DANS LE CONTEXTE ACTUEL DE L'ART,
QUELLE EST VOTRE VISION D'UN ART FUTUR?
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Comment puis-je me représenter I'inconnu sans
m'aider de ce qui est déja connu? Et ce connu, que
T'on croit connaitre, n'est-ce pas ce que I'on connait
le moins, le plus inconnu? Je vais répondre a la
question posée en y introduisant une forme de
souhait: compte tenu de ce qu'est 'art aujourd’hui,
quelle forme d’art encore inconnue de moi pourrais-
je souhaiter voir émerger?

J'ai depuis longtemps un faible pour l'art mini-
mal, réduit, un art qui serait presque un adieu a
soi-méme. L'art qui domine de nos jours est tout
autre. Des hiéroglyphes de 'art moderne il a fait
un alphabet accessible a tous. Et, avec cet alpha-
bet, il compose des mots et des phrases. Il peut
ainsi raconter beaucoup d’histoires. Images qu'il
met ensuite en scéne avec brio. Il imite aussi les
sciences, réalise des expériences et orchestre ces
tentatives de classification. L'art, ¢ca et1a, fait quel-
ques incursions dans le domaine de l'intime et du
personnel, de la formation classique, du design, ou
dela vie pratique, dans la politique ou les nouvelles
technologies. Mais la diversité de ces thémes est
uniformément recouverte par le pathos et un ton
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doctoral. Les histoires ne sont pas des histoires
originales, mais des comptes rendus de lecture,
ponctués de points d’exclamation et de passages
surlignés. Les images font irruption dans I'espace
et doivent &tre animées, soutenues par des bruits
et des sons. L'art s'est fait impérieux. Mais, avec
les histoires, I'art a retrouvé un sens de 'émotion
que le minimalisme avait perdu.

Je voudrais maintenant un art qui allie sentiment
et laconisme, dans lequel début et fin de I'histoire
coincident, car bien souvent, entre le début et la fin,
on peut se passer de I'histoire, un art qui soit aussi
bref et chaleureux qu'un salut. Tout le bonheur et le
malheur du monde peuvent tenir dans un bonjour
ou dans un adieu: rencontre, séparation, arrivée,
départ. L'un s'en va. Lautre reste. Un autre arrive.
Quand repartira-t-il? On en attendait un autre. Et
ainsi de suite. Toutes les histoires, quelles soient
tragiques ou comiques, doivent avoir un début et
une fin, une formule de bienvenue et une formule
d'adieu. Les choses les plus importantes, dont on
n'a pas su ou pas osé parler, perdurent, résumées
dans ces formules de politesse, et peuvent étre
ainsi réutilisées. On esquisse un sourire quand on
se dit bonjour. Un simple bonjour nous sort de nous-
mémes et nous fait redresser la téte. Un instant de
bienveillance. Quel meilleur souhait qu'un simple
« porte-toi bien »?

Tel est I'art que je pourrais souhaiter. A quoi pour-
rait-il ressembler?
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La mutation du langage de l'art

Signe des temps, la réalité d'Internet et la base
intellectuelle des changements actuels fournissent
une orientation fondamentale au langage de l'art
qui, nous le verrons ci-dessous, subit des mutations

notables. L'art, a un degré sans précédent, s'efforce
de sortir des cadres spatio-temporels convention-
nels — musées et autres institutions — pour envahir
de plus en plus I'espace urbain, transcendant les
limites entre public et privé, art et non-art, fiction
et réalité.

A I'évidence, les villes globales, en particulier les
villes globales non occidentales confrontées de
plein fouet a la globalisation, forment le contexte le
plus pertinent pour de telles mutations. Néanmoins,
nous devons prendre en compte, ainsi que I'indique
l'architecte japonaise Itsuko Hasegawa, le fait que
les villes d'aujourd’hui tendent a se transformer en
des especes de « villes évolutives » qui changent en
permanence d’échelle, de structure et de fonction.
Cette évolution constante dans l'ouverture et la
modification d'espaces nouveaux offre aux artistes
des possibilités infinies d’'intervenir dans l'es-
pace urbain en expérimentant des projets et des
actions improvisées pleins d'audace et d'imagina-
tion. Toutes les villes connectées au réseau global,
ou presque, en sont le lieu. Dans les villes en trés
forte expansion de I'Asie du Pacifique notamment,
ces interventions sont fréquentes, impression-
nantes et significatives. Ajoutons que I'absence
d’infrastructures stables pour les expériences
artistiques conduit les artistes a faire un usage
automatique et systématique de l'espace urbain
afin de présenter leurs idées.

Ils lancent des interventions, véritables opérations
de guérilla urbaine, pour briser le rythme « normal »
de la vie de la cité. Ils posent des gestes variés et,
aloccasion, surprenants. En présentant des décla-
rations, des installations ou des spectacles concep-
tuels, y compris par le biais des médias de masse et
du cyberespace, ils métamorphosent la vie urbaine
en événements, ou moments de réflexion, critiques
et visionnaires. Partant, I'art devient un processus
d'intervention dans le processus de la vie urbaine.
Le plus souvent, les artistes s'attachent tout parti-
culierement a collaborer avec des architectes, des
urbanistes et des informaticiens afin de porter I'art
au-dela de ses limites habituelles.

Lart contemporain dans I'Asie du Pacifique a une
longue histoire de confrontation et d’échange
avec I'Occident. Ses négociations réguliéres pour
une réécriture créative de la modernité, de la
modernisation et de la globalisation résultent de
cette histoire, déterminée par les invasions et la
colonisation occidentales. Les débuts de la globali-
sation ont menacé la survie de nombre d'‘économies
asiatiques. La décolonisation et la modernisation
ont constitué un défi nouveau pour ces nations.

Les crises financiéres dues aux pressions de la
globalisation jalonnent la route de ces nations
d'obstacles quelles ont a surmonter. Tout cela ainsi
que d'autres problemes, sociopolitiques, ont laissé
des traces profondes dans I'histoire de la créa-
tion architecturale et artistique asiatique. Leurs
diverses réponses, que ce soit en période d'essor
ou de crise, de reconstruction sociale ou de trouble,
sont souvent des facons originales, innovatrices et
efficaces de relever le gant. Le paysage de zones
métropolitaines telles que Tokyo, Pékin, Shanghai,
Canton, Hongkong, Bangkok, Kuala Lumpur et
Jakarta estle fruit de ce genre d’interaction, tandis
que les villes elles-mémes se transforment en labo-
ratoires d'idées et d’expressions neuves.

Lorsqu'on flane dans les rues de ces villes, on est
frappé par la nature incroyablement hybride de
I'expression architecturale et de 'environnement
visuel, mélange d'influences occidentales et de tra-
ditions locales. En méme temps, le domaine de l'art
visuel est encore plus précisément li€ a, et condi-
tionné par, de telles réactions de défi. L'Internet,
lui aussi, influence profondément le contenu et la
signification du langage, tandis que la subjectivité
del'artiste doit é&tre déconstruite et retravaillée en
fonction d’'un principe d'ouverture a l'autre. L'art
lui-méme doit inévitablement devenir un hybride
culturel et linguistique, ouvert aux changements
imprévus et aux influences de l'autre, y compris la
participation du public. C'est seulement par de tels
processus que l'art peut redécouvrir sa position
dans une réalité en constante mutation.

Si la dynamique permanente entre les réseaux,
les télécommunications, les voyages internatio-
naux et les déplacements urbains est I'expression
concreéte de notre existence contemporaine, alors
les remarques de John Rajchman sur la nouvelle
situation existentielle de 'homme des villes pren-
nent toute leur pertinence dans ce débat: il sou-
ligne que I'habitant urbain contemporain devient
«n'importe qui» plutét que « quelqu'un »... « Dés
lors que nous abandonnons I'idée selon laquelle le
monde dans lequel nous vivons est ancré dans le
sol, il se peut que nous en arrivions a considérer
I'absence de terre ferme sous nos pieds non plus
comme une cause d'angoisse et de désespoir exis-
tentiels, mais comme une liberté et une légéreté
nous permettant enfin de bouger. Mouvement et
incertitude vont de pair, I'un ne peut &tre compris
sans l'autre. »!. Bien siir, ce mouvement et cette
ouverture constants de la subjectivité humaine, ou
identité, ménent a des facons alternatives de com-
prendre les notions d'innovation et de créativité.
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Ils révelent des espaces jusque-la inconnus mais
extrémement attirants pour I'imagination et illus-
trent a la perfection les « espaces profanes » nova-
teurs décrits par Boris Groys. Croire et juger quune
expression linéaire, stable et définie constitue le
langage idéal pour la création artistique (concep-
tion classique étroitement liée au rationalisme et
a l'idéologie historiciste eurocentristes) est une
maniére de voir périmée. Les structures tradi-
tionnelles de pouvoir sont déconstruites en consé-
quence. Le mouvement, 'instabilité, la multiplicité,
le chaos méme, sont désormais les véritables vec-
teurs de la créativité. Ils figurent le langage le
plus « harmonieux » pour exprimer la singuliére
et merveilleuse expérience de parcourir les nou-
veaux espaces urbains et le cyberespace, permet-
tant I'invention d’'une nouvelle sorte de « logique »
d’expression esthétique. Rien n'empéche alors de
découvrir des canaux d'expression pertinents sur
la base de ces idées et de ces valeurs multicul-
turelles: comment ouvrir ces nouveaux espaces
d’expression du cyberespace, voila une question
particulierement intéressante et judicieuse.

Par ailleurs, l'art est peut-étre le moyen le plus
efficace de développer des stratégies alternatives
pour surmonter la standardisation et le sentiment
d'aliénation de la vie humaine qu'induisent mon-
dialisation, nouvelles technologies et monopolisa-
tion du capital. L'art devient alors une espéce de
«virus » diffus qui pénétre le systeéme dominant de
la communication mondiale, afin d'inciter chacun a
une résistance consciente. Enfin, et non sans une
touche d'ironie, en utilisant la technologie la plus
avancée, notamment le changement de situation de
l'existence humaine dans pareil « monde nouveau »,
l'art sert idéalement a montrer du doigt I'entropie
d'un monde qui, lui-méme, se développe et se sature
a la vitesse grand V: aprés l'entropie viendra un
autre monde, inconnu.
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Perspective strabique

Ce n'est pas vraiment de la myopie. Il s'agit plutot
d'une forme de strabisme qui régule chaque pers-
pective sur I'art. Non qu'on ne puisse pas aperce-
voir le futur. Désormais, il est facile de prophétiser,
d’avoir un regard en avance sur le commun des
mortels; le quotidien méme a toujours une lon-
gueur d'avance. Tu feras les courses sur Internet,
tu auras a parier sur des titres technologiques,
l'année prochaine nous nous habillerons comme
on l'a vu dans les défilés, on pourra manger les
nouveaux produits en phase d'élaboration dans tel
laboratoire, les trains iront a une vitesse impen-
sable jusqu'a ces derniéres années... Mais mainte-
nant, en revanche, on peut réfléchir. Et je vais te
dire aussi que tu auras plus de temps pour y penser
parce que, situ suis un régime alimentaire spécial
et que tu fais confiance aux recherches génétiques,
ton espérance de vie augmentera jusqu'a...

La vie est un regard avant-gardiste qui a déja
consommeé le présent et qui investit dans un avenir
illusoire. La technologie a donné les adresses de
chaque élaboration future. Tout artiste qui pense
« projeter » ou faire groupe avec d’autres pour
influencer d’'une facon programmée ce qui sera,
fait de l'art la ridicule expression d'une idéologie
stérile. Il ne se rend pas compte de sa propre fai-
blesse et de sa prétention. Toutefois, il n'y a pas
d'art qui ne soit investi de I'idée et de la conscience
de soi. Surtout aujourd’hui, alors qu'il est si impor-
tant de se trouver un recoin privé de fonction dans
un monde o1 le fonctionnalisme et le profit sont
les lunettes bifocales de 'impératif économique.
Et l'art semble regarder en arriére, chercher ses
traditions, en s'y inscrivant et, ainsi, en écrivant
sa généalogie. De cette facon, non seulement les
tentatives obstinées et obsessionnelles de réaliser
une ceuvre ou de suspendre la chronologie grace
a la fronde des artistes prendront un sens, mais
tout ce qui refusera le destin irréfléchi du monde
deviendra légitime. L'art s'ouvre ainsi a une prise
de position éthique, enseigne l'observation de ses
pratiques, I'acte gratuit. En s'inscrivant dans cette
pensée, il se reconfigure d’aprés le strabisme qui
inaugure une nouvelle perspective de ce qui a
déja été donné.
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Le futur de l'art est né des décombres de l'age
industriel. Acier et béton. Coton et plastique. Pro-
duction de masse. Tours d’habitation. Fast-foods.
Stars de cinéma. Gros lot. Chacun de ces mignons
tandems est comme une métaphore pleine de la
promesse d’'une vie meilleure. Puis il y eut I'avant-
garde: le nouvel aiguillage grace auquel tous les
rails pouvaient bifurquer vers une destination nou-
velle. Depuis I'explosion de 1a bombe atomique, les
artistes rassemblent les morceaux et reconstrui-
sentles villes. De petits fragments posés dans des
lieux plus paisibles. Le recyclage des ordures. Des
cauchemars rendus plus crus d’étre trainés devant
nos yeux éveillés. Des étrangers qui débarquent
pour devenir nos voisins. Cette pagaille, ce chaos,
ces trous, ces hybrides, voila oil nous en sommes
et telles sont les directions que nous suivons. On
a dit que toute cette activité traduisait une perte
de foi. Peut-étre. Cependant, 'ambition demeurait.
On a abandonné le progreés, mais la puanteur de
la supériorité, elle, n'a jamais disparu. Dans le
contexte de l'art contemporain, les hiérarchies
ne se sont jamais délitées. Méme si le contenu de
l'art était dégofitant ou choquant,iln'a pastardé a
devenir un autre signe d’exclusion. On a construit
les villes avec de nouveaux murs codés. Les cri-
tiques ont accueilli avec mépris les banlieues
ghettos, mais ils n’'ont jamais tourné les yeux pour
condamner les zones désertées. Des usines se sont
fermées. L'industrie et la culture ont été ferme-
ment séparées. Seuls les experts de I'information
ont voulu vivre 1a oi1 les artistes avaient vécu
jadis — c'est-a-dire 12 oi les ouvriers avaient jadis
travaillé. Quelques poulies oubliées, attachées
aux chevrons, ont été repeintes et conservées
en I'état. L'histoire baillonnée, le cri et 'odeur du

labeur effacés, ou figés comme une photographie.
Le contexte de l'art est toujours le monde, le monde
entier, des sens aux phrases. A I'dge industriel, la
perception du monde était encore encadrée par des
phrases qui renfermaient la mémoire d'un monde
d'avant lI'invention des machines. Les usines s'ap-
pelaient « fabriques ». Les voitures avaient les
proportions d'une charrette, on mesurait la puis-
sance de leur moteur en chevaux-vapeur. La lar-
geur de nos voies urbaines est encore définie selon
une modalité redondante depuis plus d'un siécle.
Dans le futur, il n'y aura méme plus trace dans les
mémoires de cette mesure obsédante qui divise et
relie la ville. Dans le futur, I'art n'aura pas besoin
d’étre anthropocentrique. Le mécanique ne sera
plus défini en fonction de I'organique, mais plutot
tous les besoins seront impulsés par la motricité
de nouvelles technologies. A quel point est-ce
absurde de mesurer la capacité de mémoire d'un
ordinateur portable en termes humains? Quelle
culture y aura-t-il dans cette piéce oi1 se rencon-
treront deux ou plusieurs personnes? Pourquoi
parler de processus interactif quand on ne peut pas
spécifier I'endroit de la rencontre ? Quelle est votre
identité s'il n'y a pas de frontiéres? La politique de
I'espace est contestée d'une facon qui dépasse le
clivage politique classique entre droite et gauche.
Confrontés a 'urgence d’'une réponse aux besoins
écologiques ou a la force grandissante d'un cor-
poratisme global, pas plus le socialisme que le
libéralisme n'offrent des fondations solides a une
réponse décisive. Aucun parti établi en Occident
ne s'oppose a la globalisation. En I'absence d'une
expression formelle d’alternatives politiques, des
mouvements informels de plus en plus nombreux
se sont rassemblés autour des questions cruciales
que sont la justice sociale, I'identité culturelle et
la défense écologique. Ces mouvements, petites
associations qui réunissent un assortiment d'in-
dividus et de groupes variés, ne s'arrogent pas les
caractéristiques d’'organes politiques institués.
Ils sont fluides et assez ouverts. Les critiques
déduisent souvent de leur structure amorphe le
manque de conviction de leurs membres et l'inca-
pacité a générer un dynamisme durable. Au-dela
de cette non-reconnaissance formelle d'un nou-
veau mouvement politique, on croit aussi que les
alliances fragmentaires et les gestes tactiques
sont les signes d'une absence de politique. Dans
leur propre participation politique, les artistes ont
résisté a cette exigence de reproduire les structu-
res hégémoniques. Ils voient que les modeéles politi-
ques dominants sont eux-mémes en crise. Ils n'ont
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pas seulement observé I'ascendance d'un nouveau
discours qui sape la souveraineté de 'Etat-nation
en favorisant I'économie rationaliste du nouvel
ordre mondial; ils ont aussi noté une nouvelle
forme d’hésitation balbutiante dans la voix de
l'autorité politique. On admet de plus en plus non
seulement que le schéma d’échange entre le global
et le local est hasardeux mais aussi que les diri-
geants politiques ne sont pas siirs des conséquen-
ces de leurs stratégies. Un plan d’action centralisé
et coordonné fait défaut. Cela exige de nouveaux
modeles d'action artistique et politique.

Notre compréhension des représentations artis-
tiques de I'espace et la place de I'art dans la société
contemporaine sont impliquées dans le « nouvel
ordre mondial » de la globalisation. L'inégalité des
modes de I'échange culturel global se voit dans les
représentations du quotidien. Qu'y a-t-il encore de
purement local aujourd’hui? Pour se frotter a la
mondialisation, nul besoin de sortir de chez soi.
Les transnationaux se déplacent continuellement
et les cartes de crédit téléphonique font partie de
la carte d’identité d'un migrant. De méme que la
relation entre la politique de I'espace et les codes
culturels est redéfinie par, et contre, de nouvel-
les coordonnées mondiales, de méme les para-
meétres esthétiques et la constitution du champ
symbolique du quotidien seront transformés. Y aura-
t-il encore place pour la nostalgie et les espaces
exemptés? Les artistes existeront-ils dans les
fuseaux horaires subventionnés créés actuelle-
ment pour les paysans sédentaires? Le salut, dans
l'avenir, que l'on assure aura peut-étre encore la
nostalgie d'une idée ou d'une phrase du passé, mais
cela ne semblera-t-il pas encore plus futile ? Le bat-
tage médiatique de la globalisation est a son maxi-
mum de puissance quand il promet de la vitesse.
On admet que la conquéte de l'espace était une
lutte pour le temps. Le contexte n'est plus un lieu.
Il n’est méme pas un non-lieu comme une galerie,
ou les multi-lieux des villes globales. Le contexte
estle futur. La globalisation met toute son énergie
a maximiser ses droits au futur. Les vainqueurs
ne possédent pas de territoire, ils ne font preuve
d'aucune grace, ils maintiennentle tic-tac nerveux
de la prédiction et sont constamment dans un état
d’'anticipation anxieuse. Le contexte de l'art sera
le temps. Un art fondé sur le temps, qui ralentit
délibérément les choses, est déja trop sentimental,
révant encore de la ville d’'acier, de béton, de coton
et de plastique. Lart du futur n'aura pas besoin
de lieu, il sera comme un coup, une course, une
expérience imaginaire. La livraison sera l'objet.

Le sujet sera le transport. Lart sera un événement
dans le temps.
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Ma vision d'un art futur prend la forme d'un défi
lancé a l'enthousiasme que suscite le cyber-art.
Je préférerais donc explorer ce qui n'est pas ma
vision. Méme si Internet peut étre utilisé a bon
escient pour échanger et communiquer messages
et textes, je ne suis pas préte a y recourir pour
visiter un parc, un musée, un jardin public ou
une salle de concerts. Au départ, il me semblait
que j'évitais dans les musées les terminaux d’or-
dinateurs et leurs démonstrations interactives
parce que je passais des heures devant mon ordi-
nateur. Aujourd’hui, cependant, il me semble que
mes doutes sur « le potentiel esthétique » du Net
art ne sont pas seulement dus a une lassitude
professionnelle. Je me méfie du code simpliste et
non symbolique qui domine les cyber-créations et
n'apprécie pas la nature antisociale de la plupart
des cyber-rencontres. Pas plus que je n'accepte
l'affirmation selon laquelle le Net est un vaste
domaine égalitaire global qui abat les frontie-
res et embrasse les cultures mondiales. Plus
important encore, je ne puis m'empécher de me
rappeler 'histoire de notre derniére révolution
technologique, voila prés d’'un siécle, quand une
simplification excessive du message et sa trans-
mission par de nouvelles technologies de I'image
ont conduit trop de gens a oublier que ce quon
ressent comme beau doit toujours aussi étre
éthique.

Mes collegues de 'Anthologie de I'art seront- peut-
étre d'accord avec Michael Parmentier : « L'éthique
ne peut pas émerger sous la plume d’'un journaliste
qui évoque l'usage de nouveaux matériaux et de
nouvelles technologies sans provoquer des éclats
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de rire. » Peut-étre finirai-je par défendre le Net
art quand, ainsi que le prédit David Hopkins, « il
réussira a générer un nouveau vivier d'énergies
créatrices a la maniére du conceptualisme des
années 1960 ». A la différence de l'art vidéo, qui
est devenu non domestiqué par 'agrément de
nouvelles stratégies d'installation, le Net art est
relégué a un monde purement privé, un monde qui
ne reconnait pas de communautés vivantes, un
monde qui peut oblitérer I'histoire en choisissant
ou en supprimant tel ou tel passage d’'un texte,
un monde qui a le pouvoir d’entrer des données
d'informations présélectionnées et de substituer
ce compte rendu a I'événement lui-méme.

Dans le cyberespace, une ultra-simplification des
langages prévaut sur la complexité figurative
des langages naturels. Selon la mise en garde de
Baudrillard, avec le clonage de la pensée humaine,
le langage (binaire) comme médium d’échange
symbolique devient inutile. L'évaluation de textes
et d'images en cyberespace est créée a partir de
répliques clonées de simples x et y. Dites que je suis
vieux jeu a cause de ma fidélité a la forme, soit-elle
poétique, en deux ou trois dimensions, mais il me
semble qu'un véritable art « non virtuel » est plus a
méme de préserver une dimension éthique du fait
de sa matérialité. Il requiert un point de vue — une
position en rapport avec le lieu oir l'on est, tant
physiquement qu'intellectuellement. En dépit des
limitations institutionnelles, les musées restent
encore des endroits publics oil objets et images
peuvent &étre montrés et appréciés socialement. A
ce titre, les regarder peut étre considéré comme
une expérience partagée, dans la mesure, du moins,
oil les spectateurs affluent et sont conscients que
I'ceuvre s'adresse a tous.

L'Anthologie de l'art n'est pas le lieu pour critiquer
I'art basé sur le Web. Elle n'est apparemment pas
un projet concu pour remplacer les rencontres
visuelles dans des espaces publics, ni, pour autant
qu'on le sache, pour faire du monde du Web un
substitut du monde. Elle semble plutdt se proposer
pour objectif d'utiliser Internet afin d'échanger des
idées littérales dans un forum public et non de le
substituer a d'autres formes de discours public. Je
sais que ma vision d'un art futur révéle une peur
envahissante (voire pathétique) du danger extréme
d’'une technologie contrdlée par quelques-uns pour
subjuguer les autres. Rappelez-vous les films de
Riefenstahl des années 1930, oi1 la mascarade de
la beauté propageait les idéaux du parti nazi. Je
crains que l'utilisation de la technologie numéri-
que ne refléte celle des nouvelles technologies de

photographie, d'impression et de films du début du
xxe siecle. A l'instar de ces illustrateurs et cinéas-
tes, l'artiste techno-calé du Web du xxie siecle
sera trop facilement controlé et commercialisé
par une société de dirigeants. Je n’entends pas par
1a que les artistes devraient étre des opprimés,
mais plutdt qu'ils ne doivent pas étre manipulés
pour exécuter les idées d'un autre. Lartiste doit
étre indépendant des instances dirigeantes, des
concepts ou des idées dominantes, sauf si ces
derniers émanent de lui. Tout comme la politique
a assombri chaque film de Leni Riefenstahl, Chris
Cunningham reste toujours un artiste commercial
qui fait des films commerciaux. A mes yeux, ces
gens-la ne sont pas des artistes visuels et ne
devraient pas figurer dans des expositions d'art
visuel. Une ceuvre sans éthique ne saurait étre
belle. Puisqu'un jugement sur la stature éthique
d’'une ceuvre dépend d'une expérience partagée,
tout médium artistique contemporain qui demeure
privé et refuse de se matérialiser n'est pas ma
vision d'un art futur.

Beatrix Ruf

Née en 1960 en Allemagne. Vit et travaille a Zurich, Suisse.
Etudes a Vienne, New York et Zurich. Conservatrice au
Kunstmuseum du canton de Thurgovie de 1994 a 1998, et
au Kunsthaus de Glaris de 1998 a 2001. Depuis 2001,

elle est directrice de la Kunsthalle de Zurich. Nombreuses
publications, des projets et des expositions, notamment avec
Jenny Holzer, Marina Abramovic, Joseph Kosuth, Eija-Liisa
Ahtila, Olaf Breuning, Clegg et Guttmann, Sylvie Fleurie,
Christian Philip Miiller, Peter Zimmermann, Fabrice Hybert,
Kristin Lucas, Peter Doig, Liam Gillick, Ugo Rondinone,

Urs Fischer, Daniel Roth, Angela Bulloch, Cerith Wyn Evans.

Quel art...?

Disons que les formes de vie et de réflexion produi-
tes par la civilisation sont de plus en plus amné-
siques — ou qu'il y a un consentement discipliné
a leur commercialisation et que celle-ci bénéficie
d’'un accueil politique et économique favorable.

Disons que l'art appartient a ces disciplines qui,
chacune dans leur domaine, fournissent des modé-
les et des images pour la réflexion, mais aussi pour
lajouissance culturelle et les discours voluptueux
sur tout ce qui touche a la culture. Disons que ces
modeles ne peuvent qu'étre le reflet des moyens
propres a la discipline qui les engendre et le reflet
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de sa capacité de distance critique vis-a-vis de
ses propres institutions — et qu'ils pourraient par
ailleurs avoir un réle dans la réflexion sociale en
général.

Disons que certains des « styles » de l'art, tels que
les avant-gardes ou le génie individuel, sont histo-
riques, et que l'art remplit de maniére décisive
certaines fonctions pour la société qui reposent sur
la production d’images, le travail sur les concepts
et 'importance du sens.

Disons qu'on oublie qu'on a besoin pour cela de
laboratoires, de travaux de recherche et de temps,
et que ces modalités soient investies de la valeur
qui leur revient (grandes expositions surévaluées,
exigence d'une culture événementielle qui ne doive
exclure ni la force d'expression ni la transmission
de sens).

Disons qu'il y a une confusion générale — de la
part de l'art et de ses institutions en tant que
champ de réflexion institué par la société au sein
du champ plus large des images, des métaphores
et des symboles — autour du fait que l'art est aussi
une marchandise non pas tant comme objet d'une
plus-value a long terme que comme bien de consom-
mation « divertissant » et générateur d'un élitisme
qui fait 1a différence entre ceux qui ont de I'argent
et ceux qui en ont vraiment (je peux débourser
cing millions sur-le-champ pour ce qui est porteur
de nouveauté, d'attractivité et de célébrité, qui dit
mieux?). Disons que ce morcellement est normal
pour l'art. Supposons que d'autres caractéristiques
de l'art soient pareillement normalisées : 1a notion
historique d’avant-gardisme pourrait alors étre
a son tour joyeusement mise sur le marché en
tant qu'elle deviendrait un attribut spécifique de
telle ou telle marchandise, les formes et les styles
pourraient étre remplacés par d'autres formes et
d'autres styles, et la nouveauté et l'attractivité,
mais aussi les anti-formes, pourraient devenir des
spécialités raffinées a part entiére pour un marché
créateur de produits toujours nouveaux.
Supposons que les autres institutions et les autres
personnes qui participent au systéme de l'art se
rangent aussi a cette normalisation en sectori-
sant leurs activités: les musées pourraient se
limiter a remplir leur fonction de dépot des formu-
lations et des productions artistiques historiques,
puisque, n'étant ni des laboratoires ni des acteurs
ni des producteurs de la formulation de sens, ils ne
seraient pas tenus de développer du sens a partir
de leur propre historicisation. Organismes de réfé-
rence et infrastructures stratégiques, les galeries
pourraient mettre a la disposition des maisons

de vente des réglements financiers anticipés qui
définiraient la valeur d’échange. Les collections
privées pourraient prendre en charge le secteur
de la « mémoire » culturelle de masse, cautionnées,
motivées et 1égitimées par la présence des ceuvres
et des artistes dans les médias — plus une chose est
reproduite, jusqu'a devenir une « image », plus elle
a de la valeur. Les Kunsthallen et les Kunstvereine
seraient utilisés dans leur rdole d'espaces d'in-
tervention présents sur la scéne médiatique, et
pourraient, en collaboration avec les médias qui
rendent compte de leurs manifestations, deve-
nir les points de référence de ces médias et étre
rattachés aux maisons de vente comme espaces
d’exposition et lieux événementiels.

Disons que la confusion est temporaire mais
qu'elle n’en déplace pas moins de facon détermi-
nante la perception et I'appréciation de la sphére
artistique.

Disons qu'on confonde les images qui représentent
le « monde », rendues disponibles a tout moment,
avecles images du monde, etla mainmise omnipré-
sente sur le savoir avec la valeur de 'expérience.
Supposons que les relations entre la masse et I'in-
dividu, entre I'intime et le public, entre I'identité et
larecherche d’identité, prennent dans nos vies une
place essentielle, comme on le voit dans le thriller
Strange Days de Kathryn Bigelow, oi1 ces relations
constituent la trame du film: un marché noir, aux
prix €levés, d'expériences diffusées a I'infini dans
les médias, échangeables et commercialisables par
des dealers professionnels — I'individu conseillé
par des producteurs d'expériences pourrait s'ex-
traire de la masse inidentifiable des individus a
I'instar du drogué qui s'extrait du réel. Il y aurait
les bons dealers des bonnes expériences existen-
tielles permettant aux individus de trouver leur
identité (au cinéma, évidemment, dans le style
du frisson grandiose a 'américaine : sexe et mort
en direct).

Disons qu'il n'y ait pas, au sens que Michel Serres
donne a ce concept, de « transmetteurs » — des
manipulateurs, contrélant le systéme, mais aussi
et avant tout financiérement intéressés — dans un
réseau d’'informations non hiérarchisées.

Disons que le choix et la sélection relévent des
compétences de I'autonomie.

Disons que la participation au réel et la définition
de ce réel soient mondialisées, post-catégorielles,
post-genres et post-nationales, et que la diversité
des actions et des identifications mouvantes du
sujet agissant soit remplacée par des records de
performance.
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Disons qu'un certain nombre de pratiques et d'in-
terventions, et une régénération des analyses de
la valeur et de la nature des phénomeénes écono-
miques et culturels historiques ouvrent sur de
nouveaux débats (comme chez Liam Gillick); et
quils questionnent le présent au lieu de confondre
l'art avec des oracles sur le futur. Disons que l'art
« mondialisé » soit en soi une question adressée a
ce dontl'art est capable de débattre dans sa propre
culture en raison de sa compétence et supposons
que les transferts culturels soient intéressants
(peut-étre comme chez Rirkrit Tiravanija).
Disons qu'il y ait, parallelement aux confusions
et aux morcellements, des phénomeénes sociaux,
économiques, politiques et humanitaires sur les-
quels l'art, indépendamment de ses styles, de ses
formes, de ses médias et de ses champs d’action,
fasse des images. Et supposons qu'on trouve cela
intéressant.

— Notes — (1) John Rajchman, Constructions, Cambridge, The MIT
Press, 1998, pp. 88-89.
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Daniel Buren

Instruction pour la reconstruction d’une ceuvre d’art, 1998. Né en 1938 a Boulogne-Billancourt,
France. Vit et travaille in situ. Etudes de peinture et de décoration a I'école des
arts et métiers de Paris. Depuis le milieu des années 1960, il a développé son « outil visuel »,
des bandes verticales de 8,7 cm de large, alternant blanc et couleurs. Il a réalisé des
centaines d'ceuvres a travers le monde, presque toutes in situ, dans I'espace public et
dans des musées, toujours interprétant et transformant la situation dans laquelle il se trouve.
(Euvres récentes in situ au Centre Georges-Pompidou (2003, catalogue), au Kunsthaus de
Bregenz, Autriche (2001, catalogue), a I'Institut d’art contemporain de Villeurbanne,
France (2000). Plusieurs écrits ont €té publiés, dont Les Ecrits: 1965-1990,
Bordeaux, CAPC, musée d'art contemporain, 1991, 3 volumes.
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wum

The Four Gracious Plants — Cherry Blossom, Orchid, Chrysanthemum and Bamboo,
costumes en caoutchouc, impression sur Duraplex (transparent), caisson lumineux, 120 x 370 cm.
Née en 1971. Vit et travaille a Séoul, Corée du Sud. Etudes des beaux-arts a Séoul.
Elle travaille principalement par la performance et la vidéo. Elle a présenté son travail dans
des expositions individuelles a Séoul, et collectives en Asie, en Europe et aux Etats-Unis.

01 / 26 41



42

Olu Oguibe

Sans titre, 2000, acrylique sur mur, 227 x 185 cm.

Né au Nigeria. Vit et travaille a New York. Artiste, historien de l'art, critique dart,
commissaire d’expositions, poete et musicien. Etudes a I'université du Nigeria et a I'université
de Londres, oi1 il a soutenu une thése en histoire de 'art. Expositions individuelles et
collectives dans les principaux musées et galeries d'art a travers le monde, et participations
a des biennales et triennales. I1 a également enseigné la littérature, I'art, I'histoire de l'art
dans différentes universités dont le Goldsmiths College de Londres, 1a School of Oriental and
African Studies, Londres, et 'université de I'Illinois, Chicago.
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Rosdingela Rennoé

Sans titre, d' Universal Archive Project, une collection de textes sur des photographies trouvés
dans des journaux et revues, work in progress, depuis 1992. Née en 1962 au Breésil.

Vit et travaille  Rio de Janeiro. Etudes 4 'Escola de Arquitetura, Universidade Federal de
Minas Gerais, Belo Horizonte, Brésil (BS 1986), a I'Escola Guignard, Belo Horizonte, Brésil
(BFA 1987), et a I'Escola de Comunicacdes e Artes, Universidade de Sao Paulo,
oil elle a soutenu une thése en 1997. Parmi ses expositions individuelles : Denkzeichen Projekt,
Alexanderplatz, Berlin (2001), Espelho Didrio, Museu do Chiado, Lisbonne (2001),
la Galeria Modulo, Lisbonne (2000), et 'Australian Centre for Photography, Sydney.
Nombreuses expositions de groupe a travers le monde.
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Rosemarie Trockel

Birthplace, 2001, acrylique sur papier, 45,4 x 58 cm, courtesy Monika Spriith Galerie,
Cologne. Née en 1952 a Opladen, Allemagne. Vit et travaille a Cologne. Etudes a
la Werkkunstschule de Cologne. Nombreuses expositions individuelles a une échelle
internationale, et participation aux principales expositions collectives dont la Documenta.
Expositions individuelles au musée d’Art moderne de Stockholm (2001),

Centre Georges-Pompidou, Paris (2000), a I'Exposition universelle de Hanovre (2000)
avec Carsten Holler, a la biennale de Venise (1999), oi1 elle a représenté 'Allemagne
(pavillon allemand). Nombreuses publications dont Rosemarie Trockel: Skulpturen, Videos,
Zeichnungen, catalogue de 'exposition au Kunstbau de la Stddtischen Galerie Lenbachhaus,
Munich, et Gudrun Inboden, Rosemarie Trockel, 1999, 2 volumes.
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Suzann Victor

Dusted by Rich Manceuvre, 2001, installation a la biennale de Venise.

Née en 1959 a Singapour. Vit et travaille 2 Sydney, Australie. Etudes au
LASALLE-SIA College of the Arts, Singapour, et a I'University of Western Sydney (MFA).
Expositions personnelles dont These Anxious Moments... These Anxious Times,
au Nexus Arts Center, Adélaide (1999), et Waiting Room, Gallery 4A, Sydney (1998).
Participation a des expositions collectives internationales telles que
la 49¢ biennale de Venise (2001).
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