oppose fermement au ghetto de l'art: particulièrement en ce qui concerne l'art conceptuel. Il prétend 
que pour retrouver la possibilité d'une communication de masse efficace, il faut changer l'art: l'ouvrir. L'apparition de nou-
veaux médias techniquement poussés, tels que le cinéma, la vidéo ainsi que l'exploitation de matériaux pauvres ou nouveaux 
(tels que le corps) remettent en question la spécificité de l'art et les rapports formels traditionnels. Ces derniers, qui se tradui-
saient autrefois par l'utilisation de matériaux culturels nobles comme la peinture et le marbre, sont remis en question lors-
que l'artiste utilise son propre corps, voire même des rebus; et ils sont carrément inexistants dans le cas de l'art sociologique, 
dont l'objet d'art disparaît au profit dune intervention événementielle. Pour Fischer, l'idée de communication s'impose mainte-
nant dans la démarche artistique et elle réfute celle de l'autonomie par fétichisation de l'oeuvre d'art. Fred Forest écrira d'ail-
leurs, en ce qui concerne l'art sociologique, que les objets artistiques n'en sont plus de concrets mais sont plutôt des processus 
interrelationnels produits. «L'art sociologique prétend ne pas vouloir se limiter au champ restrictif de l'art! Prétend s'en évader 
pour naviger vers d'autres horizons de la connaissance.»® 

Il reste un dernier point à noter. Malgré la similitude de la pensée de Duvignaud, représentant de l'école sociologique, et de 
celle de Fischer, relativement à l'art sociologique, Fischer affirme remettre en question, mettre en doute, le discours sociolo-
gique par un retour à la réalité concrète de l'expérience. Nous verrons plus loin comment cette théorie s'inscrit justement dans 
une pratique des plus sociologique en accord avec tout un courant de pensée du XX® siècle. 

Détermination du sujet: la société, principe d'explication 

Le courant sociologique qui imprègne la réflexion en matière d'art au XX® siècle retient comme essentiel le rapport entre les 
sujets et l'ensemble du procès artistique. Celui-ci est lu à travers la détermination exercée par la société. L'examen du rapport 
sujet-nature (ou réel) demeure, avec Francastel et Duvignaud, référé à une détermination exercée par les sujets en tant qu'entité 
collective; par là, leur démarche reste similaire à celle de leurs prédécesseurs du XIX® siècle. Fischer emboîte le pas par une 
détermination du sujet qui nous paraît similaire à plusieurs égards. C'est en effet à partir d'une pensée matérialiste, c'est-à-
dire située dans le lieu social, que Fischer explique les modes de la pensée idéologique. Pour lui, «penser le matérialisme, c'est 
affirmer la volonté constante d'échapper à l'explication idéaliste... c'est un refus de l'illusion idéaliste et fascination du so-
c i a l » .A ins i , le rapport nommé «sujet-nature», qui prend l'appellation différente de «matière-idée», décrit un concept à peu près 
semblable en ce que l'esprit humain agit sur le matériel de même que la conscience sociale agit sur l'être social. De là naît en 
plus la dialectique qui informe toute la théorie de l'art sociologique et permet à la pratique d'intervenir réellement dans le 
champ social. D'ailleurs, à ce propos, l'art sociologique veut croire qu'il peut transformer certaines valeurs occidentales. 

En corollaire à cette remarque, Fischer maintient que toute connaissance est idéologique et que l'idéologie se définit par les 
interventions du système de valeurs et de la structure de la société. De plus, niant tout positivisme au sein de son analyse, l'art 
sociologique veut prendre une attitude relationnelle, à laquelle il impute le rôle d'instrument idéologique de maîtrise du monde 
extérieur. À ce niveau encore, l'art sociologique conserve le rapport de subordination de la nature au sujet. 



À partir de là, la théorie de l'art sociologique s'interroge sur la liberté du sujet afin de définir les mécanismes qui l'articulent. 
Fischer postule d'abord que la liberté est une fiction et que la «conscience de nos déterminismes naturels, sociaux et psychi-
ques» s'impose en condition nécessaire de l'exercice d'une certaine liberté. Cette dernière survit à l'intérieur d'une dialectique 
de différents types de déterminismes: les déterminismes naturels, d'ordre physiologique (connus de fait et de façon variable), 
les déterminismes physiques (longuement étudiés par Freud) qui mettent en scène les exigences dialectiques du ça, du moi et 
du surmoi, et enfin les déterminismes sociaux, souvent définis comme des contraintes de la vie sociale. La raison critique in-
tervient alors en tant qu'élément capable d'accroître la marge de liberté, de jugement et de décision, par l'augmentation de la 
connaissance des déterminismes sociaux et psychiques (individuels); et ce, tout en élargissant l'analyse «freudienne de la 
psychanalyse individuelle à une socio-analyse expliquant le rôle de la situation sociale de l'individu dans la détermination de 
ses pulsions inconscientes. Une telle conception, dite matérialiste, de la liberté, en ce qu'elle privilégie le social, s'oppose à 
l'idéologie d'une liberté cause autonome d'efficacité du sujet».^^ Elle s'inscrit par contre dans la ligne de pensée dominante qui 
institue le «social» en principe d'explication du déterminisme du sujet. Il ne faut cependant pas oublier la «raison critique» 
(employée par Fischer à travers ce qu'il appelle Hygiène de l'art) comme élément de tension et de dialectique au sein de l'exer-
cice de la liberté. 

Remarquons enfin que le fait social s'inscrit comme un élément propre à effectuer un décloisonnement des déterminismes du 
sujet. Tout comme Francastel parvint à le faire par le concept d'imaginaire, Fischer intègre dans une seule définition dynami-
que le psychique et le social, l'individuel et le collectif. Fischer s'apparente plus encore à la réflexion de Duvignaud, qui re-
manie quelque peu le concept d'imaginaire et y ajoute les termes de communication et de changement, de participation et d'a-
venir. A peu près de la même façon, Francastel, Duvignaud et Fischer parviennent à consacrer l'enterrement définitif du con-
cept de vision du monde traditionnel en histoire de l'art. 

Objectivité: passage de l'universel au particulier, qui prend racine dans le concret et du réel à l'imaginaire 

L'art sociologique réfute clairement toute prétention à l'objectivité. À l'intérieur du manifeste no 3, publié dans le catalogue 
de la Biennale de Venise en juin 1976 sous la rubrique «la méthodologie de l'art sociologique», on peut lire que: «son champ 
d'action est directement celui des relations subjectives inter ind iv idue l les »P lus tôt, c'est-à-dire en 1974, Fischer avait écrit 
que l'art sociologique refuse l'attitude idolâtre qui consiste à fétichiser l'art. 

«Estimant que le réel est la seule origine de l'irréel ou de l'ir-
rationnel que nous fabriquons, et que nous n'en avons d'expé-
rience qu'à travers les cadres sociaux de la connaissance, nous 
déclarons que l'art sociologique est un réalisme. Le réel nous 
produit et nous le produisons parce que nous en sommes. 

L'art sociologique se situe nécessairement dans cette dialectique 
de la production sociale. À l'opposé de tout scientisme ou positi-
visme, il est lui-même production idéologique, en ce sens qu'il 
agit par rapport aux structures sociales actuelles et au système 
de valeurs en place, pour contribuer à transformer les rapports 
sociaux et les valeurs idéalistes bourgeoises. 

L'art sociologique est un matérialisme, tant au niveau de la 
théorie sociologique de l'art que de la pratique artistique qui en 
résulte. 

Une telle citation nécessite une analyse plus poussée des concepts en question. Ces derniers paraissent contradictoires à plu-
sieurs niveaux. En effet, l'art sociologique veut s'inscrire dans un réalisme défini par les cadres sociaux de la connaissance. 
Mais si l'on parle de relations subjectives interindividueUes, on ne peut que discuter au niveau du «particulier» de chaque indi-
vidu. Or ce «particulier» s'inscrit à l'intérieur d'une réalité sociale concrète. À ce tire, l'art sociologique revendique son matéria-



lisme. De plus, le fait qu'il reproche à l'art conceptuel sa position intellectuelle aidée d'un langage linguistique, clarifie sa po-
sition à l'égard du discours scientifique, dit objectif, et de la «concrétude» qu'il veut adopter. Ainsi pouvons nous avancer qu'a-
lors que le XIX® siècle fut marqué par un désir constant d'arriver à l'explication universelle en histoire de l'art, l'art sociolo-
gique, comme tout le courant de pensée de notre siècle, désire plutôt traiter du particulier ancré dans le concret de la réalité 
sociale, et ce en termes particuliers et toujours ouverts aux possibilités de transformations. 

Le réel, autrefois base de référence et critère, cède le pas au concept d'imaginaire défini en termes matérialistes. L'art socio-
logique, de par sa fonction interrogative et critique, affronte les mythes, les illusions et les idéologies. Toujours en privilégiant 
le social concret, il s'interroge par exemple sur la communication, pour dévoiler «l'inflation des réponses stéréotypées... au 
point que le système des réponses occulte complètement l'existence des questions».^^ De plus, le pluralisme des possibilités de 
réponses laisse à chacun l'illusion d'avoir une pensée personnelle. L'art sociologique, en termes très simplifiés, a pour objet 
l'imaginaire collectif. 

Le traitement de Thistoire 

De mémoire, il nous apparaît que la théorie de l'art sociologique désire opérer à plusieurs niveaux une ferme rupture avec l'his-
toire. Toute une partie des réflexions de Fischer porte, probablement à juste titre, sur des différenciations par rapport à des 
mouvements artistiques particuliers.(Nous avons déjà mentionné le cas marquant de l'art conceptuel). Il semble que sa position 
soit analogue en ce qui concerne les changements que la pratique sociologique désire opérer. Critiquer et remettre en question 
dans le présent les résultats d'une occultation des plus traditionnelles,voilà la méthode observée pour mieux inciter à l'action. 
C'est une position de rupture et de rejet du cours normal de l'histoire. Le virtuel, le futur entre maintenant en ligne de compte. 
Fischer écrit ainsi sur la question d'une rupture épistémologique concernant le «thème de l'art social»: «Ce thème de «l 'art 
social», vaste comme un tonneau percé, où l'on pourrait prendre en compte aussi bien l'art futuriste que le réalisme socialiste, 
ou la peinture militante, s'inscrit dans une tradition esthétique par rapport à laquelle l'art sociologique opère une rupture épis-
témologique».^® Par contre, plus loin, Fischer réajuste les termes de sa rigidité et affirme que l'art sociologique se soucie peu du 
critère de nouveauté et ne verra inconvénient à reprendre une démarche engagée puis abandonnée. Il valide cette démarche dans 
la mesure où elle possède toujours sa capacité de transformer des attitudes mentales. «L'art sociologique se situe par rapport à 
l'histoire, qui évolue et se soumet à ses contraintes; il ne se soucie pas de jouer les coureurs de marathon de la nouvelle nou-
velle»^®, écrit Fischer. 

De fait, les fonctions interrogative et critique privilégiées par l'art sociologique le situent en constante rupture par rapport à 
l'objet d'art (l'objet étant ici le fait social) qu'il se définit. La rupture devient le but même de ce type d'art. Qui plus est, le fait 
de renoncer au fantasme ou au concept de vision du monde pour situer leur action dans la réalité sociale elle-même, afin de 
la transformer, retranche les tenants de ce type d'art de la parade historique que constitue la pratique artistique. Du moins 
le croient-ils. Il faut pourtant reconnaître qu'en effet l'art sociologique opère à un premier niveau une certaine forme de rupture 
avec la pratique artistique. Cependant, cette rupture s'effectue simultanément avec un net rapprochement vers la tendance 
du discours artistique du XX® siècle. En ce sens, et étant donné l'importance du discours dans l'art sociologique, nous croyons 
pouvoir dire que cet art s'inscrit tout à fait dans l'évolution historique de la pensée artistique. 

Une conception dialectique de Part 

Le concept de dialectique articule de façon très importante la théorie et la pratique de l'art sociologique. La théorie de l'art socio-
logique postule en effet que l'homme est un être fondamentalement conflictuel et qu'il entretient un rapport conflictuel avec 
son milieu. Partant, elle définit les termes du concept de liberté et situe clairement tout le débat de l'art sociologique: 

«C'est dans l'option entre les contradictions que s'exerce la li-
berté de l'homme, cette liberté dialectique que seule sa situation 
dialectique rend possible comme nécessité d'opter et comme 
possibilité d'innover, en ce sens que la négation de la négation 



implique un saut vers ce qui est autre que la combinatoire 
déjà connue et déjà contenue dans la thèse et l'antithèse que 
surmonte l'individu. 

Sans dialectique, pas de liberté en son sens matérialiste. Les 
deux concepts théoriques sont fondamentalement liés, expri-
mant l'un une situation historique individuelle, l'autre un ac-
te, la pratique de cet individu. 

Fischer élargit maintenant son regard en proposant des principes d'analyse de la théorie sociologique de l'art. Ces principes 
sont tout aussi teintés de dialectique. Il maintient que l'art, production idéologique, sert les intérêts de la classe dominante 
en véhiculant des valeurs esthétiques déterminées par le système. Il situe ensuite le concept «d'homologie structurale» entre 
espace pictural et espace social, renvoyant à des relations étroites (dialectiques aussi) entre système de valeurs esthétiques et 
système de valeurs de la classe dominante, et il lui confrère la responsabilité de rendre compte du caractère normatif et répres-
sif de l'ordre esthétique.^® C'est donc à partir de ce concept mitigé «d'homologie structurale» que Fischer, et les tenants de 
l'art sociologique entendent rendre compte de toute l'oppression qu'exerce l'ordre esthétique, à l'image de l'ordre social, par 
des établissements tels que les académies ou les musées. Ainsi, remettre en question l'ordre esthétique signifie remettre en 
question l'ordre social. Accepter d'entrer d'emblée dans un musée pour y exposer ses idées et sa pratique sociologiques, se-
rait-il contradictoire pour Fischer? La réflexion théorique de Forest et de Fischer nous donne des éléments de réponse. Pour 
l'un, devoir chercher des fonds auprès des établissements fermement ancrés dans l'ordre social constitue une stratégie essen-
tielle de son travail artistique. Pour l'autre, la pratique artistique se présente maintenant carrément comme une stratégie. Dans 
les deux cas, la pratique passe à l'action afin de modifier fondamentalement les structures en place. L'art sociologique exer-
ce une manipulation. Au delà, reste à savoir s'il y a vraiment manipulation lorsque la partie manipulée s'informe de la stratégie. 

L'imaginaire, concept important chez les penseurs contemporains, n'est pas laissé pour compte à l'intérieur d'une méthode de 
l'art sociologique. Cette dernière propose en effet une théorie matérialiste dialectique de l'imaginaire. Freud soutenait que l'ima-
gination créatrice est incapable d'inventer (étant une activité enracinée dans le réel par sa simple capacité de l'adapter et de le 
recombiner de façon inédite), et Fischer entérine pour sa part cette théorie matérialiste imaginaire. Il affirme de plus que l'i-
maginaire possède une nature dialectique «par sa faculté de synthétiser des éléments contradictoires ou illogiques empruntés 
au réel».^® Partant, la dialectique informe toute la théorie de l'art sociologique au niveau primordial du rapport matière - idée. 
L'art sociologique se définit en effet comme un art matérialiste en ce qu'il s'attache à la matière réelle du fait social. L'idée, acti-
vité de la connaissance, intervient alors de façon dialectique au premier niveau du matérialisme dialectique de l'imaginaire. 
Au second niveau, il intervient afin d'agir sur la matière dans le but avoué de la modifier. En termes généraux, la théorie de 
l'art sociologique est une théorie de la dialectique. En ce sens elle se situe dans la même ligne de pensée «sociologique» que la 
pensée de Duvignaud et celle de Francastel. Ajoutons que cette conception' dialectique de l'art et de ses composants fait rupture 
et innove par rapport à la pensée artistique du XIX® siècle. 

Participation et signification 

La théorie de l'art sociologique articule les thèmes de la participation et de la signification à l'intérieur des termes de l'optique 
sociale, qu'elle a évidemment choisi de privilégier. En fait, l'optique sociale conjugée avec un nouveau réfèrent théorique, le 
concret, appelle une remise en question des participations et des significations des rapports sociaux à partir du procès artis-
tique. L'art est doté du pouvoir de susciter des participations que la société ne peut concevoir. 

La fonction interrogative-critique de l'art sociologique, inscrite dans une pratique ayant pour but avoué la transformation, sus-
cite la participation et l'étude des significations par différentes méthodes bien identifiées à chacune des personnalités qui cons-
tituaient (jusqu'à tout récemment) le Collectif d'art sociologique. 

Alors qu'Hervé Fischer choisit l'option de faire prendre connaissance à chacun de l'emprise et du fonctionnement de l'idéologie 
dominante par une méthode dite «socio-pédagogique» en ce qu'elle enseigne la pratique partout où il y a contradictions inter-



nés du système, Fred Forest désire faire participer le plus large public possible par des actions qui dynamisent les rapports 
sociaux des individus et établissent des structures de communication dialogique. Jean-Paul Thénot semble insister davantage 
sur le thème de la «signification» en analysant d'abord les questionnaires sociocritiques qu'il soumet à un large public. Il vou-
dra ensuite faire parvenir ce public à des prises de position individualisées et dégagées le plus possible de l'idéologie. En ce 
sens, Thénot veut aussi faire intervenir la participation des gens. 

Dans ce même ordre d'idées, l'art sociologique emboîte le pas à la théorie sociologique de Duvignaud, qui donne à la participa-
tion une signification précise: elle est mode de négation du réel, négation des «participants stéréotypés» voulues par une 
société, et ouverture à des communications échappant aux normes. 

L'art sociologique marque le passage décisif d'une pratique d'observation traditionnelle de l'art à une pratique d'interprétation 
et d'intervention, donc de participation. De plus, cette nouvelle notion de pratique est déterminante, car elle permet de faire le 
saut d'une vision neutre de l'objet à une conception active du monde. Le spectateur est invité à devenir acteur et à s'interro-
ger sur les significations de la société, de ses structures, de son organisation et de sa finalité.^® 

Changement social 

Avec le thème du changement social, la pratique artistique ainsi que l'art deviennent praxis. L'art se réfère à un agir. La préten-
due neutralité de la science éclate et cette dernière prend elle-même position à l'égard du changement. Il faut voir là la conséquen-
ce du mouvement de redéfinition de la scientificité dont nous faisions état au début de notre réflexion. La conception de l'his-
toire orientée par la notion de rupture, l'application d'une pensée dialectique et la prise en charge des significations et des 
participations débouchent sur une appréhension de la création artistique engagée dans la dynamique d'une société. L'art so-
ciologique s'inscrit tout à fait dans cette nouvelle tendance; conjugué au matérialisme, il devient intersubjectif. 

De plus, ainsi que Duvignaud le présente de façon théorique dans Sociologie de Part, la pratique de l'expérience artistique dans 
le cadre de l'art sociologique se réfère continuellement à la contestation de l'ordre établi. Les thèmes de la signification et sur-
tout de la participation soulignent la capacité que possède l'art de transformer le donné social. Fischer délimite donc un champ 
théorique constamment sollicité par le changement social. 

L'ART SOCIOLOGIQUE: UNE PRATIQUE 

Le deuxième volet de notre réflexion sur l'art sociologique nous fera faire connaissance avec les principales réalisations d'Hervé 
Fischer depuis 1971. Nous essaierons ensuite de voir comment ces dernières s'inscrivent dans une pratique méthodologique 
à l'écoute du fait social et cherchant à établir une nouvelle définition de la nature de l'art. 

L'hygiène de Tart 

L'Hygiène de Tart, amorcée en 1971 et pratiquée par Hervé Fischer jusqu'en 1975, vise à évacuer le «bazar culturel» et à sus-
citer un débat critique en regard des fonctions sociologique, politique et marchande de l'art. La méthode est celle de la provo-
cation, par des interrogations critiques qui demeurent à l'intérieur du champ artistique. Des événements tels que la Déchirure 
des oeuvres d'art, la Campagne prophylactique et les Pilules anti-conceptuelles sont encore de l'art, car ils n'ont de sens que 
par rapport à l'histoire de l'art, et parce qu'ils emploient les moyens non seulement de la théorie critique, mais aussi de l'art 
lui-même. ̂ ^ 

Par exemple, à Montréal, en février 1975, la galerie Véhicule Art présente les travaux de Fischer sur la question de 1'«hygiène de 
l'art». Des oeuvres d'artistes connus ont été déchirées et insérées dans des sachets hygiéniques. La «déchirure» est voulue alors 
comme une remise en question complète de l'oeuvre d'art et pousse jusqu'à la limite de l'interdiction de celle-ci. L'événement 
en soi est voulu comme une pédagogie, en ce qu'il est bien encadré d'un discours théorique qui s'interroge sérieusement sur les 
différentes fonctions de l'art.^^ Fischer soutient en effet que la présente «déchirure de l'art» est inévitable, parce que l'art est 
lié à la fonction politique, qui le met au service des classes dominantes successives. Or, l'art apolitique n'est pas, puisque l'art 
intervient toujours comme valeur mythique dans une société. La «déchirure» doit aussi rejeter les démarches formalistes du 



passé, ne plus faire référence à des valeurs esthétiques académiques, et être plutôt méthode d'enseignement. Toujours selon 
Fischer, la «déchirure» témoigne de la prise de conscience du caractère mystificateur de l'art. Toutefois, elle n'a rien d'un acte 
radical; il s'agirait plutôt d'une attitude réaliste qui dénonce «la sacralisation de l'art et la pauvreté d'un imaginaire factice. 

La Pharmacie Fischer & Cie et le Bureau d'identité utopique 

Après l'Hygiène de Tart, la Pharmacie idéologique de Fischer poursuit les mêmes buts pédagogiques. Elle utilise des boîtes de 
pilules, des papiers à ordonnances ainsi que l'uniforme médical, en guise de matériel. Fischer, installé derrière une table, ac-
cueille les visiteurs de galeries d'art, de musées, de théâtres, d'églises - selon le cas - par une première question: «Pourquoi 
êtes-vous venu vous asseoir à ma table de pharmacie?» Cette question suscite ensuite des interrogations spécifiques sur l'art 
et son idéologie, sur la vie quotidienne et sur la politique... 

Dans le même ordre d'idées, le Bureau dUdentité utopique veut remettre en question l'identité de chaque individu et l'identité 
qu'il désirerait avoir, afin de symboliser l'intégration de l'individu au système et le contrôle qu'exerce ce système. La mé-
thode mettra en scène la dialectique des questions: Qui êtes-vous? Que faites-vous? Qui voudriez-vous être? Que voudriez-vous 
faire?^^ 

Les deux types d'expériences, qui ont été réalisées à maintes reprises, entre autres, à Paris, au Brésil, en Allemagne ainsi qu'au 
Canada, démontrent en fait la pauvreté de l'imaginaire collectif et s'inscrivent à l'intérieur de la problématique de la communica-
tion qu'entend remettre en question l'art sociologique. De fait, poser le problème de la communication au XX® siècle signifie 
aussi s'interroger sur le problème de la non-communication du langage, qui permet de «cacher». Or, l'art sociologique veut juste-
ment dévoiler pour critiquer. La méthode de remise en question de l'imaginaire vise à perturber, afin de susciter des réactions 
chez chacun des visiteurs. 

Le Collectif d'art sociologique et TÉcole sociologique interrogative 

Fred Forest, Jean-Paul Thénot et Hervé Fischer fondent en 1974 le Collectif d'art sociologique. Ce dernier, qui vient d'ailleurs 
tout juste d'être dissout officiellement par la publication du Manifeste d'auto-dissolution du Collectif, en juin 1981^®, aura donc 
vécu sept ans et aura permis à trois personnes qui utilisent des méthodes artistiques différentes de s'unir sous la bannière 
idéologique de l'art sociologique. 

Alors que Forest utilise la méthode de l'animation par la vidéo et que Thénot favorise surtout l'expérimentation, l'apport d'Her-
vé Fischer au Collectif d'art sociologique privilégie une méthode socio-pédagogique active. Bien que les trois hommes aient con-
tinué à intervenir individuellement par des réalisations précises, leur appartenance au Collectif montrait clairement la similitu-
de de leurs préoccupations et de leurs buts, si bien que la théorie de l'art sociologique constitue en fait la somme des trois pen-
sées, auxquelles vient se greffer l'apport des participants à l'élaboration de chaque expérimentation. Le Collectif devint ainsi 
un noyau générateur de réflexion critique. Le 13 novembre 1974, lors de la déclaration officielle à la Préfecture de Police, le 
Collectif d'art sociologique définissait d'ailleurs ainsi son objet: «Structure d'accueil et de travail pour tous ceux dont la recher-
che et la pratique artistique ont pour thème fondamental le fait sociologique et le lien entre l'art et la société.»^® 

Dans cette même optique est simultanément créée l'École sociologique interrogative. Cette dernière, née d'une pratique socio-
pédagogique identifiée à celle de Fischer, privilégie une méthodologie qui implique le débat critique. Cette école offre ainsi tribu-
ne aux expériences, aux rencontres et aux débats marginaux. Elle ouvre ses portes à toutes les disciplines. Ses intentions sont 
claires: être une contre-institution, une parodie qui veut faire rupture avec le sytème de l'art. Elle se veut sociologique, car in-
téressée à la problématique large de la société. Interrogative, car elle «tente de formuler les questions fondamentales qu'occul-
tent les systèmes de réponses toutes f a i t e s . L ' É c o l e organise donc des débats et des rencontres, sur des thèmes tels que «Art 
et transformation sociale» et la «Crise de la science». La pratique expérimentale de l'École sociologique ainsi que sa recherche 
théorique que font connaître les Cahiers de l'École sociologique interrogative, correspondent tout à fait à la démarche pédagogi-
que du Collectif d'art sociologique. 



1976, Perpignan 

Du 6 au 19 septembre 1976, initiée par Hervé Fischer, se tient à Perpignan une première expérience du Collectif d'art sociologique 
et à laquelle participent Fred Forest, Jean-Paul Thénot ainsi qu'une trentaine d'étudiants allemands et français. Le but est clair 
«Interroger, en créant un événement de communication sociale, les habitants, sur leur vie quotidienne, leurs valeurs, leur image 
du monde, créer le débat... en leur proposant simplement le miroir collectif de leurs propres attitudes et croyances»^®. 

Formellement, l'action consiste à mettre en relation et à comparer différents quartiers de la ville de Perpignan, géographique-
ment rapprochés mais distants pour la communication sociale, afin de faire apparaître les liens entre l'art et la société par la 
participation du public, et de laisser voir les mécanismes «psycho-sociaux» qui sous-tendent la quotidienneté des comporte-
ments. 

L'activité se déroule en plusieurs phases: une phase d'enquête et de constat qui, après avoir répertorié les éléments régissant 
la vie quotidienne, justifie le choix de trois quartiers résidentiel, populaire et d'immigrés; une phase d'interventions interac-
tives dans la population, à l'aide de questionnaires, de photographies, d'enregistrements vidéo et d'événements urbains; une 
phase de dynamisation et de mise en relation des différents quartiers, par des échanges de renseignements, la rediffusion 
vidéographique et de nouveaux constats photographiques; et une dernière phase de réflexion critique et méthodologique sur le 
travail et sur la problématique de l'art sociologique. Cette dernière étape permet d'ailleurs au Collectif de vérifier les résultats 
de l'expérimentation: par un exercice critique qui s'apparente à la critique que chacun des participants aurait dû effectuer sur 
son jugement et sur sa liberté à l'intérieur du champ des réalités sociales. Remarquons ici que la pratique du Collectif emprunte 
tantôt à la sociologie, par sa méthode, tantôt à l'art, par ses moyens. Elle opère ainsi un décloisonnement marqué de la spécificité 
des arts visuels au delà du concept traditionnel d'art, et instaure au même moment un lien épistémologique indéniable avec la 
science sociologique. De plus, son enracinement dans le fait social, particulier à des infrastructures régionales puis à une super-
structure culturelle, (France) toute aussi particulière, vérifie une notion de scientificité imprégnée de relativisme. Qui plus est, 
alors qu'une fois l'expérience close tous les termes méthodologiques et pratiques sont remis en question par le Collectif, la 
fonction même remise en question entre en jeu en vue d'un changement social. Au risque d'une redite, mentionnons simplement 
que le champ social est l'objet et sujet d'expérimentation, et ce au détriment des objets, et de la nature, institués traditionnel-
lement sujets d'art. 

1978, Amsterdam 
Une seconde expérimentation, celle d'Amsterdam en 1978, approfondit la remise en question de l'art sociologique en regard de 
la nature de l'art. On se demande où se situe la relation entre la pratique interrogative et l'engagement social. L'art sociologi-
que est-il encore de l'art? En est-il sorti, ou en renouvelle-t-il les limites et le rapport à la société.^® 

L'expérience consiste à donner la possibilité aux habitants d'un quartier d'Amsterdam d'écire eux-mêmes chaque jour une page 
du Het Parool, principal quotidien de la ville. L'action veut ainsi remettre en question le mode de fonctionnement d'un grand 
journal où la communication est réservée à des professionnels, les journalistes. Un second but consiste à se servir du journal 
pour susciter des débats intimement liés à la vie quotidienne des habitants du quartier. Partant, l'autogestion des décisions 
concernant la forme et le contenu de chacune des pages du journal est-elle réalisable? 

Cette expérience limite veut aussi aborder sérieusement le thème de l'art et de la communication, afin de s'interroger sur le 
contact avec un large public. En matière d'art, une conclusion s'impose: les limites de sa nature disparaissent au profit d'une 
expérience sans aucun rapport avec les «signes monétaires et les objets», écrit Fischer. Par le biais de moyens renouvelés, l'art 
sociologique parvient dès lors à traiter de thèmes contemporains. Les limites de sa nature s'adaptent au particulier sans aucune 
prétention à l'universel, si ce n'est à celui qui est inhérent à la nature humaine et à l'exercice de sa liberté. L'autogestion, ren-
due possible, n'est qu'à un pas de la transformation sociale. Toutefois, le Collectif, par les écrits de Fischer et de Snyers, recon-
naît les limites de la théorie sociologique et affirme qu'il n'est pas possible d'analyser suffisamment tous les termes de l'expé-
rimentation, qui mettent en jeu des résistances, des sublimations et des images: de la libido sociale et du langage symbolique. 
Règne encore ici la mouvance de la science qui nous fait naviguer en pleines questions intersubjectives. 



En 1979, l'expérience d'Amsterdam est renouvelée à Guebwiller. Le miroir journalistique est à nouveau utilisé et l'on pose cet-
te question précise: «Comment imaginez-vous l'avenir?» Ainsi que Fischer l'avait déjà remarqué quelques années auparavant, 
l'action démontre la pauvreté de l'imaginaire collectif, due à la surabondance des réponses toutes faites, «au conditionnement 
uniformisant et appauvrissant qu'exercent sur le public les médias de masse et la crétinisation qu'opère si assidûment la 
radio et la télévision 

Par ailleurs, ces types d'expériences interrogent la nature de l'art dans ses valeurs formelles, esthétiques et sémantiques. Selon 
le Collectif, l'espace artistique de la page du journal remplace celui du support, le langage textuel substitue le signe plastique, et 
il y a encore émission d'un message. Deux univers sont confrontés, alors que les images créées restent toujours désirs d'ex-
pression, de parole et d'actes.^^ 

1980, Chicoutimi 

L'expérience de Chicoutimi, en 1980, s'inscrit dans une démarche similaire. L'atelier instituté Citoyens sculpteurs veut interro-
ger l'image du monde par un dispositif ancré dans le fait social. Le projet consiste en ce que: «Parallèlement aux réalisations 
des sculpteurs qui participeront au concours de sculpture environnementale à Chicoutimi, le collectif de l'atelier expérimental 
proposera à la population de Chicoutimi de discuter, de concevoir et dp réaliser elle aussi, sur son propre territoire, une sculp-
ture environnementale répondant à ses désirs et préoccupations personnels spécifiques».®^ Le but de l'expérience est double: 
d'une part intéresser la population de Chicoutimi à l'événement international qu'est le Symposium de sculpture, d'autre part 
faire apparaître les problèmes et les intérêts propres aux citoyens de Chicoutimi. Encore une fois, l'art sociologique se servira 
des médias de masse pour informer la population de la tenue de l'atelier, ainsi que pour animer l'événement par des débats 
et des interviews à la radio et à la télévision. 

De ce dispositif qui débute par la fiction, l'expérience, selon Fischer, passe à la réalité d'une critique du Symposium en tant 
que tel (auquel on reproche son élitisme), pour s'interroger ensuite sur des problèmes tout à fait en dehors du champ tradition-
nellement reconnu comme artistique. La fiction du mythe de la création permet ainsi de se pencher sur des problèmes écolo-
giques, économiques, politiques et locaux. 

Il semble en effet que la population soit parvenue de la sorte à intervenir au niveau des décisions concernant deux voies d'ac-
cès essentielles de la ville de Chicoutimi: le vieux pont Sainte-Anne et la voie de chemin de fer condamnée à être désaffectée. 
En ce sens l'atelier Citoyens sculpteurs a été une réussite. Du point de vue de l'art, il a situé son action sur le plan idéologique 
du concept même de la sculpture environnementale. En fait, les propositions de la population ont porté sur des projets urbains 
intimement liés à la vie quotidienne, et ce différemment des artistes retenus, qui ont choisi unanimement d'intervenir sur la 
nature. De plus, Fischer fait lui-même remarquer que le choix des lieux d'intervention n'est pas régi par le concept du «beau», 
mais bien par «la qualité de la communication quotidienne dans la ville de Chicoutimi, et par la nostalgie des voies de communi-
cation piétonnière.»®"^ En ce sens, la population choisit de faire valoir la dimension anthropologique de l'art et vérifie l'hypo-
thèse de l'art sociologique, qui veut «rechercher une signification forte dans la société pour un art contemporain que l'institu-
tion avant-gardiste a coupé de la société large.»®® 

CONCLUSION 

«... en avançant vers l'homme et la société, la science se rend 
compte qu'elle n'est pas une discipline d'un sujet pur qui con-
naît et manipule le monde des objets du dehors, mais qu'elle 
est une discipline d'un sujet mêlé aux objets, conditionné par 
eux,, et qui veut se libérer de ce conditionnement par la con-
naissance et la manipulation des choses qui l'entourent... la con-
naissance n'est pas une vision pure, mais une activité qui chan-
ge et le connaisseur et l'objet connu»®®. 



Le point de vue théorique de Vilem Flusser a fourni son opinion à la présente étude en regard de la scientificité. Il reconnaît la 
science dans sa fluidité, dans sa mouvance, en tant que discipline d'un sujet mêlé aux objets et en tant que mode d'énoncé d'aine 
réalité devenue relative. La science n'est pas un corps de connaissances qui fige objet et sujet dans des rapports immuables, 
mais une activité changeante, que modifie la nature des relations établies entre celui qui connaît et l'objet connu. La réalité, 
dans ces conditions, ne peut plus être l'assise d'une définition dont les éléments seraient donnés d'avance. L'objectivité et la 
neutralité sont donc un mode historique d'approche de la réalité, car cette dernière se dévoile dans ses aspects changeants à 
des subjectivités se reconnaissant comme telles: la relativité en est ainsi consacrée. 

Nous endossons la position théorique de Flusser pour conclure que l'oeuvre d'Hervé Fischer, comme celle des autres chercheurs 
contemporains, s'inscrit dans une démarche qui bouleverse, au XX® siècle, les termes de la notion de scientificité. Tout comme 
Duvignaud et Francastel ont réussi à le démontrer pour une sociologie de l'art, par sa pratique et sa théorie Hervé Fischer opère 
une mutation (sans toutefois balayer complètement la notion antérieure) du concept de scientificité. 

Ainsi, la reproduction d'une démarche relativiste déborde les frontières théoriques tracées au XIX® siècle, le relativisme deve-
nant principe premier de l'approche. De cette façon, la tension entre universalisation et relativisme est résorbée, du fait que 
sont jetés par-dessus bord les impératifs de l'objectivité, de la neutralité et de l'universalisation. La notion de scientificité, avec 
Francastel, Duvignaud et Fischer, est modifiée en effet par un relativisme envahissant l'ensemble du champ théorique et pra-
tique, de sorte que le particulier, le concret, la subjectivité, l'assomption de la rupture, la dialectique du procès artistique et 
des sociétés, la prise en charge des significations et des participations, ainsi que le changement social, deviennent des axes à 
considérer. Le concept d'imaginaire est à la base de la réformulation de l'approche scientifique et du procès artistique; il signifie 
les multiples modes d'approbation de l'expérience par les êtres humains. Joint à une problématique centrée sur le particulier, 
il oblige à considérer à la fois la spécificité des sociétés et l'enracinement du fait artistique dans la vie collective. Ces conditions 
d'appréhension du procès artistique participent toutes d'une volonté de restituer le concret dans ce qu'il présente de singulier 
et de vivant. Dès que le concret entre dans la théorie, il perturbe, il introduit les subjectivités et le changement. Le statut d'ar-
tiste en tant qu'observateur est écarté; lui succède un sujet «mêlé aux objets». L'art rejoint, suscite des participations, il est 
informé par une dynamique de changement. La neutralité éclatée mène Fischer plus loin que dans la subjectivité, elle le situe 
comme membre d'une collectivité en voie de changement, et donc comme agent de changement; car l'imaginaire, concept-clef 
de la science contemporaine et de l'art sociologique, présuppose une forme d'expérience collective. On assiste à une démythifica-
tion du «connaisseur» et de l'artiste: sa subjectivité, sa participation à la vie collective et son engagement disent, à l'époque 
moderne, sa fonction dans le processus de la connaissance. 

Manon Blanchette, conservatrice, service des expositions. 
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Le conditionnement dans la 
seconde moitié du XXe siècle 
1972 
Hervé Fischer lors de l'action 
sous chlorure de polyvinyle. 
L'Envoi postal a été réalisé 
le 1er janvier 1975. 
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Entretien avec HERVÉ FISCHER réalisé 
à Paris, en mai 1981 par Sophie Hirigoyen 

SOPHIE HIRIGOYEN: Tu parles souvent 
de Part comme d'une pratique philoso-
phique. Bien que cette idée aille à ren-
contre des tendances dominantes de Part 
actuel, telles que le retour à la peinture, 
il semble qu'elle préoccupe certains ar-
tistes contemporains. Je pense à Robert 
Filliou, à John Latham, au texte de Ko-
suth («Art after philosophy»), ou à lan 
Wilson. Qu'entends-tu par là? 

HERVÉ FISCHER: L'art comme pratique 
philosophique: l'intitulé même est problé-
matique, et je crois qu'il faut lui garder 
cette qualité. Je le considère comme un 
but à atteindre. Je ne souhaite pas lui 
substituer un discours cohérent, avec une 
bonne rhétorique, qui se clôt, ou une dia-
lectique, qui fasse illusion. Pourtant, 
j'excluerai à coup sûr un «art philoso-
phique», comme il y a eu ou une littéra-



ture philosophique ou des poèmes phi-
losophiques au XVIIIe siècle. Car il ne 
s'agit pas d'une illustration esthétique 
d'une idéologie, ou d'une «image du 
monde». Les concepts d'art ou de pra-
tique y perdraient alors leur force. 
Privilégier seulement le mot art, ce n'est 
pas non plus ce que suggère l'intitulé. 
Enfin, il ne s'agit pas pour nous de re-
prendre la tradition du discours philo-
sophique sur l'art, ou esthétique. Je n'a-
dhère pas aux discours de Kant ou de 
Hegel sur le beau, le jugement esthétique: 
ce sont des discours idéalistes, que la so-
ciologie de l'art sait démystifier. Même 
dans le cas d'Adorno, les préoccupations 
marxistes ne suffisent pas à tempérer 
l'idéalisme d'un discours philosophique 
sur l'art. 
I l est difficile de dire que cet intitulé 
définit un territoire. I l s'agit plutôt d'un 

rapprochement de mots susceptibles de 
travailler, ou mettre en question la théo-
rie, l'idéologie, et qui est définitive-
ment mal commode, inconfortable, aux 
marges de concepts que l'on croit bien 
connus. 
Quelque chose qui me tracasse, et où je 
voudrais maintenir l'équilibre entre les 
trois idées: art, pratique, philosophie. 
Quelque chose qu'on a du mal à penser. 
I l n'est pas très satisfaisant non plus de 
considérer l'ensemble des pratiques d'ar-
tistes, dont on aurait le sentiment qu'elles 
correspondaient à cette idée. Car ce serait 
un sentiment bien vague, par rapport 
à un ensemble arbitraire. Cet inventaire 
est nécessaire, mais il ne saurait être 
suffisant. D'une autre façon, tenter de 
préciser la zone de recouvrement entre 
art, philosophie et pratique est intéres-
sant mais flou, en raison de l'extension 

extrême de ces trois concepts eux-mêmes. 
Finalement, je préfère considérer cet in-
titulé comme problématique et opératoire, 
appelant une méthode de pensée qui se 
forge elle-même en interrogeant l'articu-
lation de ces trois concepts, leur extension, 
tout comme leur éventuel dénominateur 
commun. 

S.H.: Assigner à la philosophie une pra-
tique uniquement artistique, n'est-ce pas 
restreindre la philosophie? 

H.F.: Cette objection pose la question de 
savoir si la philosophie est un ensemble 
étendu de problèmes et de théories, ou 
une méthode de pensée, 
La philosophie comme l'ensemble des li-
vres alignés sur les rayons d'une biblio-
thèque spécialisée: c'est une conception 
modeste, mais qui exclut que la philoso-
phie existe dans une société sans livres. 

18 



Une telle définition n'a de sens que dans 
les sociétés de la Galaxie Gutenberg, se-
lon l'expression de McLuhan; elle n'est 
pas acceptable dans les sociétés de com-
munication orale. On retrouve bien là la 
différence entre Socrate, qui avait une 
pratique philosophique orale et engageant 
sa vie, et Platon qui écrivait des livres. 
La pratique philosophique de Socrate, 
c'était une méthode «d'accouchement» de 
la pensée dans un débat. Les livres de 
Platon tendent davantage à affirmer, à 
dessiner l'image du monde, avec le poids 
des mots écrits. Or la question de l'art 
comme pratique philosophique surgit 
pour moi en un moment de la «galaxie 
Gutenberg» où une schizophrénie chroni-
que et typique de notre civilisation a sépa-
ré la théorie de la pratique, éloigné le dis-
cours du vécu. Peut-être, à un moment où 
les nouvelles technologies de communica-

Campagne prophylactique, 1972 
Tête d'artiste sous sachet hygiénique. 

tion électronique nous font changer de ci-
vilisation, peu1>on espérer retrouver un lien 
étroit engageant réciproquement la théorie 
et la pratique. Nous rencontrons une au-
tre perspective que celle dans laquelle nous 
pensons habituellement. 
Il me semble alors, que la philosophie 
n'est pas une interprétation du monde, 
c'est-à-dire un discours affirmatif, comme 
celui de Hegel, expliquant rationnelle-
ment l'irrationnel du monde, mais que 
c'est un questionnement du sens, qui 
refuse de s'enfermer dans des réponses 
ou une rationalité affirmative. Nietzsche 
nous aide en ce sens. Philosopher, c'est 
par exemple se poser les questions: Com-
ment penser? Comment philosopher? Où 
philosopher? 

S.H.: Mais n'y-a-t-il pas une différence 
considérable entre le discours philoso-
phique et le discours de Part? 

H.F.: La philosophie produit des ques-
tions. L'art produit des images. Une ima-
ge est une interprétation visible, concrè-
te du monde, une sorte de réponse en 
tant qu'image du monde affirmée. Mar-
cuse avoue son ignorance de l'histoire 
de l'art, alors qu'il affirme que l'art est 
fondamentalement contestataire. C'est là 
une généralisation d'une tendance récen-
te de l'art. Mises à part quelques oeuvres 
pendant quelques décades, l'art a servi 
pendant des millénaires les pouvoirs 
temporels, religieux ou magiques qu'il 
honorait, courtisait, et dont il illustrait af-
firmativement l'idéologie. 



S.H.: L'art semble pourtant capable, à 
rencontre de ce rôle d'illustration des 
pouvoirs et des dogmes en place, de pro-
duire des images efficacement interroga-
tives, préservant même davantage la plu-
ralité du sens que le discours philosophi-
que. 

H.F.: Certaines figures humaines cubis-
tes de Picasso, par exemple, parce qu'el-
les déconstruisaient un stéréotype de la 
représentation, sa valeur affirmative et 
unitaire et sa «beauté», ont sans doute 
une capacité interrogative, encore dura-
ble. Pendant la période des avant-gar-
des, l'art a évolué vers plus de question-
nement, de contestation des valeurs éta-
blies, une pluralité de sens. La philoso-
phie va peut-être aussi quitter l'âge des 
discours métaphysiques ou positivistes 
(tous deux théologiques de fait), pour fai-

re place à un langage plus sceptique, plus 
oral. Le débat permet mieux que l'écrit 
le questionnement de la pensée par les 
autres, toujours susceptibles de contes-
ter, d'objecter. Le discours écrit est un 
monologue, qui tend à l'affirmation, sans 
devoir faire face à l'inattendu des ques-
tions de l'autre. Décidément le scepticis-
me, qui me paraît être la vertu fonda-
mentale de la pensée philosophique, est 
plus facile dans une civilisation de com-
munication orale. 

Socrate s'était consacré à une pratique in-
terrogative et pédagogique. Mais sa maïeu-
tique s'inscrivait dans une logique idéa-
liste: ou oui, ou non, vrai ou faux. Nous 
n'y croyons plus. Le contraire de oui, 
pour moi, c'est presque toujours autre 
chose que non. Une fois rappelée cette 
différence fondamentale, en choisissant 
l'art comme pratique philosophique, on 

renoue peut-être avec Socrate. Dans la 
pratique de l'art sociologique, il ne s'agit 
pas de convaincre l'autre, ou de montrer 
que l'autre est capable de découvrir la 
vérité, mais de s'interroger à travers 
la pensée et les objections de l'autre. Il 
convient que le débat soit collectif, car 
c'est la pluralité des opinions et des ex-
périences, qui permet de mesurer les in-
certitudes, les illusions et d'affiner le 
questionnement. Ce n'est plus un débat 
sur les choses ou les vérités en soi, mais 
une problématique caractéristique de no-
tre époque: nous reposons un certain 
nombre de problèmes assez traditionnels 
dans le contexte idéologique contempo-
rain. J'ai bien aimé le débat animé par 
lan V7ilson cet hiver à Beaubourg: «Quel-
le est la différence entre le connu et l'in-
connu?» Il a évité de donner la moindre 
réponse, sauf une, à laquelle je l'ai forcé 

Usage ultime du chlorure de vinyle, 1972 
Hervé Fisher sous sachet de vinyle. 



La fin des avant-gardes, 1979 
Séance de l'École sociologique interrogative, au Musée d'art 
moderne de Paris ARC^, sous le thème de «La fin des avant-
gardes» en novembre 1979. 

par mon insistance: non sans répugnan-
ce, il a admis qu'il se considérait com-
me un artiste. 

S.H.: Peut-on parler d'efficacité pour de 
telles pratiques? 

H.F.: Le jugement sur l'efficacité met en 
jeu une autre valeur. Je me limitais à un 
jugement sur l'orientation d'une telle 
pratique et il me paraît difficile de juger 
l'efficacité immédiate d'une démarche 
expérimentale. Qui pouvait juger l'effica-
cité de Socrate à son époque? Et pourtant 
une efficacité prodigieuse lui a été recon-
nue depuis. 

Pour revenir au centre du problème, je 
dirai que l'art comme pratique philoso-
phique, ce n'est pas l'efficacité ni le dé-
nominateur commun de quelques artis-
tes qui semblent concernés, ce n'est pas 
«un tel -h un tel -I- un tel», mais c'est la 
18 

conscience que l'idéologie de l'art, de la 
communication et de la philosophie sont 
en train d'évoluer, de telle façon qu'une 
nouvelle problématique s'élabore et s'ex-
périmente. Nous voulons échapper aux 
«choses en soi» et aux clichés morts 
de l'art et de la philosophie. 
J'ajouterai que certains événements po-
litiques ou naturels peuvent avoir plus 
d'efficacité interrogative pour notre cons-
cience, que tous les dispositifs de ques-
tionnement que nous tentons de greffer 
dans le milieu social réel avec la pratique 
de l'art sociologique. 

S.H.: Que penses-tu de la philosophie 
contemporaine? 

H.F.: L'art comme pratique philosophi-
que se situe par rapport à une défaillan-
ce certaine de la philosophie contempo-
raine, qui s'enlise dans la scolastique et 

les commentaires de textes, loin de tout 
engagement dans la réalité contemporai-
ne. Celui qui lirait les grands textes de 
la philosophie contemporaine n'y trouve-
rait aucune information sur le monde 
d'aujourd'hui: c'est tout dire. La philoso-
phie contemporaine n'interroge pas le 
monde contemporain. 
Et d'autre part la crise de l'art est 
aussi mortifère. Après l'Époque des 
Avant-gardes, de 1870 à 1970, qui res-
tera sans doute dans l'histoire sous ce voca-
ble général, il est clair que le style offi-
ciel - et pour longtemps - de la nouvelle 
époque est le KITSCH. Je résumerai tou-
tes les néo-rétro avant-gardes depuis 10 
ans sous le titre plus adéquat, voulu par 
le marché international qui s'est ressai-
si dans le triangle New-York/Allemagne/ 
Italie: LA NOUVELLE MARCHANDISE. 
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Les avant-gardes en gare, 1979 
Terminus des Brotteaux, salle d'attente de 1ère classe, Lyon. 

5.H.: Après avoir utilisé la sociologie, tu 
parles de plus en plus souvent de mytha-
nalyse? 

Eî.F.: Introduire un concept de plus dans 
notre problématique, ce n'est pas facile. 
Parlons d'abord de la psychanalyse, qui 
3st mieux connue. Comment peut-on ar-
iculer la psychanalyse avec l'art? Et 
SLvec la philosophie? 
El me semble que la psychanalyse a beau-
coup plus fait évoluer l'interrogation sur 
Le sens, que la philosophie depuis le dé-
Dut du siècle. La psychanalyse peut ques-
tionner le social, l'engagement pratique, 
mssi bien que l'art ou la philosophie. 
Freud a beaucoup démystifié l'idéologie 
Dfficielle de l'art. 

IVEais l'extension de la psychanalyse à la 
ociété est difficile. Et la socio-analyse 

n'est guère encore constituée. La société 

n'a pas une biographie, une naissance 
comme l'individu. Au niveau de la socié-
té, ce sont plutôt les mythes, que nous 
pouvons tenter de repérer. 
I l faut être très prudent. La psychanaly-
se est un discours rationnel qui tente d'é-
lucider un peu plus l'irrationnel. Or l'art 
véhicule beaucoup d'irrationnel, aussi 
bien au niveau de l'individu, que de l'i-
maginaire social. Tenter d'atteindre les 
limites possibles de la connaissance par 
la pensée philosophique, ou psychana-
lytique, c'est sans doute un fantasme 
aussi extrême que celui de l'art. Telle 
est la situation de la mythanalyse en tant 
que pointe extrême de la rationalité. Nous 
sommes enfermés dans le mythart, ou 
mi tard, définitivement. Ce mi tard me fait 
penser à la caverne de Platon, mais dans 
un contexte idéologique très différent. 
L'expression de philosophe-artiste em-

ployée par Nietzsche, et qui est devenue 
le titre d'un hvre de Jean-Noël Vuarnet, 
m'intéresse plus par référence à Nietzsche, 
qu'à Platon. Car Nietzsche tente rexpé-
rience-limite de la lucidité, y engage sa 
vie, et finalement s'y aliène complète-
ment. Là, le mot limite prend toute sa 
forme de limy the. 

La pratique de l'art sociologique propo-
se plutôt r expérience-limite dans le con-
texte social réel, dans le rapport à l'au-
tre, comme langage social et comme lieu 
de questionnement collectif. Cela n'est 
sans doute pas une sauvegarde néces-
saire, puisque c'est dans le contexte so-
cial réel, que Socrate au terme de son 
expérience-limite a bu la cigùe. Je n'ai, 
quant à moi, aucune vocation à devenir 
victime, et je ne suis que mon désir dans 
ma quête philosophique et artistique. Si 
je me risque pourtant beaucoup en con-

19 



texte social réel, dans des expériences 
qui sont parfois de redoutables perfor-
mances, c'est parce que je ne crois pas 
que la pensée solitaire soit suffisante, 
sans se heurter aux obstacles, aux mena-
ces, aux échecs: aussi les autres m'obli-
gent à penser. 

S.H.: Tu prépares une exposition au Mu-
sée d'Art Contemporain de Montréal. 
N'est-ce pas une contradiction dans ton 
travail? 

H.F.: C'est au moins un défi, auquel je 
ne me suis pas risqué jusqu'à présent. 
Le musée n'est pas le lieu privilégié 
de l'art sociologique. Pour le moins! Mais 
c'est le lieu privilégié de l'idéologie artis-
tique, son temple. Et cela m'intéresse de 
voir comment je saurai y travailler. Vais-
je me renier en cédant à la tentation de 
la vanité? Serai-je pertinent? Je ne veux 
pas en parler avant l'expérience prati-
que, dont je vais prendre le risque. 

L'histoire de l'art est terminée, 1979 
Rencontres performances organisées par le C.A.Y.C., centre 
Beaubourg, Paris. 
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À partir de 1971, en retournant la socio-
ligie de l'art contre l'art lui-même, son 
idéologie mystificatrice, ses pratiques, 
Hervé Fischer s'engage dans une polémi-
que, «l 'hygiène de l 'art», qu'il traduit 
par des actions, notamment «la déchiru-
re des oeuvres d'art comme pédagogie», 
«l 'hygiène de la peinture» (alignements 
de contre-empreintes de main, comme 
geste élémentaire, préventif et anti-avant-
gardiste du peintre), les «pilules anti-
conceptuelles», etc. Cette «campagne pro-
phylactique» est accompagnée de nom-
breux textes critiques. C'est parce qu'il 
se sert de la sociologie, qu'il enseigne à l'U-
niversité de Paris, pour mettre en ques-
tion l'art et concevoir sa pratique polé-
mique, qu'il choisit d'appeler son travail 
«art sociologique». 

Hygiène de la peinture, 1971-
1974. 



L'hygiène de la peinture se propose finalement comme la transformation d'un 
simple essuie-mains acheté dans le commerce, transformé en oeuvre d'art par des 
empreintes de mains, puis réduit peu à peu à une simple signalisation préventive. 

y 
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Hygiène de la peinture, 1975 
De l'essuie-main au panneau 
signalétique, Musée Galliera , 
Paris. 
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La déchirure des oeuvres d'art, 
1975 
Hervé Fischer présente com-
me pédagogie, 350 oeuvres dé-
chirées. Il les expose sous sa-
chets plastiques hygiéniques 
à la galerie Véhicule Art, 
Montréal. 
84 
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Près de 350 artistes de multiples pays ont répondu à l'invitation d'Hervé Fischer, 
qui leur demandait de lui donner une de leurs oeuvres à déchirer, pour cons-
tituer des «expositions hygiéniques». Expositions-débats paradoxales, puisque 
constituées avec le consentement et la participation des artistes. 
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Hygiène des chefs-d'oeuvre, 
1973 
Un chef-d'oeuvre du Musée 
du Louvre change d'esthéti-
que. 

Simulacre de destruction des chefs-d'oeuvre du Louvre, par désynchronisation 
vidéo de l'esthétique classique, jusqu'au point où elle n'est plus que sa mémoire res-
pectueuse, quand apparaît de fait une image électronique pointilliste radicalement 
différente. 
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Le Louvre s'efface dans la 
vidéo, 1974 
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Ce type de travail débute en 1972 avec des actions comme «le conditionnement dans 
la seconde moitié du XXe siècle» ou «l'usage ultime du chlorure de vinyle», puis la 
«Pharmacie Fischer» à partir de 1974. À la différence d'une tendance à montrer leur 
travail dans la rue, qui s'est développée en France depuis 1970 parmi des peintres, 
Hervé Fischer tente de travailler dans la rue avec les centres d'intérêts des gens eux-mê-
mes qu'on y rencontre. De là son choix des pilules (il y a autant de pharmacies que de 
boulangeries en France) et son désir de travailler avec des objets ordinaires: essuie-
mains, tampons caoutchouc, matières plastiques, l'empreinte de la main, le point d'in-
terrogation, panneaux de signalisation, cartes d'identité, cartes postales, etc. 
Remarque d'Hervé Fischer: «Doit-on appeler ce milieu social «réel»? «Non-artistique»? 
«Normal»? «Vulgaire»? Étonnante séparation entre le sacré et le profane, que le voca-
bulaire ne sait même pas masquer, tant est fort l'idéalisme religieux dont l'art est en-
core empreint. À cet égard, il semble que l'art sociologique, s'il hérite de l'art con-
ceptuel le désir d'utihser les sciences humaines (non plus la hnguistique, mais la socio-
logie et la mythanalyse), reprend aussi de Fluxus la relation art/vie. 







La Pharmacie: une caricature de la société, un matériel de com-
munication en milieu social réel, qui permet une expression très 
libre de ceux que l'on rencontre dans des contextes très différents 
et de comparer les réactions. 

Pharmacie Fischer, 1974 
Hervé Fischer à Bruxelles. 

Pharmacie Fischer, 1975 
Plaça da Républica à Sao Pau-
lo, Brésil. 



PHARMACIE FISCHER & C ic 

pilules pour voter 

pilules pour la mort 

pilules pour l'amour 

pilules pour faire des enfants 

pilules pour ne pas faire d'enfants 

pilules hygiéniques 

pilules pour penser 

pilules pour être calme 

pilules pour être gai 

pilules pour regarder la TV 

pilules pour lire le journal 

pilules pour se changer les idées 

pilules pour s'oxygéner 

pilules pour guérir les fous 

pilules pour être original 

pilules nouvelles 

pilules familiales 

pilules pour les artistes 

pilules pour les critiques 

pilules pour les collectionneurs 

pilules pour les rhumes 

pilules contre les nuisances 

pilules pour dormir 

pilules pour s'exciter 

pilules pour la conversation 

pilules pour la tête 

pilules pour les poumons 

pilules pour le cœur 

pilules pour les cheveux 

pilules pour les yeux 

pilules pour les chats 

pilules pour les plantes 

pilules pour l'arthrite 

pilules idéologiques 

pilules pour les pellicules 

pilules pour travailler 

pilules pour les vacances 

pilules pour écouter du violon 

pilules pour lire des poèmes 

pilules pour prendre le métro 

pilules pour la voiture 

pilules pour la marche à pied 

pilules pour la fièvre 

pilules-pain 

pilules-vin 

pllules-eau 

pilules vitaminées 

pilules-viande 

pilules-beurre 

pilules pour la beauté 

pilules pour la mémoire 

pilules pour l'intelligence 

pilules pour le raisonnement 

pilules pour croire 

� excipient 100 % 

# remboursé par les assurances sociales 
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Pharmacie Fischer, 1976 
Piazza del Duomo, Milano. 
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Les mass-media constituent le support «naturel» (!) de la communication sociale, 
une surface sur laquelle intervient l'artiste pour en questionner les structures et les 
valeurs, mais aussi pour sortir du ghetto artistique et entrer en contact avec le public 
large auquel on veut s'adresser. Depuis longtemps des artistes s'y essaient. Dans ces 
expériences, sur le thème de la vie quotidienne, Hervé Fischer a organisé des échanges 
de journalistes, de faits divers et de pleines pages d'information locale entre des grands 
journaux provinciaux français et allemands: «L'Indépendant» de Perpignan et la 
«Hannoversche AUgemeine Zeitung» à Hanovre (sept. 77 et janv. 78), «Le Provençal» à 
Marseille et le «Hamburger Abendblatt» à Hambourg (janv. 78), «L'Indépendant» de 
Carcassonne et le «Rottaler Anzeiger» à Eggenfelden (juin 78). 
«Comme si un habitant de Perpignan, sachant brusquement lire l'allemand, lisait la 
page d'information de la vie locale à Hanovre la veiUe, ou comme si avaient eu lieu la 
veille à Perpignan exactement les mêmes faits divers qu'à Hanovre.» (H.F.) 

Echanges d'articles d'infor-
mation locale entre 1'«Hanno-
versche AUgemeine zeitung» 
(Hanovre) et 1'«Indépendant» 
(Carcassonne); puis entre le 
«Hamburger Abendblat t » 
(Hambourg) et «Le Provençal» 
(Marseille). 
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COMPRENDRE LA VIE QUOTIDIENNE 
C'est l'ambition de HePv/é Fischer 
« inventeur » de l'art sociologique 
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Intervention avec un groupe franco-allemand de 30 personnes dans deux petits villages 
d'Allemagne fédérale, entre Bonn et Kôln, pollués l'un (Krautscheid/Seifen) par une 
usine de retraitement du plomb, l'autre (Stadt Blankenberg) par le tourisme de fin de 
semaine. 
Deux méthodologies opposées sont expérimentées, l'une consistant à travailler en 
liaison étroite avec l'association de défense des habitants, déjà organisée (Kraut-
scheid/Seifen), l'autre impliquant la provocation sur la place principale de Blankenberg, 
paj? rapport à une population peu consciente de la pollution touristique. 
Mise en communication des deux villages (distants de 6 km): office touristique sur les 
méfaits du plomb, organisation d'un banquet préparé par les villageois et coloré en 
gris plomb, lâcher de ballons etc. Confrontation rédactionnelle et par photomontage 
de la situation des deux villages dans de pleines pages du journal local qui a accepté 
de participer à l'expérience. Projections nocturnes de montages diapos sur les façades 
blanches des auberges, encerclement par un dispositif de fumigènes visualisant la 
pollution de l'usine de plomb, banderolles provocatrices ou humoristiques sur les voies 
d'accès à la vallée, plantation symbolique d'arbres sur les parkings, camping et pique-
nique «sales» sur la place du village, édition de cartes postales, vidéo, débats avec les 
habitants. 

Blackenberg-Krautscheid / 
Seifen, 1978 
Débat avec les habitants de 
Seifen, dans une grange, après 
le banquet coloré en gris 
plomb. 





Krautscheid - Seifen, 1978 
Banderolles dans la campagne 
autour de Krautscheid, dé-
nonçant la pollution par le 
plomb (Blei). Travail du grou-
pe. 

. / 
Stadt Blankenberg, 1978 
Carte postale dénonçant la 
pollution touristique. 



Krautscheid - Seifen, 1978 
Blei Bleibt Drin / le plomb reste dedans. 

Krautscheid - Seifen, 1978 
Kinder Sperrgebiet / zone interdite aux enfants. 

Krautscheid - Seifen, 1978 
Ein, Zwei, Blei / un, deux, plomb. 

Krautscheid - Seifen, 1978 
Gift / poison. 

Krautscheid - Seifen, 1978 
Blei Tôtet / le plomb tue. 

Krautscheid - Seifen, 1978 
Frische Luft / de l'air pur. 
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Jordaners Maak uw Krant, 
1978 
Habitants du Jordaan, écrivez 
votre journal vous-mêmes. 
Avec la fondation De Appel, 
expér ience d 'autogest ion 
d'une page du principal quo-
tidien amsterdamois, le «Het 
Parool», à raison d'une pa-
ge par jour pendant une se-
maine. La population du 
quartier central de la ville, 
le Jordaan, est responsable de 
la publication. 

Expérience d'autogestion d'une page par jour pendant une semaine dans le principal 
quotidien amsterdamois, Het Parool, par la population d'un quartier central de la ville, 
le Jordaan (20,000h). 
Campagne de sensibilisation, avec le concours d'un groupe d'étudiants néerlandais 
(distribution de tracts, collage d'affiches, interventions sur les marchés, appui par la 
radio locale et les journaux de quartier.) Une ancienne boutique fait office de local de 
rédaction - lieu d'information, réunion, débat, affichage des articles et documents (plus 
de 500), décision et mise en page par les habitants eux-mêmes pour chacune des 5 pa-
ges. Aucun thème n'était précisé et leur choix fut entièrement libre, mettant notam-
ment en évidence les problèmes de la spéculation foncière dans le quartier. 

Jordaners Maak uw Krant, 
1978 
Action d'information dans le 
quartier du Jordaan à Ams-
terdam. 
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Jordaners Maak uw Krant, 
1978 
Affichage et lecture des arti-
cles. 

Jordaners Maak uw Krant, 
1978 
Discussions autour des arti-
cles dans le but de préparer 
une page. 



Jordaners, Maak uw Krant, 1978 
Pendant une semaine les habitants du centre d'Amsterdam 
(quartier Jordaan) ont été invités à écrire, concevoir, mettre 
en page dans le principal quotidien hollandais (Het Parool) 
une page par Jour. 

Jorëaners, maak K s Bcrant HETPARCPL 

g ô Â F E ^ r a B 

JORDANERS, DIT IS UW KRANT I f E 
W AT MOET 
I;K IN DK KRAMy 
Van n i m 21 oklober is er in Het 
Parool eikf dag éôn pagina te vinden 
d'e door de bewoners van de Jordaan 
is gomaakt. U kunt dan uw eigen stuk-
je lezon aïs u NU tenminste de kans 
grijpt om hot te schrijven. 

De Noordermarkt VRU, STANOVASTIG ANDER JORDAÀNNIEUWS 
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Opération comparable à celle d'Amsterdam, 
mais cette fois dans l'ensemble d'une ville 
rurale, de 12,000h, en Alsace (F). Un thè-
me est proposé: «Comment imaginez-vous 
l'avenir?». Le principal quotidien local, 
«L'Alsace», a donné son accord pour une 
page par jour pendant une semaine, qui 
sera prolongé par une 7e page en raison du I 
succès. Parution dans les deux éditions, 
française et allemande. Émission de la télé-
vision locale. Campagne de sensibilisation, 
ouverture d'un local de rédaction au centre-
ville, stands avec tables sur les marchés, 
annonces régulières par voiture à haut-
parleur, affiches, tracts, etc. 
Les débats publics, interviews, les articles 
écrits, illustrés et mis en page par les habi-
tants eux-mêmes et eux-seuls, reflètent 
notamment de graves conflits de généra-
tion, les difficultés économiques et sociales 
de la région, et un pessimisme dominant 
quant à l'avenir. 

Cette expérience, menée avec un groupe 
de trente personnes, fut financée par l'Of- j 
fice franco-allemand pour la jeunesse. 

Comment imaginez-vous l'ave-
nir, 1979 



guebwiller et sa région Ecrivez une page par jour de votre journal, m-̂  
1979 
Expérience art-mass media sur le thème Comment imaginez vous l'avenir? 
«Comment imaginez-vous l'avenir? «Les habi- aâuierimBiuemetai 
tants de Guebwiller ont été invités à conce- . 
voir, rédiger et mettre en forme une page par ^^^ 
jour pendant sept jours publiées dans le jour-
nal «L'Alsace». 

guebwiller et sa région 

COMMENT IMAGINEZ-VOUS L'AVENIR? 
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guebwiller et sa région 

Comment imaginez-vous l'avenir? 

guebmljer et„sa r^ion 

Comment Imaginez-vous l'avenir ?_ 
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Comment Imaginez-vous l'avenir?. 
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Comment imaginez-vous l'avenir? 
Est-il possit 
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Comment imaginez-vous l'avenir? 
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Citoyens sculpteurs, 1980 
La rue Racine à Chicoutimi. 
48 

Une expérience communautaire d'art so-
ciologique au Québec à l'occasion du sym-
posium international de sculpture environ-
nementale de Chicoutimi, réalisée avec un 
groupe franco-québécois de 30 personnes, 
et qui proposa à la population, non sans 
succès, de démontrer que «chacun de nous 
est un sculpteur». En interrogeant la po-
pulation sur son idée de l'art et du rôle 
qu'il peut avoir dans la société, l'action 
suscita une large participation et un vote 
populaire demandant le réaménagement 
d'une voie de chemin de fer et d'un pont 
désaffectés, comme lieux privilégiés de 
communication sociale, pour la ville. 

Citoyens sculpteurs, 1980 
Le pont Sainte-Anne dont le 
réaménagement à été choisi 
par la population. Interven-
tion coordonnée par Alain 
Snyers. 





Citoyens sculpteurs, 1980 
Le pont aux milles reflets, 
d'Alain Potvin. 

ATEUER Cr rUrENS/SCULPTEURS 
4 4 0 RUE RACINE 5 4 5 - 1 8 5 4 

chacun de 
nous est un 
sculpteur 
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«Les enfants ont un père et une mère. Leur biographie intéresse la psychanalyse. 
Mais il ne naît pas de pères ni de mères: c'est la mythanalyse qui tente d'élucider 
les structures et les valeurs de la société. Cela résume la différence. 
Ce n'est pas la psychanalyse qui expliquera le passage du polythéisme au monothéisme, 
ni la force inconsciente de ces deux religions dans les sociétés. Ni le fait que l'idéologie 
avant-gardiste ait été monothéiste. En revanche, la sociologie nous montre la coïn-
cidence entre société indivise (où groupe et famille large sont indistincts) et polythéis-
me; elle peut suivre l'évolution parallèle de la structure familiale et de la structure reli-
gieuse. Car, la généralisation du monothéisme coïncide avec le développement de la 
famille conjugale (père, mère et enfants directs). Même le développement du culte de la 
Vierge coïncide avec l'émancipation féminine. Et c'est la mythanalyse qui repère la 
présence et le rôle des grands mythes, en tant que pseudo-explications des origines, 
calquées sur les toutes premières interprétations que se donne le nouveau-né de sa pré-
sence au monde et de ses moyens d'y agir selon ses besoins. Interprétations élémentai-
res masquées et transformées par les rapports de pouvoir dans la société qui y réfère. 
C'est avec ces hypothèses que l'art sociologique peut enrichir sa pratique et s'aventurer 
plus loin. Aventure d'autant plus excitante, que la mythanalyse est balbutiante et sa 
pratique à inventer.» H.F. 1979. 
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Mise en plax3e d'une centaine de panneaux exactement imités de ceux de la signalisation 
officielle. En exploitant la symbolique sexuelle (directionnel/rectangulaire) des pan-
neaux Paris et Angoulême. À tous les grands carrefours (avec un pourcentage de 
panneaux «père» placés dans de fausses directions et lus comme «Paris» par les chauf-
feurs venant du sud de la France vers Paris pour y apporter les «primeurs», et qui 
créeront un embouteillage avec leurs poids lourds dans les rues étroites du centre 
ville. Nous plaçons aussi systématiquement des panneaux «Paris» et «père» devant 
les bâtiments officiels (gare, palais de justice, poste, théâtre, musée, bureau du touris-



me, commissariat de police, etc.) Distribution de cartes postales interrogatives, dis-
cussions avec les passants... et avec les autorités de police qui réagissent très mal à ce 
«parcours poétique» (nous les croisons et ils ont aussi des panneaux sous les bras!.)* 
D'autres interventions prévues à Sao Paulo, Québec, Épinal permettront de mieux juger 
de l'effet de ces signalé tiques, qui peuvent jouer très diversement sur les divers regis-
tres (politique, utopie, poésie...) 

* Intervention réalisée avec l'aide d'étudiants de l'École des Beaux-Arts d'Angouléme 
Angoiiléme, 1980 
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Projet d'expérience à Montréal: 
enquête événementielle sur les identités imaginaires, 

Qui penses-tu être? 
Qui voudrais-tu être? 

Parallèlement à l'exposition au Musée d'art contemporain, 
je souhaite mener une expérience portant cette fois sur 
le thème de l'identité imaginaire (sous le nom de «Bu-
reau d'Identité Utopique». J'avais déjà fait cette expérien-
ce sous forme de performance ponctuelle plusieurs fois en 
Europe et au Canada (Vancouver, Calgary en 1976). Un 
premier état de ce projet est publié aussi dans le catalo-
gue «03.23.03» («Premières rencontres Internationales 
d'art contemporain», Montréal 1977, p. 167). 
Cette expérience est menée en collaboration avec le Musée 
d'art contemporain à Montréal, afin de constituer avec les 
étudiants un groupe de travail, et de s'assurer la collabora-
tion des spécialistes (sociologues, psychologues, psychana-
lystes, notamment). Je prévois une série de 100 interviews 
individuelles sur ce que les gens pensent être, voudraient 
être, ne voudraient pas être, ce qui ferait ressortir une 
image de la société réelle et utopique. Le but n'est pas seu-
lement de faire une étude sérieuse (méthodologie), mais 
aussi de créer un événement de communication sociale in-



terrogeant le grand public sur son Identité utoplque et sur 
rimage de la société qui en ressort. 
Cela suppose de pouvoir travailler dans des lieux de ren-
contre (complexe Desjardins, réseau du Métro, etc.), de 
pouvoir afficher des cartes-réponses, montrer des vidéos, 
mais aussi de bénéficier de la collaboration des mass-
media. 
L'équipe comportera des spécialistes pour analyser les ré-
ponses (stéréotypes, symboles d'accession sociale, fantas-
mes, psychanalyse, mythanalyse, différences de généra-
tion, de niveau social, etc.) Tout particulièrement, les 
images d'identité québécoise et féminine. 
Prévoir une analyse légère des réponses au fur et à mesu-
re, pour mener au mieux l'enquête. Il est essentiel que le 
résultat de l'enquête revienne à ceux que nous avons in-
terviewés, en même temps qu'au grand public (conscience 
comparative de ce que chacun pense des autres). Cela im-
plique une animation. 
Des débats publics sur l'identité utopique individuelle et 
collective, québécoise, féminine, adolescente, vieillissante, 
ouvrière ou de personnes privilégiées, etc., soit avec des 
gens de la rue, soit avec des spécialistes choisis, devraient 
apparaître dans les médias (presse, radio, télévision). La 
notion de «personnalité de base» (Mikel Dufrenne) serait 
intéressante à envisager sous l'angle utopique. 
Dates: novembre/décembre 1981. 
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1971 
ACTIONS 
«Hygiène de l'art», tract, nov. 
«Hygiène de l'art»: la déchiru-
re», envoi postal, déc. 

RECUEIL 
«La vie d'artiste», 10 séri-
graphies, préface de Pierre 
Restany. 

1972 
EXPOSITION COLLECTIVE 
«Impact I I » , Musée d'art mo-
derne de Ceret, France. 

ACTIONS 
«Hygiène du Musée», envoi 
postal. 
«Hygiène du plastique, usa-
ge ultime du chlorure de vi-
nyle». 
«Le conditionnement dans 
la deuxième moitié du XXième 
siècle». 
«Pilules anticonceptuelles 
pour artistes». 

RECUEIL 
«Sans titre», en collaboration 
avec George Badin. 

1973 
EXPOSITIONS SOLO 
«La vie d'artiste» Galerie Li-
liane François, Paris, France; 
Galerie Matarasso, Nice, 
France. 

ACTION 
«Hygiène de la galerie», en 
collaboration avec Robert Cy-
prich (C.S.S.R.). 

RECUEILS 
«Identité-Fiction», six séri-
graphies, ed. Laage, Paris, 
France. 
«l-(- 1» en collaboration avec 
J.-F. Bory, ed. Gheerbrant, 
Montréal, Canada. 

1974 
EXPOSITIONS SOLO 
«La déchirure des oeuvres 
d'art», Galerie La Bertesca, 
Gènes, Italie; Galerie Impact, 
Lausanne, Suisse; Galerie Sta-
dler, Paris, France. 

EXPOSITIONS COLLECTIVES 
Palais des Arts et de la Cul-
ture, Brest, Fance; Maison de 
la culture, Amiens, France. 
«Prospectiva 1974», Sao Pau-
lo, Brésil. 
«L'art en position critique, 
pratique et théorie», Rio de 
Janeiro, Brésil. 

«L'art contre l'idéologie». Ga-
lerie Rencontre, Paris, Fran-
ce, déc. Organisé par B. Teys-
sèdre. 
«Art et communication mar-
ginale, tampons d'artistes», 
une initiative de H. Fischer, 
Institut de l'Environnement, 
Paris, France; Galerie Hervé 
Alexandre, Bruxelles, Belgi-
que; Galerie Écart, Genève, 
Suisse. 

ACTIONS 
«Signification de l'art socio-
logique», envoi postal, juin. 
«Qu'est-ce que l'art sociologi-
que», envoi postal, juin. 
«Collectif d'art sociologique», 
Le Monde (Paris), 10 oct. Pre-
mier manifeste du Collectif 
d'art sociologique. 
«Pharmacie Fischer et Cie: 
Pilules», Galerie Hervé A-
lexandre, Bruxelles, Belgi-
que. 

VIDÉO 
«Hygiène des chefs-d'oeuvre», 
30 mn. 

1978 
EXPOSITIONS SOLO 
«La déchirure des oeuvres 
d'art». Véhicule Art, Mont-
réal, Canada; Galerie One, One, 
One, V/innipeg, Canada. 
«Hygiène de la peinture». Ga-
lerie le Flux, Perpignan, 
France. 

EXPOSITIONS COLLECTIVES 
«Vidéo-Art Impact», Lausan-
ne, Suisse. 
Palais des Beaux-Arts, Bruxel-
les, Belgique. 
Espace Cardin, Paris, Fran-
ce. 
Palais des Diamans, Ferrare, 
Italie. 
«Art et communication mar-
ginale, tampons, d'artistes» 
une initiative de H. Fischer, 
Galerie Cheap Thrills, Helsin-
ki, Finlande; Galerie Saint-Pe-
tri, Institut d'Histoire de 
l'art, Lund, Suède; Institut 
Français de Cologne, Alle-
magne; I.C.C., Anvers, Belgi-
que; Musée d'art contempo-
rain, Sao Paulo, Brésil; C.A.Y.C. 
Buenos Aires, Argentine. 
«Expanded Media», Centre 
culturel des étudiants de 
Belgrade, Yougoslavie. 
«Art sociologique I: L'art et 
ses structures socio-économi-



ques», Galerie Germain, Pa-
ris, France, mars. Une initia-
tive du Collectif d'art socio-
logique. 
«Art sociologique II: Problè-
mes et méthodes de l'art so-
ciologique», Galerie Mathias 
Fels, Paris, France, mars. 
Une initiative du Collectif 
d'art sociologique. 
«Art sociologique III : Art et 
communicat ion» . Inst i tut 
Français de Cologne, Allema-
gne, Une initiative du Collec-
tif d'art sociologique. 
«Le collectif d'art sociologi-
que», I.C.C., Anvers, Belgique, 
avr.-mai; Galerie V/spolczesna, 
Varsovie, Pologne, juin; Mu-
sée Galliera, Paris, sept. (Se-
cond manifeste du Collectif 
d'art sociologique): C.A.Y.C., 
Buenos Aires, Argentine. 
«Une expérience franco-
allemande. Neuenkirchen, 
démarches sociologiques et 
écologiques». Musée d'art 
Moderne, Paris, France. 

ACTIONS 
«Hygiène de l'art: trois es-
suie-mains», «Hygiène de l'art: 
la déchirure»; tracts du 28 
février. 
«Le musée Beaubourg», Ban-
que de France (Agence Ras-
pail), 10 janv. En liaison 
avec l'exposition «L'art et ses 
structures socio-économi-
ques». 
«Parmacie Fischer et Cie: 
Pilules», Bruxelles, Belgi-
que; Neuenkirchen, Allema-
gne; Sao Paulo, Brésil. 

19?6 
ESPOSIIION SOLO 
«La déchirure des oeuvres 
d'art». Galerie de l'Univer-
sité Simon Fraser, Burnaby, 
Canada. 

EXPOSITION COLLECTIVE 
«Bombardando Venez ia » , 
Biennale de Venise, Italie, 
juin. Troisième manifeste du 
Collectif d'art sociologique. 

ACTIONS 
«Contextual Art Seminar», 
CEAC, Toronto, Canada, nov. 
Avec J. Swidzinski, Provi-
sional Art Language, J. Ko-
suth, S. Charlesworth, A. 
McCall, J.-A. Daugher, A. 
Marnas. 
Ouverture de l'I.I.R. (Inter-
national Institutional Regis-
ter / Institutiçns artistiques 
marginales). Écart, Genève, 
Suisse. 
Ouverture de l'École Socio-
logique Interrogative, Pa-

ris, France. 
«La vie quotidienne dans 
quatre quartiers de Perpi-
gnan», intervention urbaine, 
collectif franco-allemand. 
«Pharmacie Fischer et Cie», 
Piazza del Duomo, Milan, 
Italie. 

1977 
ESPOSITION SOLO 
«La déchirure des oeuvres 
d'art». Galerie de l'Universi-
té de Calgary, Canada. 

EXPOSITION COLLECTIVE 
«Bureau d'identité utopi-
que», 03 23 03, Premières 
rencontres internationales 
d'art contemporain, Mont-
réal, 1977, Galerie nationale 
du Canada, Ottawa, mai. 

ACTIONS 
«La vie quotidienne à Hano-
vre comparée avec celle de 
Perpignan», échange d'infor-
mation entre ces deux villes 
à travers leurs journaux. 
«Bureau d'identité utopique», 
série de performances. 
Intervention, Documenta 6, 
Kassel (publication du C.A.Y.C.). 
Séminaire «Art et transforma-
tion sociale», École Sociolo-
gique Interrogative, Paris, 
France. 
Manifeste IV de l'art socio-
logique. 
Front hors New York. 
Séminaire à l'E.S.I. sur le 
court-métrage engagé en 
France et en Allemagne. 
Participation à la rencontre 
de Varsovie, Galerie Rémont 
sur l'art sociologique et l'art 
contextuel. 

1978 
EXPOSITION COLLECTIVE 
«Jordaners, maak uw Krant», 
Fondation de Appel, Amster-
dam, Hollande. 

ACTIONS 
Échange de pages locales (en 
fac-simUé traduit) puis échan-
ge d'articles d'information lo-
cale entre la «Hanovershe 
Allgemeine Zeitung» (Hano-
vre) entre le «Hamburger 
Abendblatt» (Hambourg) en-
tre le «Rottale Anzeiger» 
(Eggenfelden) et «l'Indépen-
dant» (Carcassonne). 
Invité du lundi, France-Cultu-
re, 27 mars. 
En collaboration avec Fred 
Forest, six heures de radio 
en direct avec les auditeurs. 
Radio Belge de Liège. 
Méthodologie de l'art socio-

logique: pollution touristique, 
travail sur la population de 
Stadt Blankelberg: pollution 
industrielle, travail en colla-
boration avec la population 
de Krautscheid-Seifen. 
Festival de performance 
d'Arnhem, Hollande. 
«Jordaners, maak uw krant», 
journal «Het Parool», Amster-
dam, Hollande. 
Participation à la rencontre 
internationale de Graz, Autri-
che, «Art, Artists and the 
Média». 

1979 
EXPOSITION DE GROUPE 
«Tendances de l'art en Fran-
ce, 1968-1978, 2 - les par-
tis pris de Gérald Gassiot-
Talabot», Musée d'art Moder-
ne, ARC 2, Paris, France. 

ACTIONS 
«L'histoire de l'art est termi-
née», performance-exposition, 
organisée par le C.A.Y.C., Cen-
tre George Pompidou, France, 
fév. 
«L'art sociologique, que se 
passe-t-il?», rencontre-débat 
organisée par la revue -i- - 0, 
avec F. Forest, J.-P. Thénot, 
J.-P. Van Tieghem, A. Snyers. 
«Terminus tout le monde des-
cend», performance, salle 
d'attente de la gare des Brot-
teaux. Festival d'art de Lyon, 
France. 
«Les chaises ne sont pas li-
bres», performance-manifes-
tation organisée par le C.A.Y.C. 
et l'Université de New York, 
Palazzo Grassi, Venise, Italie, 
août. 
«Écrivez une page par jour 
de votre journal», journal 
«L'Alsace», Guebwiller, France. 
Émission FR3, Alsace, 28 
août. 
«La fin des avant-gardes», dé-
bat organisé au tire de E.S.I., 
Musée d'art moderne de Pa-
ris, France, nov. 

1980 
ACTIONS 
Fçndation des «Cahiers de 
l'École Sociologique Interro-
gative», Paris, France. 
«Action de signalisation ar-
tistique, Angoulême, France, 
mai. 
«Citoyens / Sculpteurs», 
atelier. Symposium Interna-
tional de Sculpture Environ-
nementale de Chicoutimi, 
Canada, 38 juin - 11 juil. 
«Bière humaine», performan-
ce, Symposium International 
de Sculpture environne-

mentale de Chicoutimi, Cana-
da. 
CoUoque «Penser l'art actuel», 
Biennale de Paris, Fance. 

1981 
EXPOSITION COLLECTIVE 
«Citoyens sculpteurs» (en 
collaboration avec P. Fertray, 
F. Garcia-Mochales, S. Hiri-
goyen, C. Rostini, A. Snyers, 
B. Venet) Centre culturel 
Canadien, Paris, France, 
2 avr. - 31 mai. 

ACTIONS 
«L 'ar t en contexte social 
réel», débat. Centre Beau-
bourg, Paris, France, févr. 
«Action de signalisation ar-
tistique», Biennale de Sao 
Paulo, Brésil, oct. 
«Action de signalisation ar-
tistique», Colloque Art et So-
ciété, Québec, Canada, oct.-
nov. 



1978 
PÉBIODIQUES 
BOUYEURE, G., «Comparai-
sons», Lettres Françaises, S3 
juin 1972. 
FISCHER, H., «Art sociologi-
que. Pour une pratique ar-
tistique socio-pédagogique», 
Artitudes International (1), 
févr. 1972. 

CATALOGUE 
FISCHER, H., «Hygiène de 
l'art: Défense d'Art-Fischer», 
in: catalogue Occupation de 
l'espace, Toulouse, mars 
1972. 

OUVRAGE 
PARMELIN, H., L'art et la 
rose, Paris: U.G.E., 1972. 

1973 
PÉRIODIQUES 
PLUCHART, F., «Le coup de 
main d'Hervé Fischer», Com-
bat, avril 1973. 
PLUCHART, F., «Dix ques-
tions sur l'art sociologique 
et l'art corporel», Artitudes 
International (6-8), déc. 1973-
mars 1974. 
FISCHER, H., «La quatriè-
me dimension de l'espace 
pictural: analyse de la fonc-
tion sociologique du cadre», 
Artitudes International, (4), 
mai 1973. 
FISCHER, H., «Entretien avec 
Bernard Teyssèdre», Artitu-
des International (4) mai 1973. 
GAUDET, M., «La contesta-
tion d'Hervé Fischer», Le Pa-
triote Côte d'A«ur (300), 22 
juin 1973. 
FISCHER, H., «Propos recueil-
lis par Claude Bouyeure», O-
pus International (47), autom-
ne 1973. 
CADÈRE, A., «Choses à dire», 
Opus International (47), nov. 
1973. 
FISCHER, H., «Hygiène de 
Ben», l'Humidité, déc. 1973. 
FISCHER, H., Art et commu-
nication», Micro et caméra 
(51-52), 1973. 

CATALOGUES, BROCHURES 
FISCHER, H., «Hygiène de la 
critique d'art ou le genou 
de Clair», in: catalogue Ren-
contre La Rochelle, févr. 
1973. 
FISCHER, H., «À propos de 
l'art conceptuel», in: Cadre 
de vie. Institut de l'Environ-
nement, Paris, 1973. 

FISCHER, H., «Hygiène de 
l'art. Repères», in: catalogue 
Badin / Fischer, Palais des 
Beaux-Arts, Brest, 1973. 
FISCHER, H., Identité / Fic-
tion, circulaire no 898, Paris: 
Laage, 1973. 

OUVBAGE 
FISCHER, H., «Travaux cri-
tiques sur l'idéologie des ma-
tières plastiques», in: Le plas-
tique dans l'art. Paris: André 
Sauret, 1973. 

1974 
PÉBIODIQUES 
BERGER, R., DUVIGNAUD, 
J., MORIN, E., RESTANT, 
P., «Sur Fred Forest», Colo-
quio Artes (16), févr. 1974. 
«Art sociologique - Hervé 
Fischer», l'Humidité (21), 
févr. 1974. Numéro spécial 
sur Fischer. 
FOREST, F., «Art - Communi-
cation», Coloquio Artes (16), 
févr. 1974. 
VACHEY, M., «De l'arrière-
fait au Tiers-monde», Chroni-
ques de l'art vivant (47), 
mars 1974. 
FISCHER, H., «Hygiène de la 
couleur». Chroniques de l'art 
vivant (49), mai 1974. 
MONNIER, J., «L'hygiène de 
l'art, une ironie subversive», 
La Tribune de Lausanne, 5 
juin 1974. 
HAHN, 0., «Hervé Fischer», 
l'Express, 17 juin 1974. 
LEPAGE, J., «Enquête sur la 
province», Qpus Interna-
tional (51), juin 1974. 
RESTANY, P., «L'art sociolo-
gique d'Hervé Fischer», Quo-
tidien de Paris, 3 juillet 1974. 
THÉNOT, J.-P., «Champ ar-
tistique spécifique et champ 
non-spécifique», Artitudes In-
ternational (12-14), juillet-
sept. 1974. 
FISCHER, H., TEYSSÈDRE, 
B., «La déchirure des oeuvres 
d'art comme pédagogie», Ar-
titudes International (12-14), 
juillet-sept. 1974. 
SCHV7ARZBAUER, G.F., «Kûns-
tlerstempel». Magasin Kunst, 
été 1974 
BEAUNE, C., «La drôle d'hy-
giène d'Hervé Fischer», Quo-
tidien de Paris, 3 juillet 1974. 
RESTANY, P., «Hervé Fis-
cher», Domus (537), août 
1974. 



FISCHER, H., FOREST, F., 
THÉNOT, J.-P., «Collecti f 
d'art sociologique». Le Mon-
de, 10 octobre 1974. 
THÉNOT, J.-P., «Identités», 
Artitudes International (15-
17), oct.-déc. 1974. 
FOREST, F., «Le médiateur 
d'un dialogue», Artitudes 
International (15-17). oct.-
déc. 1974. 
AKOUN, A., «Art et commu-
nication marginale». Commu-
nication et Langage, Sième 
trimestre 1974. 
FISCHER, H., «Soziologie der 
Kommunicat ion» , Magasin 
Kunst 14 (4), 1974. 
BORD, D., « L ' a r t est un 
jeu», Tribune de Genève, 27 
nov. 1974. 

CAXALOQUES 
FISCHER, H., «Hygiène de 
l'art: la déchirure», catalogue 
de la galerie La Bertesca, 
Gênes, févr. 1974. 
FISCHER, H., «Hygiène des 
chefs-d 'oeuvre» , catalogue 
Impact-Vidéo, Lausanne, 
sept. 1974. 

OUVRAGE 
FISCHER, H., Art et commu-
nication marginale. Tampons 
d'artistes. Paris: Balland, 
1974. 

1978 
PÉRIODIQUES 
TEYSSÈDRE, B., «L 'art con-
tre l'idéologie», Artitudes In-
ternational (18-20), janv.-
mars 1975. 
LEHMANN, H., «Stop! Look! 
See!», The Montréal Star, 
8 févr., 1975. 
TOUPIN, G., «Hervé Fischer: 
une campagne prophylacti-
que», La Presse, Montréal, 
16 févr. 1975. 
GOSSELIN, C., «Sur l'hygiè-
ne de l'art...». Le Devoir, 
Montréal, 14 févr. 1975. 
TEYSSÈDRE, B., POINSOT, 
J.-M. JOUFFROY, A., FO-
REST, et al, «Dossier sur 
l'art sociologique », Opus In-
ternational (55), avr. 1975, 
Numéro spécial sur l'art so-
ciologique. 
TEYSSÈDRE, B., «L 'art après 
la mort de l 'art». Études phi-
losophiques (2), avril-juin 
1975. 
RONA, S., «Art sociologique, 
Hervé Fischer, + - 0 (6), 
1975. 
CnUCI, A., «Art sociologique», 
Serra d'Or (184), 1975. 
RESTANY, P., «Arte Sociolo-

gica«,.Domus (548), juillet 
1975. 
«Der Zusammenhag Zwis-
chen: Kunst und Gesells-
chaft». Magasin Kunst (15), 
1975. 
FOREST, F., «Sentimentalité 
et art sociologique», Artitu-
des International (27-29) oct.-
déc. 1975. 
FISCHER, H., «Mani f es to 
no 2 for sociological art», 
Control magazine (9), déc. 
1975. 

CATALOGUES 
FISCHER, H., «Signification 
et extension de l'art socio-
logique», catalogue Art socio-
logique I, Galerie Germain, 
Paris, janv. 1975. 
FISCHER, H., «Problèmes et 
méthodes de l'art sociologi-
que», entretien avec Otto 
Hahn, catalogue Art sociolo-
gique II, Galerie Mathias Fels, 
Paris, mars 1975. 
FISCHER, H., «Théorie de 
l'art sociologique», catalogue 
Collectif d'art sociologique. 
Musée Galliera, Paris, juin 
1975. 

OUVRAGE 
FISCHER, H., «Position de 
l'art sociologique», in: Skira 
annuel, art actuel, Genève, 
1975. 

1976 
PÉRIODIQUES 
COMB ALIA, v. , «Qué es ver-
daderamente el arte sociolo-
gico?». Batik, mai 1976. 
TORRIANI, F., «Arte sociolo-
gica, Utopia», Gala, juillet 
1976. 
PONTI., L.-L., «Hervé Fischer 
in piazza a Milano», Domut 
(557), août 1976. 
FOX, M., «Torn art», The 
Vancouver Sun, 28 oct. 1976. 
GIBSON, H.-J., «Hervé Fis-
cher expounds new art» , 
Emery Weal (50), nov. 1976. 
RESTANY, P., «La Biennale 
de Venise», Domus (560), 
nov. 1976. 
BARNADAS, J., FISCHER, 
H., «Entrevista sobre arte 
sociologico», Revis ta de Occi-
dente (13) nov. 1976. 
FISCHER, H., «100 pan-
neaux de signalisation dans 
la rue», Die Lôwe (8), 1976. 
FISCHER, H., «Sociological 
art as Utopian strategy». The 
Pox (3), 1976. 
FISCHER, H., «Notes et com-
mentaires», Parachute» (5), 
hiver 1976. 

FISCHER, H., «The meaning 
and span of sociological art». 
Parachute (5), hiver 1976. 

1977 
PÉRIODIQUES 
FRY, P., «Le potage outaouais, 
a contextual prescription / 
description for Jan Swidzins-
ki and Hervé Fischer, Para-
chute (6), printemps 1977. 
COMBALIA, V., «Qué sexo 
tiene Catalunya», Batik, avril 
1977. 
FOREST, F., FLUSSER, V., 
RESTANY, P., «Le m^ de Fred 
Forest», + - G (17), mai 1977. 
FOREST, F., «La soupe au 
canard», Artitudes Interna-
tional (39-44), avr.-nov. 1977. 
FOREST, F., «Le m^ artisti-
que», + - G (18) juil.-sept. 
1977. 
«Entretien Hervé Fischer -
Giuseppe Panza à Milan, fé-
vler 1976», Parachute (7), été 
1977. 
«Une guérilla philosophique», 
entretien entre Hervé Fischer 
et François Pluchart, Ar-
titudes International (39-44), 
avr.-nov. 1977. 
FRY, P., V700DR0V7, P., «Dis-
cussion», Parachute (8), au-
tomne 1977. 
MALLANDER, J.-O., «Hervé 
Fischer's anti-conceptual art 
pi l l » . North Information 
(80), 1977. 
«Sociological art group», Com-
temporay art (9), (la Mamel-
le, Cahfornie), 1977, Numéro 
spécial: «From Europe». 
GRIBLING, F., «Sociale Plas-
tic», De Museum journal (4), 
Amsterdam, 1977. 

CATALOGUE 
FISCHER, H., «Le Bureau d'i-
dentité utopique», in: G3 83 
G3 Premières rencontres in-
ternationales d'art contem-
porain, Montréal, 1977. p. 129. 

OUVRAGES 
FISCHER, H., Théorie de l'art 
sociologique. Tournai: Caster-
man (coU. «Synthèses contem-
poraine»), 1977. 
FOREST, F., «Art sociologi-
que, vidéo. Paris: U.G.E., 
1977. 
OZ, D., «Hervé Fischer», in: 
Contemporary Artists. Lon-
don / New-York: St. James 
Press, 1977. 
«Entretien J. Ardoino, R. Bar-
bier, H. Fischer, J. Lourau», 
in: BARBIER, R., La recher-
che - action dans l'institution 
éducative. Paris: Gauthier-Vil-
lars, 1977. 

1978 
PÉRIODIQUES 
FISCHER, H., «À la recherche 
d'une société perdue». Nou-
velles littéraires, 2 mars 
1978. 
VnCK, R., «Kunst als sozialer 
prozess», Kunst Forum (27), 
mars 1978. 
FISCHER, H., «Thérie de l'art 
sociologique et action», (in-
terview), + - G (20), avril 
1978. 
GRIBLING, F., «Art sociologi-
que», Museum Journal (5), 
1978. 
LYOTARD, F., Notes prélémi-
naires sur la pragmatique des 
oeuvres». Critique (378), nov. 
1978. 

CATALOGUE 
FISCHER, H., «Travail dans 
la rue: conditions fondamen-
tales à remplir», in: catalogue 
Les artistes sur les pavés. 
École des Beaux-Arts, Angou-
lême. 

OUVRAGES 
BORDIER, R., L'art moderne 
et l'objet. Paris: Albin Michel, 
1978. 
LEVESQUE, J.-J., Le com-
plexe de Pompei. Paris: Ho-
ray, 1978. 
RAGON, M., L'art pour quoi 
faire. Paris: Casterman, 
1978. 
FISCHER, H., «Art sociologi-
que, la vidéo sociologique», 
in: Richard Kriesche, Art 
Artists and the Media. Graz: 
AVZ, 1978. 

1979 
PÉRIODIQUES 
FISCHER, H., SNYERS, A., 
«Art sociologique. Jordaners, 
maak uw krant», + - G (26), 
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