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forts de leur formation. Dans les dernieres pages, elle donne également un apercu assez
exhaustif du programme durant les dix mois de travail.

Mes sincéres remerciements & tous ceux qui ont contribué & |'enrichissement des
stagiaires de cette 3¢ session, et en particulier :

le jury de sélection,

les artistes,

les critiques et les historiens d'art,

les directeurs d'instituions et de galeries,
I'equipe du Magasin,

et fous les amis en France et ailleurs.

ADELUNA VON FURSTENBERG



SEMINAIRES ET INTERVENTIONS



DENYS ZACHAROPOULOS

L'ART CONTEMPORAIN FACE A L'HISTOIRE
CONTINUITE ET DISCONTINUITE DANS L'HISTOIRE DES PRATIQUES PICTURALES ET DANS
LES DEBATS INTERPRETATIFS FONDATEURS DE LA MODERNITE ET DE SES INSTITUTIONS

le texte qui suit est le résumé d’un séminaire de trente-deux heures pendant lequel chacune
des questions soulevées ici a été confrontée o des analyses et des exemples concrets,
accompagnés d'un travail crifique sur les sources bibliographiques et les méthodes théo-
riques, dont les notes ne gardent qu'un apergu sommaire.

“Décrire les mosaiques, incluses dans les coupoles, les absides, les angles, les pendentifs,
les voltes ef les niches, comme étant plates ou bi-dimensionnelles, cela serait impropre. |l
est vrai qu'il n'y a pas d'espace derriére le plan pictural de ces mosaiques. Mais il y a de
I'espace — |'espace physique — inclus dans la niche — devant — et cet espace est inclus
dans la peinture. l'image n'est pas séparée du spectateur par un plan qui, comme une
vitre imaginaire, fait de la peinture la place derriére laquelle une peinture illusionniste com-
mence : elle s'ouvre a I'espace réel — devant —, la ou le spectateur vit et se meut. ..

Il nest pas besoin d'illusion aux peintures qui englobent I'espace physique et aucune mise
en scéne n'est nécessaire pour clarifier la position des figures.”

Otto Demus, Byzantine Mosaic Decoration, london, 1946.

Il semblerait que presque toutes les grandes ceuvres de peinture aient été concaves ou
convexes, jamais plates. les seules exceptions seraient celles tenues sur la platitude
comme un stylite sur son poteau, comme les plus inefficaces réalisations du non-lieu idéo-
logique'. Rares sont ceux qui ont réussi. Encore plus rares, comme chez les stylites, ceux

Ji ont pu faire de cette démonstration un acces vers un ci?| ou une ferre. Ce que nous
entendons par un rapport de peinture murale au tableau, c'est une peiniure qui fravaille
['ouverture €t non plus la cléture d'un espace?. Une ouverture qui debo’rde fout cadre et
s'oriente en nous orientant vers fous les sens du réel’. Un grand nqmbre d'artistes modernes
of méme contemporains ont certainement un rapport direct avec une telle définition de la
cinlure®. Leurs ceuvres nous renvoient & une étendue pardela fout format (méme ailleurs
que le rapport du grand au petit] et tout modéle, mais surtout, & une étendue qui dépasse
cetie méme notion du mur comme étendue plate, comme convention publique.

leurs ceuvres épousent a la fois I'étendue illimitée du monde et le manque de dimensions
du monde contemporain. Dans ce méme écart et en une telle simultanéité, ces ceuvres se
«etrouvent, avec la peinture, devant le tableau et le mur & la fois, alors que derriére il n'y
a ni illusion ni platitude, mais le monde dans sa dense opacité®. L'étendue, certes diffé-
rente pour chacun d'eux, elle est cependant concave et convexe & la fois comme dans les
Nymphéas de Monet ou dans I'irrecevable évidence du monde chez Mark Rothko ou Bar-
nett Newman?. Cefte étendue mesure le monde en se mesurant & la mouvance et & l'iner
tie des choses et des sens, enfre le sens historique ef la saisie du présent.

Que, par ailleurs, certains artistes tant historiques que contemporains nous confrontent
avec une rédlité plus analytique d'un rapport de la peinture & I'espace du mur et de I'his-
foire, cela se fait par les moyens physiques de cefte méme rédlité quasi tautologique de
leurs ceuvres, qui se fiennent sur le mur avec insistance et se mesurent au cadre architectu-
ral avec le sens d'un projet concurrent du monde dans les grandes lignes du dessin et de
I'abstraction, de 'idée ou de I'éclairage, du contour ou de la géométrie”.

Dans ces espaces issus d'un laboratoire mental, cef art ne se réalise que dans un monde
au ras du mur, & la page d'un livre, en marge d'un texte, dans |'arrét du temps et I'absence
du lieu. Que l'indifférence vis-arvis de I'espace au-devant du tableau ou du mur chez cer-
tains artistes importants se soit réalisée dans la forme méme du musée, voild qui ne pour-
rait que plaire & Cézanne dont |'aspiration ne consistait qu'a réaliser “le grand art des
musées”®. Estce alors accidentel que cette méme directionalité psychologique des gestes
des figures dans I'ceuvre de Piero della Francesca® nous la refrouvions chez Cézanne
comme directionalité des volumes, comme éclairage diffus et arét temporel dans un
espace dont la pureté formelle est a-historique ef analytique, idéation ef corps & la fois 2
Que cet élément du monde dont semble étre faite sa peinture soif représentation ef cléture,
cela est probant.

Sans vouloir établir des oppositions ou des lignées antithétiques, on se contente cependant
de relever des différences qui ne se donnent pas comme simple diversification d'une
ceuvre & une autre. Peutétre plus liges & des débats déja consommés historiquement,
comme la querelle des images, la querelle entre la couleur ef le dessin, celle entre les
anciens et les modemes, réalistes et idéalistes, avantgarde et tradition, efc., ces diffé-
rences se greffent sur les ceuvres, le plus souvent par les commentaires ef les usages muséo-
graphiques'®. Cependant, il y a une réalité des ceuvres qui, sans contredire les commen-
faites, ne les fonde jamais entiérement.

Plutét que de plaider le postmodernisme en vue de palier des oppositions d'un ordre fac-
fice, il faille s'engager & refrouver ce qui reste nécessaire des ceuvres historiques dans leur



rapport au présent par les moyens qu'elles nous donnent tant pour penser la peinture que
pour pouvoir la faire.

Ces mémes questions, ces mémes problémes semblent insolubles parce qu'aucun lieu réel
ne peut les contenir, sinon une absiraction mentale n'étant jamais que compréhension mais
non connaissance de ['histoire. Nos connaissances sont empruntées ainsi que notre fiere
suffisance aux valeurs stres. A peine en prise avec |'histoire, on se retrouve déchiré devant
un monde compartimenté d'un coté et qui s'effrite dans d'infinis méandres de I'autre. Ni
mur ni tableau, comme la peinture histoire est & la fois I'un et I'autre, mais avant tout elle
I'est par et avec celui qui s’y est mis devant et en avant d'elleméme, en son avant. Que
celte réflexion sur I'origine de nos pratiques et cette investigation sur les fondements de nos
discours soient alors une facon de se mettre en avant d'une histoire toute faite, comme les
arlistes et les ceuvres qui la permettent se melfent en avant de la peinture, du mur et duy
fableau.

Si I'histoire investit ses lieux, I'art les habite.

' CE M. Foucault, les Mois et les Choses, Paris, 1966 ; “Infroduction” passion accompagnée d'une discussion
sur I'Ecole des Annales en histoire et la nolion de “longue durée”.

? les questions de I'espace et de l'illusion en peinture : un point de vue spéculatif et une position historique ;
E. Gombrich, Art et llusion, Paris, 1971, et O. Demus, Byzantine Mosaic Decoration, london, 1946.

? le réalisme : Courbet vs. Manet et la coupure épistémologique entre Gombrich et Greenberg sur la fin du natu-
ralisme et I'origine du formalisme.

* la question du postimpressionisme : Roger Fry et MeyerGreffe confrontés a I'élude de H. Broch, "Hofmanstahl
et son Epoque”. ¢

* Louis Marin, L'opacité en peinture, Dijon, 1990. G. Didi Huberman, e Angelico, Paris, 1990,

¢ D. Zacharopoulos, “De Kant & Monet. Représentation de I'espace, espate de la représentation. Point aveugle”,
Artistes, aviil 1983 ; “Promenades”, dans cat. Promenades, Genéve, 1985 ; "Wendungen®, daps Malerei-
Wandmalerei, Graz, 1987 : "Eloge de Fonlana”, cal. Fonlana, Paris, 1987 ; "Within which horizon do we
encounter sculpture 27, Tefkos 2, Athénes, 1989 : "Le Diaphane”, Tourcoing, 1990,

7 CE. Lo question du "minimal art” : D. Judd, R. Wolheim, M. Fried, R. Kraus et B. Buchloh.

® le cas Cézanne et le fondement de vérité en peinture de Maurice Denis & J. Derrida (en passant par F. Novolny,
K. Badt, L. BrionGuerry, H. Maldiney, Merleau-Ponty, efc.).

? Carlo Ginzburg et Salvatore Seltis et I'apport des méthodes historiques dans la constitution des débats arlis-
tiques aujourd’hui.

'®G. Morelli et W. von Bode au xix* siécle et les fondements idéologiques des pratiques criiques et muséogra-
phiques. Du musée et de |'ceuvre historique au musée d’'Arl moderne et aux pratiques contemporaines : J. Cas-
sou el le musée national d’Art modeme, Paris ; A. Barr et le MOMA, New York ; W. Sandberg et le Stedelijk
Museum, Amsterdam. ;

JEANKCHRISTOPHE AMMAN

Edraif AU séminaire du 19 juin 1990, Francfort, transcrit par Mark Kremer.

Q : Parlant des jeunes artistes que vous avez choisis pour la collection du musée de Franc-
fort, on peut dire peutétre qu'il n'y a pas une force utopique, mais c'est une définition
négative, c'estardire, c'est une définition ov I'on dit : “lls ne sont pas ¢a.” On peut aussi
dire : "lls sont ¢a.”

R : Clest juste. C'est trés juste. Comment peuton le formuler de fagon positive 2 Je pense
que le coté extrémement positif est que la situation esl'rellemenr confuse, choqt{e or‘tist‘e
peut se concevoir, luirméme, comme un concept, une idée. Et je pense que ce qui est infé-
ressant & ce momentla c'est qu'un peu de jeunesse de l'artiste jeune disparait. Hier dans
une discussion il y avaif quelqu'un qui disait : “Il y a des artistes frés, irés jeunes qui n'ont
fait peutélre qu'une exposition, mais fantastique... lls ont quel Gge 2... 26 ans.”
Aujourd'hui, un artiste frés, trés jeune ce n'est pas 26 ans, c'est peutéire 35 ans.
Il'y a six mois des gens sont venus ici parce qu'ils organisaient un trés grand concours de
photographie, et ils ont dit : auraistu la gentillesse de lire la réglementation de participo-
tion, etc. Et la premiére chose que j'ai dit : “Barrez les 35 ans”. Il ne fallait pas que les
parficipants soient plus agés que 35 ans. Ce probleme est similaire & “Aperto”. C'est
completement ridicule.
le coté positif est que chacun doit se concevoir comme concept et comme idée, parce
qu'il n'y o pas qu’une motivation mais il y a dix milles motivations, donc pas de point de
référence, ou dix milles points de référence.... Alors les arfistes onf besoin de beaucoup
plus, de temps. Donc, je pense que soudain la question d'age n'a plus aucune valeur. Je
pense qu'avoir 50 ans, ou, enfin, 26 ans ou 30 ans, n'a pas de valeur. Et ¢ca, je pense
que c'est une chose positive, parce que chacun doit, et peut seulement au fond se conce-
voir soi-méme comme concept ef comme idée.
Et ¢a veut dire augmenter le potentiel d'expérience, comme un stock, & partir duquel on
peut vraiment travailler et se projeter soi-méme, dans une direction qui est sa propre nature.
Ca prend énormement de temps. C'est pour ¢a, encore je dis que les grands artistes sont
devenus rés lents. Ce sont seulement les mauvais artistes qui sont trés rapides. Ce sont les
mauvais arfistes qui regardent peu. Et mauvais entre guimets, parce que par exemple
beaucoup d'artistes de I'Est, pensent qu'ils ont compris quelque chose. Et c’est fantastique,
mais ils ont compris ‘Flash A’ = ils n‘ont pas compris qu'estce que ¢'est la difficulté
de créer....
Ca c'est le coté posifif. Aussi naturellement cela a des conséquences, parce que ¢a
evient foujours plus difficile de comprendre les démarches de I'art. Parce que chaque
démarche au fond a son propre langage et je pense que pour ceux qui organisent des




expositions, pour ceux qui sont engagés dans des collections, ils doivent aller voir beau-
coup d'artistes. Beaucoup d'artistes.

Ensuite naturellement vient un phénomene qui est celui que les oeuvres n‘ont plus cette
linéarité qui était celle, disons, de Sol LeWitt, ou de Carl Andre. Je pense que la méthode
de penser, aujourd'hui, est circulaire, mais cerfainement pas linéaire. Se créer une identité
par une accumulation qualitative d'expériences, peut s'exprimer seulement par une exten-
sion circulaire, mais comment faire pour ne pas se perdre en s'étendant? C'est toujours
revenir par le centre. Et le centre, c'est soirméme. Mais soi-méme comme centre, ce n'est
pas un centre statique, c'est un centre aussi qui est mouvant. Cette fagon de penser est
d'ailleurs typique et exemplaire pour le fravail de Bruce Nauman, qui accomplit des
oeuvres de nature frés différente.

Donc, si je vois un travail et je vois un autre travail, je dois me dire : quelle est la relation
entre ces travaux d'un méme artiste, qui au fond sont, pour ainsi dire, & premier vue contra-
dictoires. Alors, je dois carément me plonger dans le fravail pour comprendre, ef je
pense ¢a encore, c'est une des raisons pourquoi e suis fellement fondamentalement,
contre le choix de seulement une piéce d'un arfiste. Il faut toujours un ensemble qui permét
justement de relier les contradictions, enfin ce que j'appelle ‘contradictions’, une diversité
du travail pour rendre possible ef consistante la pensée visuelle.

C'est pour ¢a je dis aussi, mon but c'est au fond d'éliminer le pédagogue du musée. Natu-
rellement, c’est une métaphore, parce qu'il est frés important. Mais pour dire que ce n'est
pas le pédagogue qui doit expliquer les oeuvres. Les oeuvies doivent avoir la possibilité
de ‘dialoguer’, de s'expliquer euxmémes. Estce qu'il y a une autre fagon de parler du cété
positife...

Il n'y a plus d'utopies, tous les vocabulaires sont disponibles. Je pense que Jackson Pollock
croyait encore en son acte; Kounellis et Mario Merz quand ils faisaient des choses, ils
croyaient en leurs gestes. Je crois qu'aujourd’hui, un artiste ne crois plus & son geste, parce
que le vocabulaire qu'il utilise est un vocabulaire tellement ambigu que le geste prend une
signification totalement différente.

J'ai une vision cathartique de l'art, et je pense que ma génération ne peut pas considérer
un art en dehors de la vision cathartique. C'est dans ce sens que je crois que je suis lié @
une génération, pas un slyle, une expression, mais & la vision cathartique.

Q : Et estce qu'un “art qui ne croif pas & son gesfe”, peut élre un art cathartique?

R : Ca c'est une foute autre catégorie, parce que je pense:que, du moment oU tous les
vocabulaires sont devenus disponibles, le moment ov il n'y a plus une forme inventive, cela
arrive & un point, peutétre de bricolage, tel levi-Strauss le définit, et dans cefte forme de
bricolage je peux frés bien projeter une vision catharfique. Je crois que tout le travail de
levi-Strauss était porté par une vision cathartique.

C'est quelque chose qui est exiremement difficile & concevoir parce que le vocabulaire
cache, masque la chose. le vocabulaire disponible, ufilisé, existe naturellement surtout
dans des formes préexistantes. Et la manipulation des formes préexistantes, ce que
i'‘appelle cette ‘complication’, est précise ou non précise, mais il reste & savoir & que|
point c'est précis, aussi bien le choix de la forme préexistante en tant que vocabulaire, et
la manipulation.

Dans le cas de Cady Noland c'est assez intéressant de voir ce probléme. Clest trés
confus, on ne sait pas. Moi, je n'ai pas compris, peutéfre quelqu’un de vous a compris.

BENJAMIN D.H. BUCHIOH

Extrait du séminaire du 2 juillet 1990, Magasin, Grenoble, transcrit par David Renaud.

Warhol dénie la sériosité & |'objet fétiche de la culture savante ainsi que ses fonctions au
sein de I'industrie culturelle. Il a fait ca comme bien peu d'artistes américains et européens,
plus jeunes, pourraient se targuer de le faire, quand il affecte de réinstaller la subjectivité
et I'identité dans le vaste commerce des beaux-arts.

En ces temps de recrudescence de la magie de la marchandise de I'art, oU I'on avait res-
suscité artificiellement les idéaux pré-Duchamp de la perception sensorielle, les stratégies
de Warhol anéantissaient sans relache cette fausse magie. A l'instant méme ou les tech-
niques postmodernes d'appropriation et de recyclage des images frouvées sont devenues
une sfratégie a la mode, Warhol avait déjd présenté une suite de tfoiles portant des impres-
sions en négatif.

Quand la montée de la nouvelle droite politique et la mercantilisation croissante du monde
de l'art ont remis en vogue les appels d'iconographie fasciste, Warhol avait déjar rendu
hommage d Leni Riefenstal dans le plus mauvais gott américain en utilisant I'architecture
de lumiére du stade de Nimberg, construit par Albert Speer, pour ajouter & son répertoire
de termes apparemment fortuits.

Toute une génération d'arlistes italiens s'est assurée un renom en redécouvrant le legs de
De Chirico. Warhol a fourni les paraphrases les plus libérales et mécaniques de cette
ceuvre, en faisant de De Chirico non plus une référence historique, mais un simple pour-
voyeur de citations aux frais desquelles il élabore les nouveaux phénomenes de mode.
Finalement, au moment le plus intense ou il lut la conviction que les méthodes picturales,
gestuelles, pouvaient fransmettre un message affectif et profondément authentique, Warhol
épliquait avec deux groupes de tableaux insolents, les peintures d'oxydation et les Rohr-
schach tableaux, qui  déboulonnaient tranquillement le mythe de I'expressivité picturale
foute fraiche.

DlelS sa derniére période, au moment des pires déchéances, Warhol est resté un stratege
Usé, capable de devancer et d'anticiper par des gestes parodiques et des affirmations

gpparemment monstrueuses, énoncés dans sa philosophie en 1975, From A fo B and
ack again.

Thomas Craw a fait une analyse sur le travail de Warhol des années 1962-1966. Pour

ui, Warhol étqit engagé pour cetfte période dans un projet de rétablir une culture populaire
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américaine en se référant & la culture populaire des années 1930-1940 du cinéma.
C'était une période de culture populaire envisagée dans les médias sur le niveau de dis-
tribution. En effet, la dévotion de Warhol est la citation des images de film et la citation
des images de vedettes de films. Ce sont surtout Liz Taylor et Marilyn Monroe qui font réfé-
rence & cefte notion et dimension réellement populaire du travail de Warhol.

Au niveau des films, ce que Warhol a fait est encore plus important, parce qu'aprés tout
on pourrait suggérer qu'il n'y a quand méme aucune criique plus sévére, plus subversive
et plus violente de la prétendue culture populaire de Hollywood que les films de Warhol.
C'est vraiment le grand détournement de I'idéologie des films commerciaux sur tous les
niveaux et cela dans les films de Warhol, avec beaucoup d'autres dimensions. lls fonc-
tionnent d'une maniére tout & fait extraordinaire. lls démolissent sur tous les niveaux :
caméra, acteurs, narratif, direction. lls démolissent entiérement |'idéologie des films de Hol-
lywood. On ne pourrait pas imaginer un antidote plus radical. Ceux<i devraient étre les
plus populaires. D'une certaine maniére, Godard, lui, a réussi, mais les films de Warhol
— qui sont énormément radicaux dans leurs attaques sur 'appareil de domination idéolo-
gique, et sur la production de film — restent inaccessibles et élitistes. lls restent entiérement
enfermés dans leur pefit domaine d'avant-garde.

Si on regarde les films de Warhol, ceux-ci ont plus d'impact que les tableaux. Dans les
tableaux il y a la déification de la pratique. Dans les films, avec leur affirmation totale de
la bétise journaliére, il y a quand méme d'autres implications. Ce n'est pas seulement un
geste révolutionnaire qui déruit l'illusionnisme et la domination inhérente & l'illusionnisme
cinématographique, mais il y a une autre implication qui, dans un certain sens monumen-
falise |'état abruti de notre existence journaliére au niveau esthétique. Tout d'un coup, les
drogués deviennent des caractéres héroiques de notre existence.

L'automatisme idiot de ce que tout le monde a dans la téte' — qui est fout & fait inqualifié,
tout & fait abruti, plat, simpliste, béte, stupide... —, tout.d’un coup cela devient un élément
de discours général. Par le fait méme que ce soit inseré dans les discours et les institutions
culturelles. C'est cet aspect qui est le moins exploré. C'est la ob cette attitude soi-disant sub-
versive est radicale, a aussi une autre dimension oU elle devient quand méme une aoffir-
mation des conditions... On pourrait au moins se demander si on veut affirmer ces condi-
tions ou non. C'estardire : si on peut maintenir le droit de les réfléchir ou de les résister, au
lieu de les accepter.

Une autre question est si on veut accepter les phrases articulées ou inarticulées des acteurs
dans les films de Warhol. Si on veut accepter ¢ca comme unie position ou une proposition
avec laquelle on peut s'identifier. Alors la je crois, la positien radicale inhérente aux films
de Warhol trouve vraiment sa limite historique, et cela est un probléme spécifiquement
américain aussi : la dimension soi-disant et apparemment radicale et subversive de rétablir
une nouvelle culture populaire de tous les jours, c'esta-dire d'abolir un peu la division arfi-
ficielle qui sépare la sphére culturelle de la sphére de I'expérience journaliére.

Ce n'est pas du tout fait, une confrontation de Warhol avec la culture prolétarienne.
l'incorporation du travail de Warhol dans le domaine exclusif de I'art contemporain va
encore éliminer toute autre possibilité de réfléchir sur le travail dans ces termes. De plus en
plus, il s'agit seulement d'une question de I'art plastique. On m'a reproché d'étre incar
pable de réfléchir sur ses tableaux et sur son importance comme peintre dans la tradition
des grandes peintures de Piero della Francesca. Une fois que cela est exclusivement entré
dans le domaine de I'art plastique — c'est inacceptable. :
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L'accrochage de I'exposition de Matt Mullican au Magasin, septembre 1990.




MATT MULLICAN

Extrait de 'intervention du 13 septembre 1990 pendant le montage de son exposition au
Magasin transcrit par Mark Kremer.

Il y a un an et demi, je suis venu au Magasin pour préparer mon exposition. Les propor-
ions des espaces, ici, sont un défi. La “rue” a 14 méires de haut, mais la présence des
“galeries” permet d'inclure de plus petits objets dans I'exposition. En bref, I'espace permet,
d'une maniere naiurelle, de faire coexister différents éléments dans un espace luiméme
caractérisé par un “intérieur” ef un “extérieur”.

Je présente un travail en béton dans la “rue”, un “chart” de 7 métres sur 14 métres, pesant

150 fonnes. Il est évident qu'un “chart’, normalement, n'a pas de dimensions physiques
réelles, donc il s'instaure quelque chose comme une tension‘dans le travail, tout comme
dans la maniére dont celuici se met en état de “compétiion” avec |'espace. L'autre travail
que je montre dans la “rue” sont les banniéres, les drapeaux, dont les dimensions sont de
7 métres sur 13,50 métres. les drapeaux créent aussi une tension, quoiqu'on comprenne
physiquement trés rapidement une banniére, mais ici celle<i fonctionne tout d'abord
comme support pour le langage abstrait de mon “chart”.

Les différentes couleurs des drapeaux sont rouge, noir/blanc, jaune, bleu et vert. Dans ma
carte, le rouge se référe au subjectif, c'est le signe de 'émotion. Le noir/blanc symbolise
le langage absrait. le jaune se référe aux arts, c'est le World Fromed. le bleu est le
World Unframed, il se référe & la relation que nous avons avec les objets autour de nous,
sans que nous y préfions attenfion. Le vert est le signe des éléments, de la terre et de la
nature. Naturellement il se crée des interférences, puisque mon plan est une schématisar
tion réduite & sa plus simple expression. !

Dans les "galeries”, je montre de nouveau un “chart”, un cadre, dont les dimensions sont
comparables au travail en béton. C'est un plan en plétre, dont la structure est ouverte
. yous pouvez voir & travers — puisque |'insiste surtout sur la signification du cadre. A I'inté-
ieur de celuii j'ai mis différents objets : squeleites d'animaux, cristaux, un générateur,
une radio, des écouteurs, des reproductions en magnésium de la Nouvelle Encyclopédie
J'Edinburgh de 1825. Je suis trés intéressé par la relation entre I'information et I'énergie,
et par la transformation de cefte énergie. e cadre contient aussi quelques uns de mes
anciens dessins, et des cartoons, suggérant la vie propre de |'image médiatisée. La partie
rouge dans le cadre, le subjectif, est vide, puisqu'elle se rapporte & la relation entre le
signe, le symbole, et moi, c'estcrdire la relation émotionnelle.

A l'origine, ce fravail, le projet MIT, a été présenté a Boston. C'est principalement une
sfructure pour séporer les obiefs, pour les comprendre, et par l&r méme comprendre notre
relation avec eux. le plan — c'est le “chart” — donne de I'information, comme une ency-
clopédie, de nos jours un médium démodé. L'autre partie du travail est le “magasin”, dans
une piéce adjacente des “galeries”. Ce magasin contient des objefs qui auraient pu &tre
placés dans le cadre. e cadre, avec ses objets, peut étre considéré comme le jeu : le
magasin a les piéces qui peuvent y étre utilisées en puissance.

L'autre principal travail pour les "galeries” est le projet d'ordinateur. Le travail montre un
plan comme une ville, mon “chart” comme ville. Naturellement, ma ville n'est pas un
endroit o des gens vivent. En fait cela a beaucoup & voir avec les cadres et les drapeaus,
mais en plus s'ajoute I'aspect séduisant de I'ordinateur. Les signes sont plus rapides que
les mots et |'ordinateur n'existe que comme un langage de signes. la ville, comme enfité
tridimensionnelle, existe dans 'ordinateur et ses dimensions sont de 3 kilometres sur & kilo-
metres. Les caissons lumineux signalent dans 'exposition le moment d’entrer dans le dato-
base, dans I'image, dans la ville. Un aspect important de ce travail est la tenfative pour
renfrer dans 'image. le moniteur vidéo démontre, avec une grande tactilité, une autre
maniére de rentrer dans |'image.

les signes eux-mémes, les matérioux et ce qu'ils disent ne présentent pas tellement le
monde mais en sont une interprétation, le langage que j'utilise. Il a été réduit, comme un
plan. Evidemment, la relation entre le travail d'ordinateur et moi est trés différente de celle
que j'ci avec ma carte sur la table qui est dans 'exposition. On peut étre séduit par 'ordi-
nateur, sans comprendre ce qu'il veut dire. Il se passe en fait beaucoup de choses, et en
méme temps c’est tellement simple.

Quand lo carte du monde devient le monde, quand I'image médiatique devient le monde
par lequel nous sommes concernés, comme au sujet de la poliique, des médias, de I'art...
Dans le futur, avec le remplacement de l'objet par Iimage médiatisée, je ne pense pas
que les signes ou les choses auront plus de signification ou deviendront plus claires, mais
ce qu'elles représentent physiquement et émotionnellement le deviendra. ,

Nous sommes tous concernés par notre apparence. Mon fravail est vraiment de notre

©Poque en cela que ces signes ne sont pas éloignés de ceux de I'ordinateur, ni de ceux

que I'on voit chaque jour, constamment, autour de nous. Nous revenons & I'essence, & la
ase des choses. En tant qu'artiste, je suis trés intéressé par cet aspect. ,




ADELINA VON FURSTENBRERG

QUELQUES REFLEXIONS
AUTOUR DE UARTISTE, DU SYSTEME DE L'ART, DES CENTRES D'ART £T DES MUSEES

Extrait de conférence, novembre 1990

Uart est un phénomene culiurel soumis & des transformations auxquelles s'opposent des
résistances telles que les positions déjd établies ou les idées fermement enracinées dans

I'opinion publique.

Prenons par exemple la figure de I'artiste. Elle conserve communément I'aura mys- térieuse
de I'artisan qui fransforme la matiére et permet |'avénement miraculeux de la forme.  En
partie, I'artiste contemporain ne correspond plus & ce modéle : le processus de démaié-
rialisation de l'art a libéré 'artiste d'un engagement personnel dans I'élaboration des
obiets arfistiques, el méme si une cerfaine habileté¢ manuelle ést quelquefois requise, elle
ne constitue plus un critére valable de jugement.

l'usage par les artistes du Minimal Art et du land At, par exemple, de matériaux de pro-
venance industrielle et de techniciens spécialisés, a soustrait 'art & la tyrannie du métier ef
de I'apprentissage et I'a déplacé dans le territoire de I'idée qui n'est plus celui de la forme
ou de I'image, mais celui plus général et abstrait du projet et de la situation, c'estrdire
celui de I'événement.

Par conséquent, le terme traditionnel d'exposition ne répond plus & cette situation. Il serait
plus juste de parler d'installation, dans laquelle I'intervention de I'artiste consiste en une
mise au point de la situation en fonction des circonstances de I'espace et du temps. Natu-
rellement, ce bouleversement des conditions de travail de I'artiste, le déplacement sur-
venu & un niveau projectuel, s'est répercuté en une fransformation du lieu méme de fro-

vail, l'atelier.

Il demeure encore chez beaucoup de monde un concept de I'atelier comme botfega de la
Renaissance encombrée d'insiruments de fravail et d'ceuvres inachevées, espéce d'athar
nor dans lequel se produisait la mystérieuse transformation alchimique de la matiere en
forme, un lieu placé dans une outre dimension lointaine et exofique, dans laquelle les
objets arrivent sur le marché comme marchandises possédant la qualité de la rareté et de
'étrangeté. Mais si nous voulons mettre & jour cette conception, nous devons dire que I'ate-
lier n'est plus le lieu du jeu solitaire et romantique de l'artiste voué au’ renversement des
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idées el des formes, en révolte contre I'histoire ef I'académie. Il est devenu un lieu d'idéa-
tion, ou l'arfiste souvent ne construit plus des objets mais plutot dessine des projets ou éla-
ore des modéles.

Tout cela, naturellement, o de profondes conséquences tant sur b realisation des ceuvres
que sur le lieu de leur exposition. En premier lieu on doit considérer que, & cause des inno-
vations dans la maniére de travailler de Iartiste, la disiance “idéale” entre I'atelier ef
I'espace d'exposition a été réduite. Pourtant, I'ceuvre garde une autre plasticité due & son
caractére essentiel de projet, et elle ne se prononce plus comme un fait en soi concly et
inéluctable. En étant surtout idée, dans I'intention de I'artiste, elle devance sa réalisation ef
sera alors adaptable, au fur et & mesure, aux circonstances de I'exposition.

le lieu de I'exposition devient déterminant en ce qu'il impose les modalités de sa manifes-
lation & I'ceuvie. L'espace et le temps, le lieu et la circonstance, perdent le caractére de
neutralité qu'ils avaient quand I'csuvre se présentait comme obiet, et deviennent &léments
internes du travail de I'arfiste. Il va s'instaurer alors un lien entre le lieu de I'idéation. I'ate-
lier et le lieu de sa réalisation, comme extension de I'atelier au laboratoire. La, I'idée lprend
corps, et l'intervention de l'arliste sera surtout une mise en scéne des éléments dans une
situation qui, au moment juste, doit rester ouverte au regard actif du public.

la réflexion sur l'espace et le temps devient alors trés importante en relation aux divers licux
d'exposition. Dans ce confexterld, la différence entre le musée ef le centre d'art devient
soudain évidente : les deux insfitutions sont en effet en référence avec deux modes distincts
du temps, celui de la mémoire ef celui de I'événement. Mais ainsi posée, la question peut
conduire & l'affirmation d'une certaine opposition entre le musée ef le centre d'art qui doit
éfre surmontée ef qui, comme nous allons le voir, n'a pas lieu d'exister.

Un centre d'arf contemporain se propose comme le lieu le plus propre o I'expression de
'art contemporain parce que, en élant en correspondance avec le processus de fransfor-
mation de l'art, il est en mesure de fournir une réponse appropriée aux nouvelles exi-
gences. Il est le demier maillon dans une évolution qui, partie de I'atelier des arfistes et &
ravers les espaces de I'avantgarde de ces dermiéres décennies, a porié l'art contempo-
fain & se présenter sous les feux de la rampe au grand public. En ce sens, le centre d'art
possede naturellement tous les critéres pour une présentation idéale de I'ceuvre d'un artiste
confemporain.

De la galerie, le centre garde I'aspect du lieu de passage dans lequel une exposition resfe
Ll cerlain temps avant d'étre remplacée par une autre. On y frouve alors ce caractére pro-
visoire de conltinuel renouvellement qui fait la différence entre le centre d'art et le musée.
On. peut dire alors que I'espace et le temps d'un centre d'art possedent les qualités topo-
logiques propres & la transformation : flexibilité ef plasticité. C'est la tache de la direction
of de sa politique culturelle de surmonter I'hétérogéncité qui dérive de la présentation
d'aristes tous différents et méme quelquefois en opposition. C'est justement sur ce pointld
qll;e |e.cenlre d'art se différencie de la galerie et se rapproche de I'image du musée. En
eltet, libre de préoccupations commerciales, le cenire d'art peut assumer pleinement un
Ifes net caractére cullurel ef, investi comme le musée d'une responsabilité publique, faire
euvie d'information et de sensibilisation en direction d'un public plus large. ,
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Si le public de la galerie est celui, restreint, des amateurs, des collectionneurs et des
experls, par sa nature méme le centre d'art tend & élargir son action au territoire ef & la
cité ou il est sitvé. Enfin, qui dirige un centre d'art confemporain est investi de nouvelles res-
ponsabilités et de nouvelles taches, par exemple : connaissances approfondies de I'ar
contemporain et de ses développements futurs, appréciation dans le choix des artistes, efc.
Il doit aussi cultiver les rapports avec les insfitutions adminisiratives de la cité ef du territoire,
et surfout promouvoir les relations et les échanges avec les institutions culturelles : universi-
tés, musées, etc.

Puisque le musée présente aussi des expositions d'artistes confemporains, il est peutétre
nécessaire d'interrroger les différences qui le distinguent d'un centre d'art.

En effet, dans un musée, 'artiste se mesure avec |'hisfoire ef, par conséquent, avec
passé, tandis que dans un centre d'art, la confrontation se produit avec un présent projeté
vers le futur. U'exposition et |'acquisition de I'ceuvie d'un artiste dans un musée peut signi-
fier pour I'artiste méme sa définitive renommée et consécration. L'exposition dans un centre
d'art, au contraire, & cause de la flexibilité de ses opérations, o le caractére provisoire
d'une proposition, de la possibilité d'une future consécration.

e

Sur ce point on constate alors une distinction fondameniale entre le musée et le cenire
d'art : tandis que le premier dispose d'un budget pour I'acquisition des ceuvres d'art, le
second fravaille plutdt sur le temps de I'apparence et de la disparition.

Cette différence se refléte aussi dans une diversité des exigences architecturales et d’orgar
nisafion du travail. Par exemple, un musée a besoin de multiples espaces d'exposiiions
temporaires et permanentes, d'ateliers, d'un personnel qualifié pour la conservation, la sur-
veillance, lo maintenance et la restauration des ceuvres, d'archives ouvertes & la consulio-
lion des étudiants et des historiens de 'art, efc.

Tout cela a une incidence mineure sur les activités d'un centre d'art, qui se propose plu-
16t comme une structure adaptée aux exigences immédiates de I'artiste et du public. Un
centre d'ort doit ainsi avoir des salles d'expositions temporaires, des ateliers de construc-
tion, des espaces/aleliers pour les artistes en résidence ef aussi d'autres lieux disponibles
qui puissent se fransformer trés rapidement en espaces d'accuell lors de conférences, col-
loques, projections audiovisuelles, performances, etc. 2

Au terme de cette réflexion, on peut donc dire que pour comprendre le lieu ef le temps du
centre d'art, il faut fenir compte des événements artistiques des années 60-70 : le happe-
ning, la performance, par exemple, étaient en relation avec le lieu et son espace, par une
disposition qui était en état de produire de facon autonome ses propres significations e,
par conséquent, en mesure de déclencher I'avénement artistique.

Plus tard, cet espace est devenu, en un cerlain sens, la matiére premiére pour I'inter-
vention de l'artiste. Ainsi l'installation a remplacé I'exposition ; cette transformation a
entrainé un dépassement du temps quotidien vers le temps absolu de l'idée, en met-
tant en évidence |'univers problématique de I'artiste ou, dans un sens plus large, celui
de l'art. ‘

22

piER LUIGI TAZZ

LES ANNEES QUATREVINGT: LES GRANDES EXPOSITIONS

pesumé par Grazia Quaroni de l'intervention de Pier Luigi Tazzi lors du séminaire du 5 et
6 seplembre 1990 au Magasin, Grenoble.

Chaque époque a une facon différente de présenter I'art et de contribuer & son dévelop-
pement. Avjourd'hui nous avons le senfiment que les grandes expositions ne sont plus
nécessaires, mais ce genre d'événements a coractérisé les années quatre-vingt et il o
changé la maniére de montrer 'art. De le montrer, bien enfendu, ef non pas de le faire :
conservateurs, directeurs de musée et critiques enregisirent, ils systémotisem et pre’senrem
ce que les artistes produisent.

Quatre expositions ont particuliérement marqué les années quatre-vingt :
Vo Hier Aus, Disseldorf, 1984,

SONSBEEK ‘86, Armnhem, 1986,

CHAMBRES D'Amis, Gand, 1986,

SKULPTUR PROJEKTE, Minster, 198/

Leur importance vient du fait quelles ont bien résumé et développé une situation qui était
déja présente et qu'en méme temps elles sont devenues prélude et ouverture vers les expé-
riences futures. A partir de la deuxiéme partie des années soixante déjd, |'ceuvre d'art
avaii acquis son propre espace “réel”. Avant, le lieu de I'ceuvre d'art était substantielle-
ment un lieu mental, ef I'ceuvre était soit une image soit un modéle, malgré sa concrele
objeciualite. Mais cette objectualité permettait & I'ceuvie de rentrer dans le monde “réel”
seulement en fant qu'objet d'art.  En fait, fant qu'elle restait dans I'atelier de 'artiste, elle
n‘éiait pas née, et une fois dans la collection privée ou au musée, elle éfait déja morte,
relique d'une pratique ef d'un processus qui s'éait déroulé dans un autre lieu ef un autre
temps. Relique d'une activité et d'une expérience qui frouvait sa propre consécration,
sacralisation dans le musée ou dans la collection, mais qui en fait était produite ailleurs et
avant, Dans ces annéesla |'ceuvre obtient son propre espace dans le monde. Il corres:
pond souvent & I'espace de la galerie commerciale, ob elle rencontre pour la premiére fois
le regard de I'Autre, ob elle voit le jour.

€ premier & se rendre compte de ce type de réalité fut Harald Szeemann, qui a créé,
avec Documenta 5 en 1972, une sorte de prélude aux expositions & venir, y compris
Ce!|es citées, et en général & une nouvelle maniére d'exposer les ceuvres d'art. Il a voulu
Présenter la tofalité du monde par des images : |'immaginario. C'estrdire la relation entre
le monde des images personnelles (ou sociales, communes & tout le monde) et les icones
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que l'artisie présente, les ceuvres d'art. Représenter cete tolalité fut le but de I'exposition.
Trés imporfante, dans cet esprit, était la ploce occupée par la photographie, le film, 'enre-
gistrement. Ce fut une exposition fotale ou I'on trouvait corps, obijels, environnements,
actions, symboles. Szeemann a démontré que rien ne peut se réduire & une image men-
tale, que tout doit &fre expérimenté comme une réalité. Les expositions les plus importantes
des dix demiéres années dérivent de cette conception.

VON Hier Aus : par Kasper Konig. Le but de I'exposition élait clair et simple : présenter
la situation artistique allemande & ce momentla, un contexte, un champ d'analyse
précis. Des artistes de différentes générations étaient présents, méme frés jeunes. Katho-
rina Fritsch, par exemple, éfait a ses débuts. Le choix de la ville pour cefte exposition
était aussi frés important : non pas Cologne, le marché central de 'art en Allemagne,
non pas Berlin, tfrop problématique avec son mur, mais Dusseldorf, territoire allemand
des plus neutres, et so Kunstakademie, une des plus importantes d'Europe, qui était
encore éclairée par |'aura de la chaire de Joseph Beuys, l'artiste allemand le plus repré-
sentatif de I'aprés-guerre. les auteurs du catalogue ont également été choisis avec les
mémes critéres suivis pour |'exposition : on y trouve des noms déja confirmés, mais aussi
des jeunes critiques ; et il ne s'agissait pas seulement d'Allemands ou seulement de cri-
tiques (parfois d'autres artistes, par exemple).

Différentes tendances se sont révélées avec cette exposition ef dans la multiplicité des pro-
positions, plusieurs artistes affirmaient leur conscience des limifes culturelles du contexte
autour d'eux, de son histoire et de sa tradition. C'est la sensibilité du commissaire qui
arrive & sentir ce qui se passe dans |'art quand les choses sont éncore en train de se faire.

SONSBEEK ‘86 : par Saskia Bos. Dans les trente demiéres années, la sculpture a réal-
firmé sa position prééminente parmi les arts. L'importance historique de Sonsbeek fut de
marquer un intérét nouveau pour la sculpture apres de longs siécles de suprématie de la
peinture. Comme toujours, |'exposition avait des précédents, elle éfait le résultat d'un
orocessus déja commencé auparavant.,

le prélude le plus important a certainement été la section "Plastik / Environment” de la
Documenta 6 (1977} organisée par Manfred Schneckenburger, le directeur. I avaii
choisi, prudemment, de ne pas utiliser le mot “sculpture” dans le titre, mais il s'agissait
d'une véritable exposition de sculpture, au sens large du ferme, naturellement. Par
exemple, on passait des larges siructures en bois d'Alice Aycock & Dan Flavin, qui avait
beaucoup plus & faire avec I'environnement. Ainsi que Walter de Maria, Gordon
Maita-Clark, Robert Morris, Richard Nonas, Maria Nordman. Méme s'il y avait une
grande variété, I'accent sur la sculpture était viaiment net. Les travaux avaient été pla-
cés o la fois & l'interieur du musée Fridericianum et dans les jardins autour.

Encore des jardins dans les deux expositions Skulptur im 20. Jahrhundert (Sculpture au
xx® siecle, Wenkenpark, 1980, et Merian-Park, 1984), organisées prés de Bale par un
galeriste et par un hisforien d'art. Dans ces casla, la typologie spécifique des ceuvres
orésentées est explicitement déclarée dans le titre. Par ailleurs, le précédent immédiat
de Sonsbeek ‘86 fut Promenades (parc Lullin, sur le lac de Genéve, en 1985], une pro-
duction du Centre d'Art Contemporain de Genéve, dirigé & celte époque par Adelina
von Furstenberg ; dans cefte exposition, I'ceuvre n'a pas les caractéres spécifiques de
la sculpture, méme si elle occupe son propre espace réel. :

Saskia Bos a donc pu se confronter & d'autres expériences du méme genre. Mais
I'importance de son exposition fut non seulement de montrer la situation de la sculpture,
mais aussi, & travers celle-ci, d'analyser I'état effectif de I'art. Dans I'exposition de Sas-
kia Bos, tous les genres de fravaux ont été présentés, dans leur spécificité ef leur réalité
ropre. Elle a également montré différentes générations d'artistes : de John Chamberlain
ot Claes Oldenburg & Bruce Nauman, Giulio Paolini, Marcel Broodihaers, Rebecca
Horn ; ainsi que Siah Armajani et Jenny Holzer, puis, Marco Bagnoli, Ettore Spalletti,
Richard Deacon, Reinhard Mucha, Thomas Schiltie, Jan Vercruysse ; jusqu’a des noms
qui étaient pratiquement inconnus & I'époque, comme Fortuyn/O'Brien ou Niek Kemps.
la vision d'ensemble de toutes ces propositions fut trés efficace pour se rendre compte
de la présence de foutes les specificités qui ressortent des différentes manieres de
concevoir I'art. la multiplicité des présences fut aussi frés réussie : objets réels, images,
constructions, signes, environnements.
Uimporiance de Von Hier Aus et de Sonsbeek fut de créer un certain dérangement,
parce que la présence de |'art devenait non pas juste une image, mais quelque chose
de réel : ¢'était une démarche importante, mais pour ce qui concerne la relation de I'art
avec |'espace, ces expositions étaient encore assez fraditionnelles. Elles s'interrogeaient
sur I'art dans un espace d'art, mais non sur I'art dans un espace qui appartient au
mondea C’hombres d'amis et Skulptur Projekte se posent des questions sur le pourquoi et
le lieu de 'art.

CHAMBRES D'AMIS : par Jan Hoel. 'ouverture de cette exposition a eu lieu juste quelques
jours aprés Sonsbeek. Ceci est difficile & croire, tant ces deux événements sont différents
dans leur maniére de concevoir la présentation de I'ceuvre d'art. Si @ Sonsbeek I'art
était encore séparé du contexte social, Chambres d’amis obligeait & faire la relation
entre art et non-art. Le projet de Jan Heet : faire travailler les artistes dans des maisons
privées, en connexion avec les propriétaires. Recherchant une nouvelle approche de
'ait, Hoet a voulu confronter I'ceuvre & un contexte qui ne lui appartient pas.

C'était bien différent d'une ceuvre dans la maison d'un collectionneur, ¢'élait une pré-
sence turbulente, sans fagons. L'exposition se composait de différents fragments, sans
vouloir constituer une totalité (comme Szeemann I'avait fait), un contexte (Kénig), une
situation (Bos). Dispersée dans cinquante ef une maisons, I'exposition était trés difficile
a visiter. Les relations entre artiste et propriétaire étaient parfois conflictuelles. Anton Her-
bert, le collectionneur qui a accueilli I'ceuvre de Daniel Buren, n'a pas voulu laisser visi-
ter sa maison. Il fut aussi frés intéressant d'assister au conflit entre le narcissisme de
"artiste et celui de I'espace privé. Mario Merz a imposé son signe despotiquement :
pour installer sa piéce, une partie de la maison a d étre détruite, puis reconstruite. Ce
fut un véritable viol. Joseph Kosuth a choisi un texte de Freud pour la maison d'un psy-
chanalyste, mais son installation murale éfait terriblement violente, certainement insup-
portable pour des clients déja délicas.

SKAULPTU}? PROJEKTE : par Kasper Konig. Une premiére édition de cefte exposition, avec le
meme fitre, avait été faite en 1977. En 1987, il ne s'agissait plus seulement de sculp-




ture, mais tout simplement d'art. Kasper Kénig, avec le directeur du musée de la ville,
Klaus Bussmann, avait décidé de chercher & rendre évidente la relation entre art of
contexte urbain. La ville moyenne = ni village ni métropole — présente une complexitg
d'architectures des années quarante aux années quatre-vingt. Dans celte exposition
aussi, différentes générations étaient présentes. Du Minimal Art (Carl Andre, Donald
Judd) au post-Minimal (Sol LeWitt, Bruce Nauman), de I'Arte Povera (Luciano Fabro,
Giuseppe Penone, Mario Merz) aux plus jeunes (Isa Genzken, Fischli & Weiss, Katha-
rina Fritsch, Thomas Schiitte). Les ceuvres avaient avec |'espace urbain des relations frés
différentes : elles s'imposaient ou bien elles étaient absorbées par la ville. la Madonng
jaune de Katharina Fritsch, installée au milieu de I'une des rues principales, fut détruite.
Minster, ville catholique, ne la supportait pas. L'échelle réduite, la position accessible,
tout rendait le travail trés vulnérable. En revanche, Jeff Koons a refait en aluminium une
statue trés chére aux habitants de Minster : le fermier Kiepenkerl, une sculpture qui avait
résisté aux bombardements pendant la guerre, avait été détruite par un cﬁor américain
et en suite reconstruite — la troisieme version fut celle de Jeff Koons et, comme pour les
deux autres, la statue fut découverte en présence du maire et de la fanfare municipale ;
ce fut une féte pour la ville. Deux maniéres pour Minster de réagir & la présence de
I'ceuvre d'art : de la reconnaissance des autorités a la destruction physique anonyme
des vandales urbains.

TEXTES DES ELEVES




VITO ACCONCI
GRAZIA QUARONI - DAVID RENAUD

Brooklyn, New York.

Vito Acconci travaille sous le croisement de deux ponts gigan-
fesques.

Dans son atelier immense, que I'on ne visitera pas enfiérement,

sont placées des maquettes de tout genre : bétiments, écoles,
centres d'art, jardins.

Remise & l'échelle. La nature et la ville semblent déformées.

Tout — les lieux publics, les objets quotidiens — lui donne des idées
pour des inferventions possibles et absurdes en méme temps.

Un drapeau qui s'allonge sur une fagade, le mobilier de lumiére, des
lits dans des belles positions scabreuses, des. voitures et avions
engloutis, émergences de nofre civilisation.

Toute chose est un jeu pour |'éfre.

L'ceuvre assume un sens seulement si elle est utilisée, manipulée par
celui qui se trouve, par hasard ou par amour de I'art, face & elle.
Voitures vidées de l'intérieur et emboitées ensemble, équipées
comme des véritables maisons. Un énorme soutien-gorge au mur
devient, four & tour, grace & la flexibilité de sa structure, fauteuil, cou-
vercle, lit, boite... On est poussé & enfrer dans la maison-voiture,
comme & s'allonger dans un immense bonnet, et ca nous amuse.
Mais celui qui s‘amuse le plus c’est sans doute |'artiste ;
provocateur et espion en méme lemps de nos réactions face
I'invention, & la découverte des possibilités de ses objets.

l'y a longtemps, ses performances : suivre n'importe qui dans la rue,
parfois pour deux minutes, parfois pour huit heures.

Plus loin dans cet atelier infini : studio, photos, salle aux 100 000
diapositives et films. Archives.

Plus loin encore : corps, fantémes, révolution — c'est I'organisation
de la bibliothéque de l'artiste. :

Vito Acconci dans son atelier, Brooklyn, New York, décembre 1520.
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UN DETOUR DE UART ordonnée par un rythme dans une surface ~ donc il s'agit d'un tableau comme un obijet en
soi — el un peintre qui parle de I'essence métaphysique d'un carré noir. Il y a tout de
méme un lien entre ces fravaux et la “société”, ainsi que cela vient d'étre décrit, et il me
semble important de garder cette relation “dialectique” & I'esprit, parce qu'elle éclaire

differemment le jugement de Finkielkraut.

MARK KREMER

Ce fexte fait suite G plusieurs entrefiens entre Frangois Hers de la Fondation de France et I'Ecole
du Magasin durant lesquels a été abordée la question des relations entre I'art et la sociéié.
'exemple d'un artiste dont le travail, des années durant, démontre un engagement par rap-

ort & 'homme, et spéciolement son influence sur son environnement, est Bruce Nauman.
Déterminant dans ses ceuvres est le conlact avec la ferre et la vie. Dans la série de fravaux
avec chaises et fils de fer (par exemple South American Triangle), les tétes pendues et les
fravaux avec “cadavres”, on refrouve tout le temps une thématique qui se concentre sur ce
qu'on peut appeler la terreur mentale ef physique. Quoique Nauman ne se soit jamais
exprimé de maniére explicite sur, par exemple, les références a la forture qu'auraient ses
oceuvres, on peut se demander si la force de |'ceuvre, la maniére avec laquelle elle nous
émeut ef nous refient, ne se définit pas par sa signification cachée et implicite.

l'année derniére Alain Finkielkraut a formulé une vision qu’on peut rapporter & I'art contem-
porain : “On ne sait plus que nous avons besoin des ceuvres pour garder confact avec la
terre et pour comprendre nofre vie.”* Dans ce fexte, je comprend celte prise de
conscience comme un manque apercu dans |'art contemporain, qui concerne son carac-
tére autoréférentiel, son exclusivité ef sa teneur hermétique. Si tant est que cette critique soit
fondée, il semble exagéré de n’en donner la responsabilité qu'a |'art contemporain. Le fait

' > : Dans I'ceuvre de Nauman, il n'est pas question d'une relation directe avec un probléme
que nous ne le comprenons pas suffisamment est peut-étre une autre donnée.

de société mais, grace & un délour, une problématique est mise en avant. Ainsi nous reve-
nons & l'idée premiére. On peut se demander si cette explication ne reléve pas d'une
vérité premiére : puisqu’on peut aborder I'art comme une proposition plastique, avec une
vision qui se situe entre la réalité et la fiction. Et justement cette qualité détermine peut-étre
sa force dans le monde.

L'art contemporain, tel un instrument d'une sensibilité exceptionnelle, ne semble ne pouvoir
étre joué que par un tout petit groupe d'élus, a savoir historiens d'art, conservateurs, cri-
iques, efc. le ton souvent imposé qui caractérise les introductions éducatives dans les
musées d'art contemporain a gardé, bien plus qu'on ne le croit, le’grand public & distance
au lieu de l'inviter & une approche. C'est dommage, parce que le choix d'un “ion naturel”
ne parait pas & bout de portée, quand on pense par exemple a la spontanéité ef & l'ingé-
nuité des réactions des enfants de |'école primaire en visite dans un musée.

Il faut aussi nommer Joseph Beuys, surtout & cause du probléme que sa mort a posé : com-
ment apprécierons-nous ses travaux, s'il n'est plus I pour les entourer avec sa vision, son
aura verbale 2 Beuys avait, en effet, toujours accompagné son ceuvre d'un discours consti-
tué d'un mélange d'idées sur |'art, l'individu et la société, et d'une mythologie personnelle
lige avec le feutre, la graisse et le cuivre. Le probléme le plus frappant causé par la mort
de Beuys est que ses ceuvres, mainfenant que le discours n'est plus la, se noiraient dans

On pense aussi au circuit, finalement assez fermé, d'expositions mensuelles, annuelles,
biennales, etc., d’art contemporain. Un circuit qui s'est c@(\)/eloppé en un phénoméne en
soi, qui semble souvent n'éfre compris qu’en termes de prodution et de consommation, de une signification figée et hermétique. Donc le détour qu'avaient offert les explications de
colts et de profits ; offspring et media coverage. Sans vouloir généraliser, on peut Beuys manquait, et par la méme,c‘o présence directe de ses idées sur 'art et la société et
craindre que beaucoup de ces expositions ne soulévent qu'un intérét pour |'art comparable la pT/us important encore, la conscience d'un art qui reste en mouvement ’
& un produit de consommation ordinaire, donc jugé pour sa nouveauté, sa fraicheur et son ‘
exclusivité. Tout ce que 'ai développé jusqu'a présent I'a é1¢ pour illustrer le caractére complexe de
la relation entre l'art et EJ société, et tout particuliérement comment |'art s'adresse & la
sociéfé. J'ai voulu mettre en évidence les aspecis problématiques dans I'affirmation sincére
mais peut-&ire trop simple de Finkielkraut. le point de vue que I'art s'adresse & nous, ¢ |
ferre et & la vie, via un détour, me semble aussi tout & fait correspondre avec la comp]exité
de nofre monde.

le probléme de I'autoréférentialité de I'art est plus complexe. Il fut un temps o I'vne des
victoires de |'art éfait un idéal réalisé : le fait que la forme et la couleur ont été présentées
comme des signes autonomes (De Stijl, le Suprématisme), comme un potentiel pur, a été
vécu comme une libération. Aprés la dépendance de l'art & I'Eglise ef & I'Efat, celle a la
figuration et & la représentation a été éliminée. Cependant, cet art n'était pas autonome :
il était, par son concept d'autoréférentialité, donc de libération par rapport & la dictature
de la représentation, une anticipation au développement de 'homme et de la société vers
une existence plus libre.

Un autre point important est que I'art d'aujourd’hui est devenu incontestablement un &lé-
ment de nofre société de consommation. les “fits” de I'art avec la culture de masse
(Duchamp, Warhol, Koons), bafoués par I'un et acclamés par I'autre, font partie de |'his-
loite de I'art contemporain, et définissent encore actuellement un grand spectre dans I'art
A travers cette théorie bien connue de ce que nous appelons |'avantgarde historique, on ’
reconnait |'importance “implicite” de la relation de cet art avec le %it social. Implicite,
parce qu'a partir d'un détour, on trouve une relation entre I'idée d'une libération dans I'art
et dans la société, donc se rapportant & I'individu. Cefte relation est en fait assez compli-
quée, surtout quand on regarde de plus prés les différentes ceuvres et qu'on les met en relo-
tion avec les idées des arfistes. En ne prenant qu'un exemple, il y a naturellement une
grande différence entre un peintre qui se limite & une composition avec formes et couleurs,

Peutstre s'agitil ici de mouvements apparents, de jeux cdlins avec la low-culture. De toute
acon, beaucoup de jeunes artistes insistent maintenant sur 'ambiguité de I'art, ov bana-
I1é et beauté vont de pair. Le point de vue de cerlains arfistes est méme que l'art ne serait
3U llm medic-phéno’méne : un mouvement de la cullure visuelle et donc subordonné aux lois
ﬁe a proﬁqchop d images, ef aux Io_is de la consommation. Ici, la teneur de I'argumenta-
On parait éfre : “On donne au public ce qu'il veut — amusement.” Et hélas, cette opinion
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semble se retrouver chez de nombreux “professionnels” de I'art qui se spécialisent dans la
réalisation d'expositions de consommation rapide. lls semblent par la méme se jeter sur
une demande — o0 peut-étre la créentils 2

Autres exemples de |'art comme consommation de masse sont les expositions de Goya et
de Van Gogh en 1990. Ces expositions, o on cherchait & retenir un sentiment personnel
mais ob on se sentait aussi perdu dans une file interminable qui se trainait d'un tableau ¢
I'autre, ne serontelles pas en partie une réponse a la constatation de Finkielkraut 2 En tout
cas, 'enthousiasme ef I'appréciation pour ces expositions sont en grand confraste avec
I'incompréhension qui souvent échoit a I'art contemporain.

On peut se demander si cette admiration n'est pas basée sur une sorte de consommation
instantanée, de satisfaction immédiate, tout & fait dans la ligne de notre culture. de loisirs.
le fait que ces expositions étaient visitées si massivement — sans qu’on puisse vraiment
savoir si cela a stimulé des discussions ou une approche plus prcjonde de I'ceuvre de
'artiste — semble quand-méme signaler un désir profond d'une expérience essentielle qui
éleverait du quotidien.

On peut appeler cette expérience une expérience “auratique”. En dépit de I'idée de Wal-

fer Benjamin 7ui disait que I'aura d'une ceuvre disparaitrait dans une époque définie par

le film et la culture de masse, il semble en fait que cette aura classique soit intensifiée par
- % e e £

la maniére dont ces expositions sont présentées par les médias comme fop art events en

P
1990. L'expérience de ces expositions a en fait une fonction stabilisante pour le grand
public, puisqu'elle consolide son opinion sur I'art et sa beauté.

L'une des raisons pour lesquelles il a été répondu si positivement aux expositions de Goya
et de Van Gogh est peutétre le fait que le langage utilisé pour parler de ces ceuvres est
accessible & fous. Il s'agit souvent d'un langage lié & la biographie dé I'artiste, aux thémes
littéraires dans son ceuvre, & sa relation avec son époque. Ce discours littéraire sur I'art est
toutefois trop restrictif pour I'art contemporain. Il y a tout de méme un autre type de discours
critique, qui prend ses distances par rapport au langage académique et spécialisé, et qui
tente d'une maniére sensible et intelligente de parler des ceuvres dart contemporain.

la puissance de |'art & surmonter les limitations sociales et politiques, et sa qualité de sym-
bolz non limité de la liberté, ne seront, on espére, pas affaiblis par la maniére dont la
société semble le traiter actuellement. Expositions géantes, foires de l'art & I'afft des der-
niéres nouveautés, discussions vaseuses et escarmouches intellectuelles au sujet de I'art
les réponses rapides et flexibles qu'elle invente ont plus le caractére 'dinstrumentalisation
de l'art que d'une approche essentiellement humaniste. 2

Je pense que I'une des responsabilités du curator est de garder une attitude critique en face
de cette instrumentalisation. Je comprends le réle du curator comme curatorcritique. Le dia-
logue entre le curator et I'artiste, lequel libére énergies et possibilités, est fino(?emem une
maniére par laquelle un résultat est présenté au monde (une exposition, un fexte), et doit
rester sous le signe de |'échange. “Qu’estce que |'artiste veut montrer 2 “Qu’estce que le
criique veut communiquer ¢” la responsabilité de poser chaque fois cette question et de
ne pas s'amollir sous la pression des circonstances prafiques me parait primordial. Egale-
ment parce que cela donnera sirement une réponse & la vision du début de ce texte.

* Alain Finkielkraut, interview & 'Evénement du Jeudi, 19 aviil 1990, p. 1.
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PIECES A CONVICTION 1, 2, 3, 4

ANNICK DOHERTY

Avec un plaisir cynique
ditelle

un plaisir sauvage
investir ces représentations
moderes de la divinité
que sont les ceuvres

elle les faif rougir

elle les faif saigner

elle les dépouille

elle caresse

avec ou sans équivoque
elle transforme
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-3

Distance permet

d'étre & I'écoute de |'ceuvre
peut-étre de s'en approcher
de dévoiler

quelques voiles

qui nous permet le regard
indirect

le contour des ceuvres
fragment d'une piéce

de plusieurs pieces

me permet la lecture

d'une phrase avec douceur
radicalite

foujours sur le contour

la durée

rapport au temps

réel mythique

mental physique

femps éfre

temps fini

passé présent futur

prendre le temps

il vous échappe

arrét sur le femps

le tfemps temporel
intemporel ici larbas
ailleurs ici déplacement

du temps

incertitude contradiction
vitesse

le regard

dialogue a besoin de temps
indirect contour |'attention
legéreté silence

regarder il vous dira tout
I'ceuvre vous dira

attentif avec vous méme
avec le temps

avec le temps I'ceuvre

la vie I'art I'amour la musique
I'écriture la cuisine le corps
le regard me rend visite
jusqu'au fond ici ailleurs

Vision silencieuse

couleur rouge

velours

de I'autre coté de I'ombre
aiguille d'acier

fil noir

présence charnelle

bleu

velours

Lili Dujourie, Caresse, I'horizon de la nuit, 1983, exposition au Magasin, maijuin 1990,




Artiste magicien
ceuvre parficipe
secrets

circulation de |'énergie
équilibre des forces
fonction sociale
mission privé public

fruit des échanges
esprit de I'univers

les plaies et les bosses
acquises dans le combat
avec les forces cachées
I'ame...

souvenirs intimes
quéte sacrée
indices souvenirs
autorité inattaquable
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Mise en énigme

faire en sorte que I'ceuvre
ne puisse plus étre
récupérée

par une définition
univoque

le principe méme
d'incertitude

alors ce n'est plus

& nous d'inferroger
I'ceuvie

c'est |'ceuvre

qui nous inferroge

un cerlain terrorisme
en va-ervient

terroriser |'ceuvre
rendre |'ceuvre ferrorisante
évadée de sa situation
accessoire immobile
insuffler

une vie nouvelle
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GENERATION INTERMEDIAIRE®

FREDERIC MONTORNES

“Il'y a cent ans, ['histoire allait en bicyclette, avjourd'hui elle va en voiture.”
Umberto Eco.

Etil y a cent ans, quand on crevait la roue de sa bicyclette on avait fout le femps du monde
pour la changer. De nos jours, en revanche, il nous est plus difficile de faire de méme pour
une roue de voiture. C'est simplement parce que la vitessé a laguelle nous circulons ne
laisse plus de temps d'arriver & la station de service.

Si nous avons eu le pressentiment que le bienéire dont nous jouissons en Occident a ses
jours comptés, |'accélération récente de I'histoire (fant sur le plan social, politique et surtout
économique) a surpris jusqu’aux esprits les plus prévoyants. En un temps relativement court,
nous nous sommes refrouvés dans une confusion idéologique cerlaine et spectateurs pas-
sifs devant le paysage que la crise économique nous a révélé graduellement. Arrivés au
stade ultime, nous avons di endosser le rdle de viclimes sans aucune possibilité de choix.

Peu & peu, nous avons abandonné le plaisir d'observation et de réflexion & cause d'une
urgence injustifiée & prendre des décisions. Désormais nous n'avons plus le temps de pen-
ser parce que nous n'en avons pas pour apprendre. Et si nous ne pouvons plus opprendre
cest parce que I'excés d'information stockée a afrophié notre capacité ¢ apréhender notre
environnement,

la conséquence de tout ¢a c'est que nous sommes devenus sceptiques. Nous ne considé-
rons plus le futur comme quelque chose de transcendantal mais comme ['issue d'un présent
que nous senfons de plus en plus invivable. Le plus logique serait de faire appel & la
sagesse, au sens commun, ef de revendiquer le contréle du femps pour s'asseoir et penser
sans angoisse. Cela nous éviterait de nous lamenter sur les lourdes conséquences qu’ont
les décisions prises dans une fuite en avant, et nous feraif récupérer la spiritualité et den-
sité émotionnelle 1& oU, sans raison, on nous en a restreint I'accés.

Peut-ire que par cette densité émotionnelle nous recouvrerions I'idée de transcendance du
futur comme fondement d'un projet théorique nouveau (ou tout au moins distinct) qui nous
aiderait & étudier I'opacité du présent. Aussi ne répondraiton plus au “Ob 2 Quand 2
Comment 2" par des "Peutétre” mais avec plus d'assurance et moins de Fivolité.

Certains arlistes, convaincus qu'invention et création sont encore possibles dans le présent,
ne se sont pas résignés & invenlorier ce qui existe ; I'émergence de cette attitude a permis
la naissance de nouveaux lexiques et donc I'apparition d'une vision différente du monde.

On commence @ reconnaitre la résistance tenace que cette attitude artistique oppose aux
modes éphéméres et aux pressions extérieures & I'acte méme de création. Plus encoura-
geant encore le courant qui raverse les jeunes générations pour lesquelles |'acte de créar-
tion s'apparente plus & la sérénité qu'a I'abattement.

Visite & l'atelier de Pep Duran, Barcelone, juillet 1990.




la voracité et la spéculation du marché de I'art au cours de la décade précédente ont
conduit bon nombre d'arfistes & se transformer en fabriques de production artistique.
Alors que dans les années quatrevingt l'art a constitué une source d'investissement fruc-
lueuse et rentable, ce n'est pas vrai & I'heure actuelle, comme dans I'ensemble du sys-
t&me infernational touché par la crise. D'ol la baisse constatée des ventes dans les
foires internationales d'art; certains pays ont restreint leur support financier aux expo-
sants ¢ on assiste a la fermeture de galeries (notamment celles qui ont surgi dans le
champ artistique pour des motivations éloignées de I'art méme) et les investisseurs
opportunistes se sont vus obligés de modifier leur choix, leur source de profit étant mena-
cée de disparition.

Bien qu'il soit prématuré d'évaluer les conséquences de ces constats, on note un recul pro-
gressif des projets individuels et une récente multiplication des projets collectifs qui, méme
s'ils requiérent plus de temps et ne satisfont jamais pleinement tous les protagonistes, sont
appelés & se développer encore.

l'art et son marché, on peut en présumer, n‘auront plus la place qu'ils ont eve. Le glisse-
ment du centre d'inférét vers d'autres domaines permetira que le coeur du systéme {les
arfistes euxmémes) bénéficie d'un peu plus de temps pour penser, réfléchir et marir son
ceuvre ce qui, méme s'il s'agit encore d'une hypotheése, suppose déja une légere amélio-
ration face au risque de rester bloqué dans une voie sans issue.

le refour & la subjectivité et I'aspiration & une vie infime protégée de I'agitation environ-
nante — fraits caractérisiiques des jeunes générations — devraient interroger les artistes qui
pensent que leur travail répond davantage & la nécessité de refléter leurs idées, inquié-
tudes, mystéres et doutes qu'a la volonté d'illustrer leurs mémoires. L'intégration de cette
dimension subjective dans leur travail permettrait la libération de leur potentiel idéologique
ainsi que |'établissement de dialogues plus constructifs et créatifs que destructeurs.

Aprés une période ol récupérations, appropriations, interprétrations, ont dominé la scéne
artistique, prolongeant désespérément dans le présent le passé immédiat — les nombreuses
monographies dédiées aux tendances et aux artistes considérés comme cruciaux pour la
culture actuelle ; I'évidence de ces réminiscences dans beaucoup de courants en sont
'fllustration —, il ne serait pas superflu de reconsidérer, comme le souligne Valentina Valen-
fini, les éléments qui dans les années soixante-dix et quatre~vingt ont constitué le fondement
d'une majorité des discours artistiques ef théoriques : sérialité, spacialité, grands formats,
interdisciplinarité de divers média ef révision du langage artistique et de ses limites.

Si on parle de reconsidération, c'est parce que le cocktail de possibilités (artistiques,
conceptuelles, matérielles, techniques, etc.) que ces éléments ont apporté & la création n‘a
pas été digéré de la méme fagon par tous les estomacs. Le manque de volonté de s'abs-
tenir en temps voulu, la difficulté & sortir sains ef saufs des risques que tout exces comporte,
ou la fausse ingénuité de certains artistes interprétée abusivement par la critique comme
signe d'innovation, seraient quelques-unes des conséquences d'une indigestion provoquée
par le manque de refenue dans la prise de ces éléments/aliments. Et ce n'est pas le pro-
grés de la médecine qui doit retenir notre atiention sinon la nature des aliments que nous
ingérons.
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Si nous ajoutons & cela l'influence demesurée qu'ont eue des disciplines étrangeres (non
déniées d interét pour qurom) & la création et aux artistes, il n‘est pas surprenant de se
refrouver face & I'incertitude dont nous parlions plus haut.

e taux de rentabilité culturelle que I'on exige depuis quelque temps aux espaces dévolus
& l'art (musées, centres d'art, galeries) entre comme critere indispensable dans la création,
ce qui constitue un frein considérable aux projets basés sur I'expérimentation, le risque
I'innovation et la recherche. ’

Au cours des années quatrevingt, le musée a été I'institution la plus caractéristique de cette
évolufion en raison de la modification de sa conception. Le contenant est devenu le princi-
pal profagoniste dans I'exposition du contenu. La vilrine discrete du savoir s'est transformée
en mise en scéne tapageuse pour offrir un spectacle. La nouvelle architecture muséale jointe
au marketing culturel ont réussi ce que jusqu‘'a maintenant personne n'avait fait : donner &
I'art une dimension d'événement social et le faire entrer dans I'industrie du loisir culturel.

En revanche ce qui est réellement préoccupant c'est que ce changement de conception ait
touché, sur un plan différent il est vrai, le coeur méme de la production artistique. S'il est
évident qu'au cours des années quatrevingt I'évolution formelle et concepiuelle qu'a
connue la sculpture a permis de réviser les parameétres qui la régissaient et d’ouvrir large-
ment son champ d'expression, |'énormité du temps et d'énergie que certains artistes ont
consacrée a parfaire leurs ceuvres conslitue une des causes principales de cet état de fait -
le contenant {la forme) a supplanté le contenu (le fond).
Si-nous admetions que pour la création I'effet de surprise importe, comment l'artiste peut
arriver & nous surprendre aujourd'hui @

A moins d'un changement radical d'attifude face & I'acte de création, d'un repositionne-
ment du discours qui le soustend, et d'un temps suffisant & la réflexion, les possibilités qu'a
'artiste de nous surprendre sont assez limitées malgré ce qu'affirme José Ma. Valverde : "Il
est impossible de déterminer jusqu’a quel point ce qui est positif pour le bientre person-
nel et collectif I'est également pour une qualité créative.”

Toutefois la limite des possibilités peut devenir un grave probléme pour ces artistes dont la

Itrcqecloire, parce que courte peutéire, ne leur laisse pas de recul suffisant pour relativiser
a situation.

Si au début nous faisions appel & la sagesse et au sens commun pour affronter le contexte
dans lequel nous sommes, c'est parce qu'ils sont les seules armes naturelles dont nous dis-
posons. Il n'est pas possible que nous perdions la raison parce que, “‘membres de la géné-
ration postatomique, élevés entre I'espérance naive des années soixante et la moresité iro-
nique des années quatrevingt, la pensée d'un monde sans futur nous est parfailement
familiére, nous le tenons pour certain, il n'est pas nouveau”. Et en plus, c'est nous qui
'avons choisi. Et nous sommes encore vivants.

‘Dovid Leavitt, Manifest de ma génération.
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LES REVUES D'ART : SCENES POUR LES ARTISTES OU POUR LES CRITIQUES ¢

GRAZIA QUARONI

Qu'estce qu'une revue d'art avjourd'hui 2 A qui sertelle 2 Ce genre de questions est auto-
matiquement lié & une réflexion plus générale sur le réle du crifique d'art - écrivain. Si I'on
considére que le protagoniste de I'art et de toutes les formes de production culturelle qui
concerne |'art est toujours |'arfiste, estce que les magazines d'art sonf vraiment congus et
réalisés pour et avec eux ¢ Ou bien servent-ils plutdt aux critiques qui se servent & leur tour
des artistes pour se donner les moyens d'avoir une voix dans le monde de I'art 2 Il ne faur
pas oublier qu'un crifique, ainsi qu'un curator de musée ou un directeur de centre d'art,
exerce son dle dans la mesure oU il se met au service de |'artiste, en tant que médiateur
entre I'artiste méme et le public, la société.

les taches traditionnelles et aussi les plus évidentes d'une publication spécialisée en art
contemporain sont, pour I'essentiel, la diffusion d'images, la réflexion théorique et crifique
sur les artistes et les problématiques arfistiques, I'information sur les événements artistiques
en cours, le commentaire sur les expositions qui ont eu lieu récemment. Le “projet spécial”
(un travail sur une ou plusieurs pages qu'un artiste pense ef produit spécialement pour la
revue, généralement & la demande du directeur) s'ajoute parfois & ces taches de base. De
plus, une recherche correcte sur I'art contemporain de nos jours ne peut pas se limiter &
cela. Comme il s'agit du champ de la création, la musique, le cinéma, le thédtre, la pro-
duction sérielle de formes (la mode, le design), I'actudlité, les massmedia, ['histoire de
I'art, c'estardire les autres champs de la création et fout ce qui peut avoir une influence sur
la création, tout cela regarde I'art confemporain de trés prés.

Parmi les critiques, certains pensent que leur réflexion doit se faire & partir de I'observation
de I'ceuvie d'art. Il est sir que I'ceuvre & elle seule dit beaucoup de choses. Mais il est sur-
fout viai que seule la connaissance de |'artiste permet de confirmer celle de son ceuvre.
Pour arriver & produire une ceuvre d'art, l'artiste doit y &fre impliqué directement. L'ceuvre
est le résultat final d'un processus complexe. Pour qui assume le réle de médiateur entre
Iartiste ef le lecteur de I'ceuvre [avant celui de la revue), chercher & comprendre ce pro-
cessus dans chaque phase devient obligatoire. Comme il devient obligatoire de chercher,
de comprendre et de rendre compréhensible tout ce qui dépasse la matérialité de I'ceuvre,
'entre-deux-ceuvres, le non-dit. Pour y arriver, il faut que le critique soit en étroit contact
avec |'arfiste. le texte aussi est un produit final, le point d'arrivée d'un processus de
connaissances et d'expériences. La rewue d'art assume un 16le correct si elle arrive & exer-
cer une aclion & deux sens, vers 'artiste et vers le lecteur.

Chaque numéro de Porkelf est comme une véritable exposition sur papier. L'idée de cette
publication de Zirich est venue en 1984 & Bice Curiger et Jacqueline Burchkardt. Leur idée
est simple et toute neuve en méme temps : donner la revue a l'artiste comme insfrument,
comme lieu de création. Chaque numéro est consacré & un seul artiste, parfois & deux en
juxtaposition cohérente. Textes, images, projets, tout regarde l'arliste, mais le résultat ne res
semble pas du tout & un catalogue. Il correspond plutét & l'idée du livre, & une documentor
tion sur l'artiste qui a travaillé en compléte collaboration avec les rédacteurs. Ce n'est pas
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une revue de théorie : & coté d'articles de critique, il y a des textes plus journdlistiques, ou
bien écrits par des écrivains qui sont & |'extérieur du monde de I'art mais proches de la sen-
sibilite de l'arfiste, comme par exemple le cas de I'ethnologue Francesco Pellizzi, ami de
Francesco Clemente, qui o créé avec et pour lui une sorfe de voyage mental.

Dans cette revue, la collaboration avec 'artiste peut arriver & un niveau extrémement
sophistiqué. C'est le cas du numéro dédié & Richard Artschwager, qui n'a pas voulu de
textes sur son travail. II a préféré donner un theme, “Art et Raison”, en souhaitant la col-
laboration de biologistes, critiques, philosophes. Il n'a méme pas voulu reproduire ses
ceuvres. A leur place, il a préféré des paysages, les paysages les plus traditionnels de
Ihistoire de ['art, en donnant compléte liberté & la rédaction qui a tout de suite
commencé la chasse dans les musées. Pour la couverture, Artschwager avait les idées
trés claires il voulait insérer une sculpture de Rodin dans un paysage. Il s'agit donc d'une
possibilite d'expression intellectuelle pour I'artiste, méme si elle est trés différente d'un
espace d'exposition.

En ce qui concerne le nom, Parkeff, emprunté au thédtre, il a é1é choisi pour sa compre-
hension dans plusieurs langues (la revue est bilingue, allemand/anglais). Cela suggére
I'idée de "scene”, de “forum”.

Artforum est en fait une autre scéne de |'art, américaine cette fois. La revue a une tradition
plutdt longue et est dirigée depuis 1988 par Ida Panicelli. C'est elle qui s'occupe directe-
ment de la production des projels spéciaux, une partie fondamentale de la revue. Lartiste
& qui l'on propose une ou plusieurs pages d'une revue est confronté & une situation inverse
& celle qu'il connait lorsqu'il doit accrocher une exposition dans une galerie ou dans les
salles d'un musée. Dans ce casla, en fait, le public est tout & fait contrélable : qui veut voir
les ceuvres d'art exposées doit abandonner sa propre intimité domestique et se rendre
volontairement dans le lieu d'exposition ; il lui faut donc faire des pas vers I'artiste. Linter-
vention sur un magazine est au contraire un pas que l'artiste fait vers le lecteur, le public,
qui prendra connaissance de I'ceuvre & la maison, dans le train, ou restaurant, fout seul ou
en compagnie, nous ne pouvions pas le savoir. le rapport de la perception de I'ceuvre
— car méme si il s'agit d'un multiple, le projet spécial n'est pas une reproduction mais une
ceuvre, en plus, une ceuvre in sifu — est complétement renversé.

Selon le plus positif des esprits postmodemes de multiplication et d'intersections de
champs différents, un espace important est occupé par les rubriques “autres”, toujours en
gardant un ceil attentif au croisement de points de vue, & la multiformité dans I'approche
des problématiques : un exemple typique est la série d'articles “Remote Control” que Bar-
bara Kruger a écrits “On Television” : une arfiste qui se sert des massmedia pour ses
ceuvres s'exprime sur le massmedium par excellence. Autres exemples : “Like Art”,
rubrique “On Advertising”, sur la publicité, ou bien “Believe it or not” sur les “American

Myths".

Dans sa déclaration d'intentions quand elle a pris la direction de la revue (mars 1988),
lda Panicelli o comparé Artforum & une maison, une maison oU tous participent & la vie de
art contemporain. Et elle a ajouté : “Artforum serait une maison vide s'il n’y avait pas la
confribution des artistes.”
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Ces deux situations, connues de frés prés pendant les dix mois de |'Ecole du Magasin,
sont deux exemples d'un travail de rédaction qui se développe en proximité avec les
artistes. Ce ne sont pas les seuls : 'édition italienne de Flash Arf a résumé dans une expo-
sifion fous les jeunes arfistes qui ont retenu 'attention des critiques qui écrivent pour le
magazine. La revue sort donc de ses pages, devient événement, se dynamise.

le métier de critique est donc de définir un processus culturel. Il ne s'agit pas de trouver
une définition & I'art ou & I'cevvre, mais plutét de chercher & comprendre le pas de I'his-
foire, le lieu du changement, le moment de 'invention non pas au lieu de, mais & travers
les ceuvres el avec les arfistes.

le résultat final du travail de critique dans un magazine d'art est un texte écrit. Mais ce
texte doit comprendre un ensemble d'expériences et de connaissances qui sort de la théo-
rie, nécessaire mais inutile si elle est appliquée toute seule, pour se plonger dans la réalité
de I'art. Transformer un ensemble de pages en un laboratoire d'action positive dans le
cours de l'art est possible. Mais il faut fravailler non pas pour, non pas & cété, mais avec
les artistes.

Quelques éléves & la rédaction de Parkett, Zirich, juin 1990.
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LE MONTAGE
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I’EXPOSITION

Vue de l'exposition la Rue, Michel Aubry, Bemard Voita, Jérg Geismar, Richard Venlet.




Michel Aubry, Music Room, vue de l'installation
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Jarg Geismar, Food and People - 20 no names, vue de I'installation.



Perejaume, Platia, 1990, we partielle de I'nsiallation. ! Slominski, Ohne Titel, 1990, détail.
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Richard Venlet, Installation.
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.

Bernard Voita, vue de l'installation.
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