
L’exposition d’Asger Jorn “Modifications” fut présentée du  
6 mai au 28 mai 1959 à la galerie Rive Gauche, 44, rue de Fleu-
rus, à Paris. Le catalogue comporte des reproductions en noir et 
blanc des Modifications et le texte de Jorn, que nous reproduisons 
ici intégralement. A la dernière page du catalogue, on trouve une 
courte biographie de Jorn : “Asger Jorn est né à Jutland (Dane-
mark) en 1914. Vient à Paris en 1936. Animateur du mouvement 
‘Cobra’ en 1948 et plus tard du mouvement pour ‘Un Bauhaus  
Imaginiste’ et de ‘l’Internationale situationiste’ (sic). Ses œuvres se 
trouvent dans les plus importantes collections particulières et dans 
les Musées d’Europe et d’Amérique.” Etaient exposées les Modifi-
cations suivantes: Candide, La place de l’église, Détournement de 
paysage, Jardin public, Dans le Mille, Le lac des canards, Conte 
du Nord, Traumspiel, Arbre arbitraire, Le Hollandais volant, Dovre 
Gubben, Le bon berger, La vie d’une nature morte, Forêt dérangée, 
Promenade dans un parc, Nocturne, Pêcheur de nuages, Le canard 
inquiétant, Chanson d’été, Paris by night. 

L’article “Dans les galeries de Paris”, Potlatch n° 30, juillet 
1959, commente : “La peinture détournée d’Asger Jorn a été ex-
posée le 6 mai, à la galerie Rive Gauche. Il s’agissait de vingt tab-
leaux quelconques, partiellement repeints par Jorn. Les tableaux 
primitifs, qui avaient été faits en divers pays dans les cent dernières 
années, allaient du style purement pompier à l’impressionnisme. 
Cette exposition qui se proposait de ‘montrer que la nourriture 
préférée de la peinture, c’est la peinture’, a été une forte illustra-
tion des thèses situationnistes sur le détournement, mode d’action à 
notre avis essentiel dans la culture de transition.”

Dans “Le détournement comme négation et comme prélude”, 
Internationale situationniste n° 3, décembre 1959, la rédaction pré-
cise : “Le détournement, c’est-à-dire le réemploi dans une nouvelle 
unité d’éléments artistiques préexistants, est une tendance perma-
nente de l’actuelle avant-garde, antérieurement à la constitution de 
l’i.s. comme depuis. Les deux lois fondamentales du détournement 
sont la perte d’importance – allant jusqu’à la déperdition de son 
sens premier – de chaque élément autonome détourné ; et en même 
temps, l’organisation d’un autre ensemble signifiant, qui confère à 
chaque élément sa nouvelle portée. […] Le détournement se révèle 
ainsi d’abord comme la négation de la valeur de l’organisation 
antérieure de l’expression. Il surgit et se renforce de plus en plus 
dans la période historique du dépérissement de l’expression artis-
tique. […] L’i.s. est un mouvement très particulier, d’une nature 
différente des avant-gardes artistiques précédentes. L’i.s. peut être 
comparée, dans la culture, par exemple à un laboratoire de recher-
ches, et aussi bien à un parti, où nous sommes situationnistes, et 
où rien de ce que nous faisons n’est situationniste. […] L’activité 
situationniste est un métier défini que nous n’exerçons pas encore. 
Ainsi, la signature du mouvement, la trace de sa présence et de 
sa contestation dans la réalité culturelle d’aujourd’hui, puisque 
nous ne pouvons en aucun cas représenter un style commun, quel 
qu’il soit, c’est d’abord l’emploi du détournement. On peut citer, au 
stade de l’expression détournée, les peintures modifiées de Jorn ; 
le livre ‘entièrement composé d’éléments préfabriqués’ de Debord 
et Jorn, Mémoires (dans lequel chaque page se lit en tous sens, et 
où les rapports réciproques des phrases sont toujours inachevés) 
; les projets de Constant pour les sculptures détournées ; dans le 
cinéma, le documentaire détourné de Debord Sur le passage de 
quelques personnes à travers une assez courte unité de temps. 
Au stade de ce que le Mode d’emploi du détournement appelait 
‘l’ultra-détournement, c’est-à-dire les tendances du détournement 
à s’appliquer dans la vie sociale et quotidienne’ (par exemple les 
mots de passe ou le déguisement vestimentaire, appartenant à la 
sphère du jeu), il faudrait parler à des niveaux différents de la pein-

ture industrielle de Gallizio ; du projet ‘orchestral’ de Wyckaert 
pour une peinture à la chaîne avec division du travail sur la base 
de la couleur ; des multiples détournements d’édifices qui seront 
à l’origine de l’urbanisme unitaire. […] Le parodique-sérieux re-
couvre les contradictions d’une époque où nous trouvons, aussi 
pressantes, l’obligation et la presque impossibilité de rejoindre, de 
mener, une action collective totalement novatrice. Où le plus grand 
sérieux s’avance masqué dans le double jeu de l’art et de sa néga-
tion ; où les essentiels voyages de découverte ont été entrepris par 
des gens d’une si émouvante incapacité.”

Les expositions des artistes de l’Internationale situationniste 
restaient néanmoins individuelles, et, si ses membres y accordaient 
une grande importance, elles ne peuvent être considérées comme 
des expressions du mouvement. Une lettre de Guy Debord à Con-
stant, datée du 20 mai 1959, mentionne l’exposition de Giuseppe 
Pinot- Gallizio, “La caverne de l’antimatière” : “Bien entendu cette 
exposition ne représentait en rien le mouvement, et Jorn avait eu 
sur ce point une heureuse fermeté en refusant, comme moi, l’édition 
d’un tract situationniste à propos des deux expositions de pein-
ture.”

Le 7 juin 1959, Guy Debord écrit à Asger Jorn : “Ton exposi-
tion, elle, a fait un sérieux choc. On me l’a dit aussi à Bruxelles.” 
Il joint à sa lettre l’article de José Pierre “Asger Jorn et la peinture 
modifiée”, paru dans France-Observateur, du 4 juin 1959, avec ce 
commentaire : “Et le signataire de l’article sur toi ci-joint est un 
surréaliste !”.

Guy Atkins, dans son ouvrage Asger Jorn, The Crucial Years 
(1954-1964), (Lund Humphries, Londres, 1977) se souvient : “Jorn 
m’a parlé un jour de la qualité particulière de pérennité de certains 
monuments nationaux, comme la Statue de la Liberté, le Manneken 
Piss, à Bruxelles, ou la Sirène du port de Copenhague. En musique, 
me dit-il, les équivalents sont des ‘classiques’ tels que Lili Marlene 
ou le Tango Solaire, et on pourrait y ajouter Douce nuit. Jorn sen-
tait que lui-même n’avait pas la capacité de créer un tel ‘classique’. 
Mais peut-être la collection hautement personnelle d’art moderne 
dont il fit don durant sa vie au musée de Silkeborg tiendra-t-elle 
lieu de ‘classique’.” Il ajoute : “Les paysages achetés aux Puces 
[sur lesquels Jorn avait choisi de peindre] sont traités comme de 
simples ‘objets trouvés’, sur lesquels il opère des modifications à 
volonté. Ces paysages deviennent le théâtre de ses jeux bruyants 
ou ‘kermesses de débarquement’ comme les nommait Aloway. La 
transformation qui en résulte est néanmoins généralement confinée 
à un plan relativement inoffensif, voire même idyllique. Cela est 
dû au fait que, quand bien même la scène rurale contient des fig-
ures humaines, Jorn se complaît à isoler ces braves gens innocents 
des forces envahissantes de la nature. De cette manière, il élude 
tout conflit au niveau humain. L’environnement se trouble, mais les 
êtres humains ne s’en rendent pas compte. Le Bon berger continue 
à tenir son bâton, et le touriste solitaire reste penché sur la voie fer-
rée, admirant Paris by night, inconscient des étranges présages et 
embrasements dans le ciel. C’est comme si Jorn voulait protéger le 
monde paisible des bergers et pêcheurs des hordes déchaînées qu’il 
déclenche sur la scène. En 1959, il était absorbé par les théories 
du ‘jeu’ des situationnistes et par leurs plans pour une révolution 
sociale. Ses croûtes repeintes sont la chose la plus proche d’une 
sorte de détournement artistique, à un niveau discrètement humor-
istique, de l’idéologie situationniste. Ces ‘croûtes’ étaient aussi, 
bien sûr, une échappatoire à la production artistique orthodoxe, 
commercialement viable.”

Légende du document Modifications








































