
Cahiers d ' Etho log ie, 1992. 12 (4): 529-542 

CONFERENCE 

La peinture des singes : 
une approche critique à la lumière de 

la théorie de l'art* 
par 

Thierry LENAIN** 

Ve rs le mili e u des années c inquante , Desmond MORRIS et Bernha rd RE N SC H 

e urent l ' idée de me ner un e enqu ête sur les racines biologiques de l ' art e n é tudi ant le 
comportement de s inges initiés à la prat ique de la peinture e t les rés ultats de le urs jeux 
picturaux (1) . L'examen des types de confi g urations plastiques produites par ces sujets 
(2) , en dehors de toute moti va tion induite par renforcement conditionnant , condui s it les 
deux a ute urs à y reconn aître l ' ac ti on d ' un sens inné de l'ordre , so urce, se lon e ux, du 
déve loppeme nt des arts et du sentiment esthétique chez l'être hum a in. 

Une te ll e démarche susc ita des réactions diverses de la part des spéc ia li stes de 
l'es thétique et de l' hi stoire de l 'art , certaines marquées d ' un scepti c isme plus ou moins 

",~ Confé re nce présentée à l' In stitut de Zoologie le 16 février 1993. 
Uni ve rsité Libre de Bruxelles. Fac ulté de Phil osophie e t Le11res - C P 175. av. F.O. Roosevelt, 50, 
B- 1050 BRUXELLES. Belg ique. 
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Histori en d ' Art à l' Uni verstié li bre de Bru xe lles, Thierry LE NA IN est l"aute ur d"Lrn ouvrage int itulé : 
« La peinture des singes : hi sto ire e t es thétique» . Pré face de Desmond Mo rri s . 16 x 24 x 0 ,9 cm ; 
broché plastifi é ; 128 pages; illustra ti ons en no ir e t blanc . ISBN 2. 86738 .466.4. Editions Syros 
A ltern atives, 6, rue Montmartre, F-7500 1, Paris, 1990, 90 FF. 
La rédac ti on des Cahiers remerc ie l' aut eur e t l"éd iteur de leur géné reuse autori sati on de reproduire 
les illustrations. 
La découve rte de la pei nture des singes fu t réa li sée . de manière simul tanée et indépendante, pa r 
Desmond MORR IS au Zoo de Lo nd res e t Be rnh ard RENSC H à !"U nivers ité de Münster. Cf. 
D. MORRIS. The Biologr of An. A Studr o( the Picture-111aki11g Beha,·iour of the Great Apes and its 
Relationship to Hu111a11 An. Methuen, Lo ndres. 1962. B. RENSCH. Ma!i-ersuchen 111i1 Affe11. dans : 
« Ze it schri ft fü r Tierpsycho logie », XV III , 3 , 196 1, p. 347 à 364 ; Âsthetische Grn11dpri11:ipie11 /Jei 
Me11 sch u11d Ticr. dans : « Kreatu r Mensch. Moderne Wi ssenschaft auf des Suche de r Humanum », 
He in z Moos Ve rlag, Mun ic h. 1969. p. 134 à 14: Play and An in Apes a11d Monkers. cl ans : 
« Symposia of the Fou rth Int ern ati ona l Congress of Primatology » , 1, 1973 . p. 102 à 123. La 
capac ité des chimpan zés à utili ser le cra yon fut étud iée avant MORRI S et RENSC H, par N. KOHTS 
dès 19 13 (111(0111 Ape and /-fu111a11 C/1ild, Sc ientific Memoirs of the Muse um Darwinium , Moscou, 
1935) e t P. SC HILLER e n 1950 (Figurai Preferences in the Drawings of a Chi111pa 11 :ee . da ns : 
« Journa l of Comparati ve Psychology », vo l. 44, 195 1, p. 101 à 111 ). L 'étude de ce ll e capac ité n· a 
cependant pas é té rapprochée de la prob lématique de l 'o rig ine de l' a rt ava nt les tra vau x de MORRIS 
et de R ENSC H. S ur les aspec ts hi storiques du sujet. vo ir la première parti e de mon livre. La peinture 
des singes. Histoire et esthétique. Syros-A lternat ives . Paris. 1990. Notons e nfin que l"esthéti que 
an ima le connaît actue ll em ent un rega in d'actualité pa r le b ia is de la soc iob io log ie , comme en 
té moigne le l 6e congrès de la « European Sociob io log ica l Soc ie ty » . Sociohiologv and the Ans 
(A msterdam , ao üt 1993). 
La capac ité à dess iner e t à pe indre s'obse rve su rt out c hez les gra nds anthropoïdes (pongidés): 
B. RENSCH a auss i pu l' étudier chez un capucin. Chez les macaques. e lle ne se mani fes te pas sans 
recours au renfo rcement (cf. J. M. BR EWSTER et R. K. SIEGEL. Re in fo rced Drawing in Macaca 
mu la tta . da ns : « Journal of Human Evo lution », 5. 1976. p. 345 il 347). 
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justifié (3). La principale remarque c ritique fut énoncée par Meyer SCHAPIRO dans un 
texte consac ré à la thémati sati o n du concept de« champ » (4). Celui-c i dés igne le lieu 
visue l é lu o u aménagé afin d 'y di stribue r les contenus d ' une image art istique. Ce lie u 
pe ut ê tre déc rit en te rmes phys iques e t géométriques: il s ' ag ira , se lon les cas, d ' une 
surface vaste ou ex iguë, plane ou convexe, rég uli è re o u irrég uli è re, bordée ou non , 
limitée ou indéfinie , caractéri sée par la prédominance d' un axe ve rtical ou hori zontal , 
etc. L ' un des actes fondament aux de tout e créati on dan s le doma ine des arts pl as tiques 
cons iste préc isément à instaurer un champ. c'es t- à-dire à dé finir un ce rta in type de 
support visue l qui conditi onne en re tour les possi bilités de l'énonc ia ti on plastique (5). 
Se lo n les contex tes culture ls, ! ' hi stoire des arts visue ls montre à cet égard une diversité 
considé rable . e t la pri se en compte des caracté ri stiques du champ s'avère cap itale po ur 
la lecture e t ! ' inte rprétation des images. Or. remarque Schapiro , les s inges n ' ins taurent 
null ement le c hamp de le ur « pe inture» . Le fa it est qu ' il s accepte nt pass ivement le 
support qu 'on leur fourn it sans chercher à ag ir sur lui pour le mod ifi er o u le réin venter -
pas plus, peut -on ajouter, qu'il s n ' instaurent ni ne modifient les au tres composantes du 
di spositif pi c tural (coule urs, pinceaux, etc.). Au terme de ce raisonnement. on pourrait 
ê tre te nté de conc lure que, dan s la mesure où e lle reste étrangère à l'instauration de 
son dispositif (et du cham p en particuli er), la peinture des s inges ne mé rite de s'appe ler 
a in si qu 'à la fave ur d ' un e a na log ie tout extérieure reposant s ur un e o mi ss ion 
fon damenta le. 

La portée d' une te ll e critique ne saurait être sous-estimée. Ell e laisse toute foi s 
une questi on d ' impo rt ance en suspens: que fa it le s in ge , s' il ne « peint » pas? Les 
obse rva ti o ns e t les ana lyses re ma rqu ab les de MORRI S, de RE SCH e t de leurs 
dev anci e rs indiquent qu e les je ux pse udo-art is tiqu es des primates non-humain s 
participen t d ' une fac ulté de maîtri se des gestes en fonc tion d"une « pensée visuelle » 
cohérente qui permet aux sujet s de sa is ir le fo ncti onnement é lémentaire du dispositif 
pi c tural (6 ). Dans les limites étroites oü elle se ti ent , la pe inture des s inges apparaît 
comme une pratique composée d 'opé ration s compl exes et di versifi ées, qui mettent en 
oe uvre tout un répertoire de fo rmul es pertine ntes e n term es fo rme ls, et dont ! 'analyse 
permet de rest ituer la « log ique ». C'est po urquoi une approche c ritiqu e visant à s ituer 

4 

5 

6 

Le criti que d 'art anglais H. READ accorda un v i f intérêt à la pei nture des singes (Ape An, dans : 
« The Studio ». 163, 11° 829. 111ai 1962. p. 172 et 173). Ce fut auss i le cas de E. GOMBR ICH . à qui 
1·011 doit I·applica1ion des 111é1hodes de la psychologie de la percept ion à l ' hi stoire de I·art (voir Th e 
Sense ol Orcier. Cornell Uni vers ity Press. ew York - lthaca. 1979. p. 13). Quant aux scept iques. il 
se sont surtout ex primés par un silence indifférent. Seu l !"hi storien d "art H. W JANSON, auteur 
c1 ·une som111e 111agis1rale sur les représentations art istiques et l ittéraires du singe dans la culture 
occ ident ale de I 'Ant iquité aux T e111 ps Modernes, a consacré un artic le au problè111e (Afier Be1sr. 
Wila1 ' ·in: « The Bu lletin of the A to111ic Sc ientist », 15, 1959, p. 68 à 7 1). L"au teur y exami ne les 
« f inger pa intings » d"un chi 111panzé de Bal1 i111ore réali sées, sans intention sc ientifique. peu avant les 
ex pér iences 111enées il Lond res et à M ünster. Ces peintures ne montran t pas de configurations 
es1hétique111ent significati ves, JANSON crut pouvo ir en conclure que les chi111 panzés 11 ·0111 qu ·une 
part pure111ent acc identelle clans la production de leurs peintures; cependant. il ne s·es t plus expri111é 
après les publ icat ions de M ORR IS et de RENSCH, qui récusa ien t pourtant son interpréta ti on de 
man ière décis ive. 
M. SCHAPIRO. 011 so111e Prohle111s in 1ile Semio1ics c,f\lirnal An. Field and \lehicle in l111age-Signs. 
dans : « Semiotica ». 1. 3. 1969. p. 223 ü 242. 
Par le concept d"« instauration ». j" entencls ici la création des cond it ions d"une prat ique: « créer » 
signi fie fai re apparaît re quelque chose par déc ision. Cette créati on nïmplique pas forcément une 
action physique producti ve. il peut s·ag ir d ' un simple choix. Ainsi. par exemple. 1·ho111me du 
Paléol ith ique supérieur a-t-il élu pour cha111p pictura l les parois naturelles de la grotte pri ses co111111e 
espace symbolique. 
Je reprends ici l 'express ion du psychologue de I·an R. ARNHE IM (\lisual Thin/.:ing, Uni versity of 
California Press, Berkeley. 1969). 
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ce phénomè ne dans les cad res co nceptuel s de la th éorie de l' a rt (7 ) ne saurait se 
conten ter d ' un constat purement négatif. Il s 'ag it plutôt d ' indiquer les rapports entre les 
caractères positifs de la pratique picturale des primates non-hum ains e t son ex tériorité 
foncière envers l ïnstaurati on du di spositif qu 'e lle suppose. Le tout n 'es t pas d 'affi1mer 
que les s inges ac tionnent le dispositif pictu ra l sans. par a ill e urs. participer à so n 
instauration. Ce qu'il fa ut encore mo ntrer, c'est que les différentes caractérist iques 
opératoires propres à leur mani ère de peindre s'avè rent positivement solidaires de cette 
no n-in staurati on - faute de quoi , il serait toujours loi s ibl e de cons idére r ce ll e-c i 
comme un tra it inessenti el. Une remarque iden tiqu e s' applique au prin cipe de 
symboli sati on graphique. acqui s par l 'enfant vers l 'âge de 4 ans, mai s hors de portée du 
chimpanzé (8). 

Le di scours sur le comportement animal se dép lo ie , fa ta lement sans doute, dans 
cet espace précaire e ntre l'anthropocen tri sme et l ' anth ropomorphi sme (9 ). Dans le cas 
présent , les spéc ia li stes de l 'esth étique incriminent un an th ropomorphi sme c hez les 
biologistes qui , fa ute cl ' acco rder toute l' attent ion qu ' i I mé rite au probl è me de 
l' in stauration du champ. transfè rent indûment la notion d ' art dans l'analyse de certai nes 
cond uites animales ( 10). En retour, si les es théti c iens eux-mêmes, forts des concepts de 
la th éo rie de l 'art, ob litè re nt les traits positifs d'une pratique animale participant 
manifestement d ' une sa is ie bien arti culée du dispos itif pictural , il s e ncourent de la part 
des biologistes le reproche de céde r à un anthropocentrisme lai ssant cette pratique en 
dehors de tout di scours sc ientifique poss ibl e. Ancré dans les concepts de la théorie de 
l 'art , mon propos vise, en dernière instance. à déterminer ce qu ' est la peinture des 
s inges par opposition à l ' a rt pictural propreme nt dit , envisagé d'un point de vue 
huma in , en fonction de la problématique de l ' instauration. Il ne se bornera toutefo is pas 
à po inter ce qui manque à la peinture des s inges par rapport à l' a rt pictural s1ric10 sensu, 
mais s ' appuyera aussi sur l 'ana lyse de ses caractères propres , e nvisagés de manière 
positi ve. 

En quoi cons iste la maî tri se du di spos itif pictural q ue peut acquenr un 
c himpanzé? A un premier ni vea u. le sujet compre nd comment faire apparaître des 
config urati ons co lorées sur un support blanc de fo rme rég ulière, en y déplaçant un 
in strument cha rgé de matière co lorante. Il remarque très v ite que le trait suit im
méd iatement le mou vement de la ma in , par une sorte de transmutat ion du geste 
lui-même en marq ues co lorées, e t que le contrôle v isue l du geste permet d ' obtenir telle 
ou te ll e configuration de traits. Plus remarqu able es t cependa nt l'évidente conscience 
formelle du champ manifestée par les s inges clans leurs jeux picturaux. Les suj ets ne 
s ' effo rcent pas se ul e ment , au pri x du contrôle cl· un e l' é ne rg ie motri ce so uve nt 

7 Développer un lei propos n"était pas le but du 1ex1e de SC HA PIRO. qui n ' accorde à la pei nture des 
singes qu 'une re111arq ue Joui à fa it incidente. ü titre de si111ple contre-exe111 ple; c ' est par contre une 
nécessité impliquée par le projeI 111ê111e d"une « biologie de l 'a rt ». 
Je laisse ic i de côié le prob lè111e part iculier posé par les chimpanzés ayant appris un sys1ème de 
co111111unicati on anificiel le. Se lon R. A . et B.T. GARDNER. un tel sujeI pourrait avo i r franchi le cap 
qui consiste à dess iner quelque chose (Comparatire Psrchology and La11guage Acquisition. clans ; 
« A nnals of the ew York Academy of Sciences ». 309. 1978. p. 37 à 76). On peut affirmer. en tout 
cas . que si une telle perfor111ance a bien eu lieu. elle ne procède nulle111ent d' un comportement 
spon1ané comme l 'est la co111préhension du j eu pic1ural lui -111ême, acqu ise na1urell e111ent par la 
plupart des chi111panzés. 

9 Je dois celle re111arque à Vi nc iane DESPRET (Université de Liège). 
IO K . LORENZ n'hés itait pas à parler d' « art » à propos des élégantes fi gures Iracées en vo l par les 

corbeaux ; « Cesl dél ibérément que j'u1 i l ise ici les Jerrnes créa1if et arti stique sans les meure enJ re 
guillemets car les processus qui y entrent en jeu sonI Jrès vra ise111bl ab lement auss i it la base de toute 
ac ti v ité arti siique chez l ' ho111111e ( ... ) ». (Les fo11deme111s de /'éthologie. Jracl. J. Eioré. Paris. 
Fla111111arion. 1984. p. 397). 
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ex plos ive (surtout chez les c himpanzés), de ma inte nir le urs tra its dans les limites du 
support , sans en dépasser les bords; de mani ère plus déc isive encore, il s prennent au ss i 
en compt e la fo rme et l' o ri ent a ti on du support où il s in sc rivent leurs traits, a in si que les 
rapport s e ntre cette form e et les configurati ons présentes dans le champ - y compri s 
ce ll es qu ' il s ont produites eux-mê mes à l' aide du pinceau. 

L ·existence, c hez les chimpanzés, d ' une se nsibilité attac hée non pas à ce rta ins 
pa11ems-ty pes mais à des s ituati ons fo rme lles g loba les a été é tabli e par les ex péri ences 
de Paul SCH ILLER (11 ). L' étude des pe intures confirme cette dé monstra ti on et permet 
de la pro longer. Les suje ts pl acen t de pré fé rence le urs traits aux end ro its re marq uables 
du c hamp (princ ipa le me nt la zo ne cent ra le. parfoi s les co ins) e t te nde nt à un e 
occupati on optima le de sa surface (photo 1). 

Photo 1. «Congo » (chimpanzé mâ le). Dess in à la craie. Courtesy Desmond MORRIS. 

De p lus, les tra it s eux-mêmes appe llent des réponses préfé renti e ll es en fo ncti on de le ur 
forme propre et de le ur pos ition dan s le champ. Une form e déce ntrée susc ite ra le plus 
so uvent un gro upe de traits dan s la partie du champ restée vi erge. Une confi guration 
assez large par rapport à la dimension des traits , elle-même fonction de l ' in strument , 
sera général ement pri se comme champ secondaire pré fé renti e l (photos 2 et 3), tandi s 
qu ' une form e ex iguë sera parti e ll ement ob litérée par des« biffages» (photo 4) plus ou 
mo ins vigoure ux. Par aill eurs, le s inge manifeste un intérêt très net pour les contrastes 
- a insi, de la présentation d'une coul eur c la ire rés ultera souvent l' in scripti on de traits 
au se in d'une masse plus sombre (photo 5); sou vent auss i. un premier fa isceau de traits 
en appe ll era un second, o ri e nt é se lo n un axe o pposé. L ' acti on de ces diffé rentes 

1 1 Cf. c i-clessus, note t . 
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Photo 2. « Lady » (chimpanzé femelle). Rouge, jaune et brun. Courtesy Werner MÜLLER. Un 
ensemble de tra its cla irs a été élu comme champ secondai re où le sujet a inscr it un groupe de traits 
plus foncés. 

Photo 3. « Bozo » (chimpanzé femelle). Bleu, rouge,jaune et brun. Courtesy Werner MÜLLER. 
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Photo 4. « Lady» (chimpanzé femelle). Rouge. Courtesy Werner MÜLLER. Un agréga t de traits 
verticaux a été barré avec énergie par des traits de même couleur. 

te ndances produit des ense mbl es d "ag régats de traits « à plu sieurs é tages ». ce qui 
s ignifi e qu e le s inge s'attache à ma intenir v is ibl es les contrastes de co ul e urs e t de 
forme s qu'il a lui -même engendrés dans les phases anté rieures de son inte rvention dan s 
le champ. Les rés ultats du jeu pi c tural ne se rédu isent donc pas à une s imple success ion 
d 'o bl ité rat ions, à une séquence di scontinue de marquages success ifs qui se détruisent 
l'un 1 'autre a u fur et à mes ure; au contraire. le suje t obse rve la s ituati on fo rm e ll e 
d 'ensembl e à chaq ue é tape de son interventi o n plastique dans un champ donné. e t y 
inte rvient chaq ue fo is en fo ncti on de cette s ituati on (photo 6). Enfin . lorsque le support 
prése nt e trop d "ag réga ts de tra its co lorés pour que de no uv eaux tra it s pui sse nt 
provoquer une mod ifi cati o n suffi samment s ignificative de la situation vi sue lle, le s inge 
so llicite en général une no uve ll e feui ll e. Ai nsi pe ut-on considé rer que la pe inture des 
s inges procède d ' une observation atte nti ve de ce rtaines co ntra intes e t inc itations 
fo rme ll es é lé menta ires inhé rentes à la struc ture forme ll e du champ e t aux s ituations 
visue ll es qui s ·y déploient. Dès lors que ces contraintes e t inci tations s 'exercent avec 
une force vari able e t peuvent entretenir des rapports concurrenc ie ls, les suje ts mi s e n 
contact avec le di spos itif pictural se trouv e nt en présence d ' un afflux de s ituat ions 
o uvertes au x cho ix opératoires . vec te urs de va ri antes typo log iques . Les tensions entre 
les diffé rents paramètres d'une s ituation visue lle qui évo lue dé terminent un espace de 
poss ibilités que les s inges prennent pl a is ir à ex plorer (12). Ajoutons que chez les sujets 

12 L es moti vati ons fondamental es à l' oeuvre relève nt c lairement du comportem ent ludique
ex plora toire. Ajoutons que l 'étude de différents corpus de plusieurs centaines de peintures montre 
que les rés ult ats de l' ac ti v ité pic turale des chimpanzés présentent des vari ables et des constan tes dont 
certaines s·avèrent incontestab lement indépendantes des con tex tes ex périmentaux. des indiv idus et 
même des espèces. Cest pourquoi la pe inture des singes mérite bel et bien de s·appe ler une pratique 
si 1·011 accepte de défi nir ce lte notion sur un mode minimaliste. comme un ensemble d'opérations 
intelligentes librement coordonnées. 
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ayant aqui s un e bonne expé ri e nce du jeu. ces choix s'e ffectu ent e t s'enc haîne nt sans 
hés ita ti ons ni demi -mesures. comme si le ges te pictura l du s inge a ll a it to uj o urs to ut 
ent ier « d ro it au but ». 

Photo 5. « J ess ica » (chimpanzé femelle). Noir, gris et j a une. Courtesy Werner M ÜLLER. 

Les rés ul tats du je u manifes te nt c la ireme nt la nature d 'une pra ti q ue pi ctura le 
caractéri sée . e n gros. par un co ntrô le v isue l efficace exe rcé, a u se rv ice d' un stri c t 
respect d u cham p et d'u ne reche rche des cont ras tes, sur des gestes de traçage dont la 
franchi se motri ce remarqua ble a ttes te un e absence de déterminati ons inte rnes affec tant 
le ur spont ané it é. La success ion des gestes. souvent effectués par de larges mouvements 
de va -et-v ie nt de l 'avant -bra s, prod uit des stru ctures rythmiques q ui s'o rd o nn ent 
c la ireme nt da ns le cham p (photo 7). Ces structures, le plus souvent bie n centrées e t 
équilibrées (photo 8). tendent à se d istri buer en fonction de sc hè mes de ré partiti on 
obé issant en généra l à un axe de symétri e vertical (13) (photo 9). La coex istence d'un 
é lément dynamiq ue et rythmique avec une fo rte te ndance au centrage et ù la d istri buti o n 

1:, Notons que ce primat de la répartition symétrique des trait s sur la gauche et la dro ite du champ. 
plutôt que se lon un axe horizontal. découle de ce que le sujet considère la forme du support en 
fonction de la posi tion quïl occupe par rapport à ce lui-ci: cette posit ion détermine une orientat ion 
po larisée par l 'opposit ion du haut et du bas : la zone supérieure s·attein t par 1·extension du bras, la 
zone inféri eure est proche du corps: le champ pictu ral n ·est pas une forme géomét rique abstraite, 
mais un lieu ori enté en fonct ion de l'opération pic turale elle-même. 
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sym étriqu e des tra its prod uit des e nsembl es fo rme ls dont une anal yse esthé tique 
object ive fa it ai sément ressortir les vale urs d 'harmonie (14). 

-:.= $~~~ 
· 1 

1 

Photo 6. « Jessica » (chimpanzé femelle). Noir, bla nc, rouge. Courtesy Werner MÜLLER. La 
zone circulaire blanche qui s'enlève au centre d'un massif de traits noi rs a été marquée à son tour 
par une pelote de traits rouge ; une telle formule n'est pas unique da ns le corpus de ce sujet. 

Le contexte artistique de la seconde moiti é du XX e s ièc le nou s a bien préparés à 
reconnaître de te lles vale urs au se in dïmages pi ctural es non-fi g uratives dom inées par 
une visée de la gestua lité. Te ll eme nt , mê me. qu ' un e ffort d ' imag ination cri tique 
co nsidérab le dev ient nécessa ire pour appréhender l' o rdre de g randeur des lim itations 
opé rato ires qui re ti e nne nt la pratique pictura le des s inges sur un tou t autre p lan de 
réa li té que ce lui de l'art. Un approche critique globali sante pe rmet to ute fo is de faire 
apparaître cette différence de reg istre . 

Remarquons d ' abord que l" examen des corpus (15) permet de dés igne r certaines 
poss ibilités de je ux fo rme ls, à nos ye ux é lémentaires , qui ne so nt jamais réa lisées chez 
le s primates non-humain s. Du répe rtoire illimité des j e ux de form es poss ibl es e n 
fon ction d ' un champ pictura l dé fini , se ul un nombre très res tre int de fo rmul es 
reti ennent l' attention des s inges (16). Elles peuvent être qua li fiées en fo nction de deux 

14 Sans leur dévoi ler lïdentité zoo log ique des« auteurs» . RENSCH avait présenté des pe intures de 
chimpanzés il divers spéc ial istes de 1·esthétique: leurs conclusions furent conc luantes quant aux 
qualités proprement esthétiques de ces peintures (c f. Asrherische Gm11dpri11:ipie11 hei Mense!, 1111d 

Tier, op. cit. ). 
15 M es observations se fondent sur les nombreuses peintures de singes publiées par M ORRI S et 

RENSCH. ai nsi que sur un ensemble quasi complet de pe intures réa li sées par plusieurs chimpanzés. 
comprenant plus d ' une centaine d"exemplaires. réuni par W. M ÜLLER (sur cet ensemble. voir mon 
li vre cité en note 1, p. 69). 

16 L ' inventaire de ces formul es a été dressé par D. MORRI S (The Biology o{An. op. cit. ) . 
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Photo 7. « Grimi » (chimpanzé, sexe inconnu). Noir, blanc, rose. Courtesy Zoo de Conpenhague. 

Photo 8. « King » (chimpanzé mâle). Noir, bleu et rouge. Cou rtesy Werner MÜLLER. 
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Photo 9. « Bozo ». Blanc. Courtesy Werner MÜLLER. 

paramètres intimeme nt li és: l 'aut o nomi e des fo rmes par rappo rt à la s tructure du 
c hamp e t le ur di sponibilité combin atoire. On constate , d ' une part , q ue les différentes 
configurations caracté ri st iques se di spose nt touj o urs g lo ba lement de la même manière 
au sein du champ. Ainsi, les ag régats ovoïdes, e ngendrés par le re tour du tracé sur lui
même, répondent au format rec tangul a ire de la fe uill e tenue ho ri zonta lement. La même 
re marqu e s' applique aux «éventa il s» . autre fo rmul e très ty pique, o bte nue par une 
success io n de traits tirés à partir d "un des bords la té rau x de la feu ill e ve rs le milie u du 
bo rd inférieur. se red ressant progress ive ment ve rs le ce ntre e t s' inc linant ensuite dans 
l' autre sens (photos 10 et 11) : ces évent a il s, dé ployés le plus souvent avec ampl e ur 
dan s le rectang le de la fe uille, se présentent to ujours« à l'endro it ». ouverts en haut e t 
fe rmés en bas ( 17); je ne connai s pas un seul exem ple d" éve ntail re to urné à 90 o u 180° . 
Les s in ges ne produi sent jamais non plus de config urations miniaturi sées e t ré pétées à 
plus ie urs exemplaires sur une même fe uill e (par exemple une s uccess ion de pet its 
ova les ou cle petit s éventai ls a lignés clans l' axe horizontal ou verti ca l). D 'autre part . e t 
MORRI S l'ava it déjà so uli gné (18), s ' il s font couramment des combin aisons de tra it s à 
p lu s ie urs é tages cl e con tras tes , jamai s en revanche il s ne comb ine nt diffé rent es 
stru ctures fo rme ll es indi v idua li sées , produites e lles-mêmes par de s combinai so ns cle 
premi e r ni vea u, pour produire des entités com plexes form ées de plusie urs motifs (du 
type de ce ll es qu e l 'on re nco nt re dan s nos a rts décoratifs). On renco ntrera , par 
exe mpl e . une confi g ura ti o n c irc ulaire don t l' inté rie ur est marq ué de qu e lques trait s 
rectili gnes . mai s jama is de ronds conti g us organi sés se lon un schéma forme l de ni vea u 
supérie ur , pas davantage de compositions obtenues par la combin aiso n de p lus ie urs 
éventail s d isposés côte à côte o u l ' un au-dess us de !" autre. e tc. 

17 On trou ve ra des ana lyses plus poussées de ces d ive rses formule s cla ns la seconde pa rti e de mon 
ouvrage déjà cité. 

l 8 Cf. D. MORR IS, The 8iolog1· of'Arr. op. c il . p. 135 et sq. 
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Photo 10. « Lady ». Rouge. Cou rtesy Werner MÜLLER. « Eventail » 

Autre constat capital : la peinture des s inges ne met en je u aucune formul e 
impliquant une quelconque spatialisation du champ, c'est-à-dire une transmutation du 
li e u phys ico-géométrique que constitue le suppo rt e n un li e u imaginai re (que les 
es théti c iens appellent l' « espace pictural »). Chez l'homme, l' ac ti v ité de peindre vise 
touj o urs une telle transmutation. La spati a li sati on du c hamp pe ut s ' opérer selon deux 
grandes modalités, susceptibles de se combiner. Elle pe ut ê tre interne et transcendante, 
lorsque les formes peintes suggè ren t un es pace en profonde ur s 'o uvrant derrière le 
support e t dans le s limites de ce de rni e r ; ce premie r mode est ce lui de la pe inture 
figurati ve class ique, qui traite le champ comme une fe nê tre ou ve rte sur un monde 
représenté. La spatiali sation du champ peut auss i être ex terne et immanente , comme il 
arri ve souvent le cas dan s la peinture abstraite , lorsque les formes ne suggèrent pas 
d 'espace en profonde ur mai s entre ti e nn ent des rapports conflictuels avec la form e 
même du support. C 'es t le cas, par exempl e, si les configurations peintes suggèrent une 
Gesralr qui déborde le cadre , in v itant l'imagination du spectateur à prolonger les forme s 
au-de là des limites du champ. leque l semble dès lors éclater dans l'espace e nvironnant. 
Dan s les de ux m odes de spatiali sation, les configuration s peintes pre nn e nt 
vér itablement possess ion du champ par l ' intermédiaire de 1 ' imagination du spectate ur, 
e t cette tran smutati on imag ina ire du champ manifeste une indépendance fo ndamen ta le 
de la pensée visue ll e à l ' égard du li e u constitué par le support lui-mê me; il e st 
d ' aill e urs a isé de compre ndre que la possibilité d ' in staurer le c hamp et ce ll e de le 
tran smuer e n espace imag inaire s 'entre-appartiennent e t se présupposent mutue ll emen t. 
Or, la pe inture des s inges ne présente pas de formul es plastiques susceptibles 
d' entraîne r une spati a li sa tion du champ, ni se lon le pre mi e r mode (qui suppose le 
princ ipe de représentation) ni davantage selon le second. Les form es n ' y tran sgressent 
jamais les limites du support , elles manifes tent a u co ntraire une observance primaire 
abso lue de la « loi du cadre » et, dan s la grande majorit é des cas, ne provoquent aucun 
écart visue l par rapport à la structure du c hamp qu 'e ll e s se cont entent de confirmer, 
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dirait-on , le plu s sage ment du monde. Ain si la pratique picturale des primates non 
humains ne participe-t-e ll e d 'aucune pri se de possess ion du champ comme tel. Celui-c i 
s' impose tout entier du deho rs e t demeure ex té ri eur à l' opé ration pl as tique . La peinture 
des s inges re lève d ' une consc ience se ul e me nt forme ll e du champ, e t non de cette 
faculté, propre à l'homme, d 'en produire une intéri ori sa ti on transgress ive qui en fait un 
lie u imag inaire. Elle es t une peinture capti ve, intég ral ement soumi se à son di spos itif ; 
la liberté opératoire du singe lui permet se ul eme nt de cho isir entre certaines contraintes 
ou inc ita tions stri ctement inhérentes à ce di spos itif lui -même (19). 

Photo 11. « Julia ». Rouge, orange et noir. Bernhard R ENSCH, Asthetische Gru11dpri11zipie11 ( ... ), 
p. 139. 

Cette dé pendance tota le e t non-réciproque de l' opération vi s-ù- vi s du di spos itif 
conduit à penser que , clans la pe inture des singes, le rôle le plus ac tif rev ient en somme 
ù ce derni e r. Tout se passe comme si le s configurations produites dépend a ient surto ut 
de l' ensemble des moyens mi s à la di sposition du singe, car celui-ci se conte nte de faire 
fon ctionner le di spositi f pi c tu ra l e n obéissant à ses sollicitations directes. Bien plu s, 
rien n ' inc ite à es time r que ces confi gurations so ient jamai s autre chose que des échos 
articulés du dispositif produits par le s inge . C 'est pourquoi l 'explication des proprié tés 
positives de la pe inture des s inges par le« sens de l ' ordre » ne s' impose null eme nt. 
Sans remettre en cloute l'ex iste nce de ce sens, attesté par les tests de préférence visue ll e 

19 Cette pass iv ité fo ndamentale se manifes te envers toutes les composantes du di spositif, et non pas 
seulement à l'égard d u champ. On constate notamment que s i les « compositions» s·avèrent très 
différentes se lon l ' épai sse ur des tra it s. le s inge ne s·efforce néanmoi ns pas d ' ag ir sur le trait 
lui -même (en modifiant la charge de couleur o u en variant la pri se. etc.) afi n d 'obtenir des effets 
particuli ers. 
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(20), on pe ut contes te r qu'i l commande effectivement le je u pictural. Pour que cette 
inte rpré tation a it une véritabl e vale ur exp li cati ve, il faudrait d 'a bord acq uér ir la 
certitude qu e l' ordonnancement des forme s n 'est pas une simple émanation indirecte de 
la forme du champ. Or, il apparaît que cec i es t préc isément le cas: tout ce qu ' il est 
permi s d 'attribuer au singe sur la foi de ce qu ' il produit, c 'est une capac ité de faire écho 
à la forme du support - forme e ll e-même régu I iè re. centrée . symétrique , etc. 
L ' inte rprétation des biologistes de l 'art ignore que le champ n·est null emen t une sorte 
de réceptacle passif et neutre qui accue ill era it les initi ati ves formelle s du singe, mai s 
bien au contraire une fonction ple inement acti ve de l' opérati o n pictura le. En fait, les 
structures harmonieuses que l' on rencontre dans les pe intures de s inges s·expl iquent 
tout au ss i bien si l ' on considè re que ce qui inté resse le suj et est essenti ellement la 
poss ibilité de perturber un e s ituation visuell e donnée e n fonction de sa stru cture 
formelle; perturber veut dire: provoquer une modifi cation au se in d ' un état d 'équilibre 
(21 ). Ainsi, tracer un trait sur une feuille blanche modifi e brutalement ce lie u blanc et 
vide , et les traits ultéri eurs modifient à leur tour la s ituation résultant de cette première 
intervention. Si la pe rturbati on ne correspond à aucune visée formel le ou symbo lique 
particuli è re. e ll e aboutira forc éme nt à un e confirmation « naïve» de la structure du 
champ où e ll e s ' effectue, e t produira ainsi des configurations harmoni e usement 
structurées par ce champ lui -même. 

Une autre remarque vient appuyer et prolonger cette conclusion. Elle concerne 
le comportement des singes vis-à-vis des résultats du je u pictural. On constate que les 
sujets ne rega rde nt le urs pe intures qu ' au ss i longtemps qu ' il s so nt en train de les 
produire. Une fois la peinture « achevée» , il s s'en détournent, e ll e ne présente plu s 
aucun inté rêt à le urs ye ux . Il s peu vent éventue ll e me nt la déchirer, mai s il n 'y 
rev ie nne nt jamai s pour la contempler. Ceci indique que les s inges n 'accordent 
d 'attention aux configurations v isuell es qu ' il s produisent que pour autant qu'il les 
produi sent actuellement. Ces formes tracées n ' on t pour eux aucune vie esthétique 
propre. E ll es constituent soit une interve ntion ac ti ve dans le champ, so it le substrat 
d ' un e autre intervention imméd iatement poss ibl e, mai s ri e n d ' autre. En d ' autres 
termes, la pratique picturale des s inges se caractéri se par l'absence de schize poiëtique 
(22), ce qui signifie qu'elle n ' implique aucune sc iss ion entre l' opération de produire et 
la chose produite, laquelle ne reço it par conséquent a uc un statut de réalité propre e t 
n 'est donc pas instaurée comme produit. 

Desmond MORRIS a bien mi s en év idence les variations cohérentes introduites 
par son chimpanzé « Congo » dans le traitement de la configuration en éventail. Mais 
un examen critique fa it apparaître qu'en réa lité, ces variations ne concernent que 
l'opération actuel le de pe rturbe r le champ et non les formes en tant que telles. Congo 
conçut un jour ! 'idée vra ime nt remarqu ab le cle tracer son éventail en sens in verse , en 
partant du bas de la fe uill e plutôt qu e du haut (comme le font normale ment tou s les 
chimpanzés qui pratiquent la formule cle l'éventail); on peut estimer qu ' il té moi gna 
ainsi d ' un e ce rta ine indé pe ndance de la structure de 1 'opérat ion perturbatrice par 
rapport au sc héma gestue l proprement dit. Mais ni lui ni aucun de ses congénères n ·a 

2ü Voir B. REN SC H. Âstltetisclte Fa k1ore11 bei Farb - 1111d Forn1-be\'Or:11g1111ge11 1·011 A.f/e11. dans 
« Zeitschrift für Tierpsycho logie » , X I V. 1. 1957. p. 71 à 99; Die Wirksamkeit ùstltetisclwr Fak1ore11 
hei Wirbe/1ieie11. « Zeitschrift fü r Tierpsychologie » . XV. 4. 1958. p. 44 7 à 46 1. 

2 1 Le goût de la perturbation. l ié à la fonct ion exp lora toire. s'observe auss i dans la plupart des autres 
conduites ludiques des singes , notamment dan s les j eux soc iau x. oü la « taq uineri e» sous ses 
mu lt iples formes joue un rôle prépondérant. 

22 Le terme« poïétique » désigne ce qui est relatif à la producti on en tant que telle. et notamment à la 
production de l ' artiste. 
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jamai s eu l'idée de retourner l'éven ta il dan s le champ de la fe uill e ou de le co ucher sur 
le côté. Ceci suppose rait une émanc ipat ion de la forme par rapport à sa structure 
ori ginaire d'in sertion dans le champ. Si une te lle poss ibilité n 'est jamais réali sée, c'est 
que ! ' éventai I ne possède aucune autonom ie par rapport au mode d ' inte rv e ntion 
perturbatrice auqu e l il correspond. La confi g uration ne dev ient jamai s une unité 
plastique autonome, e ll e ne se sépare pas de l'opérati on pe rturbatrice e ll e- même, et 
c'est pourquoi elle ne saurait deven ir dispon ibl e pou r des je ux visue ls qui la traiteraient 
comme une form e en soi . Pare ill e constata tion s ·accorde en o utre avec le fait que les 
s inges ne s' intéressent pas à l' imitation de fo rmes préex istantes pri ses comme motifs, e t 
ne cherche nt pas à utili ser le médium pictura l pour communique r, même lorsqu'il s ont 
appris un système artifici e l de communication par symbo les visue ls (23). 

La pratique pictura le des singes ne dépasse pas le niveau d ' une opérat ion de 
pe rturbation coordonnée du champ, opération dont la val e ur reste li ée à son e ffectuation 
actuell e . Vu e de la sorte. e ll e ne s'avè re plu s e nti è rement ju st ic iabl e d'u ne 
interprétation par le« se ns de l'ordre». laquelle postule impli c itement une va le ur de la 
form e comme te ll e e t un e int enti onnalité esthétique propre au s inge (suggé rant e n 
quelque sorte que ce lui -c i serait poussé par un désir d'exprime r l' o rdre pour lui -même) . 
L ' interpréta tion par le princ ipe de perturbation ne se situe pas au même ni veau. Ell e ne 
suppose aucune int e nti onnalité ex press ive, car le désir de provoque r des pe rturbations 
clans le champ pi ctu ra l ne do it év idemment pas être assimilé à un que lconque« goût du 
dé so rdre » ou « amo ur des formes c haotiques ». Dan s une certaine mes ure . cett e 
interpré tation d iffé rent e pe rme t au ss i de rendre compte san s anthropomorphi sme des 
caractères pos itifs de la pe inture des s inges (franch ise du geste . res pec t du champ , 
morphologie de s configurat ions produites, e tc.). Ell e pe ut d ·ai ll eurs se formul e r en 
te rmes pos itifs: l'opération picturale du s inge ne se déporte pas vers ses résu ltats ( les 
« oe uv res») mai s reste pl e ine me nt a uto suffi sa nt e e n tant qu ' opération actuelle; 
fond ées sur ce tte autosuffisance absolue de l' acte pi c tura l. les ex péri ences esthétiq ues 
du s inge nous restent aussi inacess ibl es que le monde symboliqu e de l' art lui deme ure 
fe rmé . Enfin, l' examen critique de la pe inture des s inges à la lumière de la théorie de 
l' art indique qu 'elle reste sé parée de l 'a rt hum a in pa r un e différence essentielle: 
l' in stauration du dispositif et la spati a li sation du c hamp. Il s' agit ic i d ' une fa ille où se 
joue préc isément tout le problème de l'ori g ine même de l'a rt. Or, l'étude de la pe inture 
des s inges ne permet abso lument pas d ·y je te r un pont. Ell e nou s donn e se ulement 
l'exemple unique d ' une pratique pictura le non-in stauratri ce. Une te ll e pratique reste 
sa ns aut re exempl e e t ne sa urait correspondre à aucun mo me nt co nc re t cl a ns le 
process us de l ' homini sation. pui squ 'e ll e suppo se l 'ex iste nce d ' un disposit if é laboré 
auqu e l e ll e se rapporte sur un mode fonci èreme nt non-in staurat eur. S i la biolog ie se 
donne encore pour objec tif de reconstituer le scénario de la nai ssance de l'a rt clans les 
te rme s de l 'év o luti onnisme, e n tout cas e ll e ne peut plus pre ndre app ui sur le 
phénomène ex trao rdin aire de la pe inture des singes , que nou s lui devon s cependant. 

13 D. et A. J. PR EMAC K rapport ent une obse rva1i on très révé latri ce ü cet égard. L ors ct·un tes t de 
communicati on requérant le marquage de le11res par un chimpanzé. il s songè rent d'abord il lui faire 
utiliser un crayon. Mais. /1 chaque demande, le sujet se me11ait imméd iatement à griffo nner 
libremen t plutôt que d 'effectue r le marquage a11 endu. Le test ne rep rit son cours prév u que lorsque 
les PREM AC K demandèrent au sujet de marquer les le11res à 1 'aide de bandes au tocollantes (The 
Mind of an Ape, W. W. Norton, New York et Londres. 1983. p. 94) 
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