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\CTUALITES/ DEBATS

LLA RELEVE SUR LA SCENE INTERNATIONALE
ETAT DES LIEUX

ProTO; STEPHANE BEAURY

Miche! de Broin, Comhe-rdvolitian, 1996, Deux moteurs connectés en série, cables dlectriques, tuyaux de caboutchouc. En réaction |'un & Ioutre, lewr face d foce 5 oppase au mowvement.
Dissextion sur le caips stérils e fo golerie, 1994-37. Une niche dans be mur loisse entrevoir lo desposition des canalisatians.

ur la sceéne internationale de 'art les jeux sont com-

plexes et les considérations d'ordre esthétique, éco-

nomique et politique se mélent de fagon inextricable,

Faut-il le déplorer ? Certes non, car il en est ainsi

depuis la Renaissance et se scandaliser des relations
qu’entretiennent ['art. I'argent et le pouvoir serait faire
preuve d'un purisme philistin. Toutefois, cette complexité
n’est pas faite pour faciliter la tiche de I'obhservateur, tout
particuliérement lorsqu’il s"agit de localiser les pratiques
des créateurs appelés & assurer la reléve. L'analyse des
mécanismes de diffusion internationaux de "art (le marché,
le musée, les grandes expositions, la critique...) ne nous
sont ici que d'une aide limitée. §'ils peuvent nous aider &
comprendre |'émergence d'un artiste ou d un groupe d’ar-
tistes au niveau international, il ne permettent pas d’expli-
quer, et encore moins de prédire, la profondeur de son
ancrage dans le monde de I'art, Comment, dés lors, distin-
guer la vraie reléve, celle qui est appelée i transformer de
fagon durable la scéne de I"art, d'une reléve en trompe-
I'oeil qui, une fois passé I'effet de nouveauté et de curiosité
qu'elle aura suscité, s'évanouira aussi vite gu'elle est
apparue ? Les années 1980 nous ont appris que la cote d'un
jeune artiste, le nombre de ses passages dans les grandes

manifestations internationales (Biennales, Foires interna-
tionales, Documenta...), ou les satisfecit que lui accorde la
critique ne suffisent pas  le faire entrer dans "histoire de
["art. Dol la difficulté de porter un jugement i court terme
car ici, seul le temps est juge. Toutefois, si nous acceptons
de jouer le jeu et tentons de cerner les signes de la reléve
actuelle, il semble utile de comparer la scéne internationale
des années 1990 a celle des années 1980. Ces deux décen-
nies s"éclairent mutuellement par leur contraste el nous
offrent chacune une approche trés différente de la reléve.

La reléve des années 1980 :

la nouveauté dons lo rupture

Audébut des années 1980, la reléve s'était annoncée trés 16t
et tres fort sous les traits de la Nouvelle Peinture (Trans-
avant-garde italienne, Néo-expressionnisme allemand, Bad
painting américaine). I s”agissait alors de rompre de fagon
définitive avec les pratiques expérimentales des années
1960 et 197, issues de I' Art minimal et de " Art conceptuel.
La peinture de chevalet grand format, le caractére génial et
impulsif de I'artiste, les themes mythigues et traditionnels



¢taient soudain i 1"ordre du jour. Le
marché de 1" art, qui a toujours aimé
les identités fortes et les messages
clairs, s'est emballé pour cette nou-
velle création et trés vite les ceuvres
des jeunes artistes (J. Schnabel, D.
Salle, A. Kiefer, F. Clemente...)
flirtaient avec la barre symbolique
des 100 000 dollars, Mais cette re-
léve était grevée par une série de
paradoxe. Cest ainsi que la Nou-
velle Peinture prétendait rompre
avec des mouvements qualifiés
d’avant-garde en reproduisant un geste typiquement avant-
gardiste : la nouveauté dans la rupture. Au point de vue de
ladiffusion, I"ambiguité régnait également : ce mouvement
gui se voulait totalement spontané avait fait I'objet d’une
concertation et d’une collaboration trés étroites entre plu-
sieurs grandes institutions internationales. Quelques expo-
sitions européennes chargées de saisir « I"air du temps »
avaient assureé I'internationalisation de ces artistes en un
temps record : citons la Biennale de Venise 1980 (qui
ouvrait pour I"occasion sa section « Aperto » consacrée aux
jeunes créateurs), en 1981 exposition A New Spirit in
Painting & Londres et Westkunsr i Cologne. en 1982 la
Documenta VIT de Cassel, la Biennale de Venise et I'expo-
sition Zeirgeist de Berlin. Ces événements avaient regu
1"appui, plus au moins direct, des pouvoirs publics (Zeitgeist,
par exemple, avait était financée en partie par le Sénat de
Berlin) qui y vovaient un moyen particulierement habile
d’affiner leur image politique internationale. La
médiatisation i outrance et le vedettariat des jeunes artistes
contribuérent également i entretenir leur cote exception-
nellement élevée — certains commentateurs peu aménes
n’hésitant pas i parler & cette occasion d'« intox » (hype).
Quoiqu’il en soit, la vogue de la Nouvelle peinture a
traversé toute la décennie (comme le démontre encore
I"exposition Bilerstreit en 1989 i Cologne) et s'est éteinte
en méme temps que 1'effondrement du marché de 'art en
1990. Avec la crise du Golfe et la chute des cours de la
bourse, plusieurs collectionneurs (déja passablement échau-
dés par les krachs de 1987 et 1989), se sont vus obligés de
vendre les meuvres qu’ils avaient acquises dans les années
1980 afin de rembourser leurs dettes. Cet afflux d'ceuvres
a entrainé un effondrement des prix dans les ventes aux
enchéres et a eu des répercussions immédiates sur les prix
pratiqués en galerie. Comme un malheur n’arrive jamais
seul, cette dépréciation du marché s'est doublée d'une
attague en régle contre la création contemporaine, Certains
Journalistes ou intellectuels, qui depuis des années rete-
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naient leur ressentiment face a un type de création qu’ils ne
comprenaient pas, ont profité de ce contexte déprimé pour
s'attaquer de la fagon la plus violente & 'art actuel. En
France la revue Esprit, aux Etats-Unis le Times Magazine
el le New York Times ont largement ouvert leurs pages i ce
genre d'attaques — remarquons au passage que celles-ci
ne s'adressaient pas tant au phénoméne de la Nouvelle
Peinture qu'a I'art expérimental issu du ready-made. Face
ace climat de récession et de morosité, les médiateurs qui
avaient soutenu la Nouvelle Peinture ce sont soudainement
désintéressés de la question de la reléve. comme si cette
derniére avait été une mode qui n’avait plus lieu d*étre. Ce
revirement a été souligné de fagon presque caricaturale par
la décision du directeur artistique de la Biennale de Venise
1995, Jean Clair (qui avait déja rempli ces fonctions en
1982), de fermer purement et simplement la section consa-
crée aux jeunes créateurs, « Aperto », en prétextant le
« misérabilisme du lieu » et les « compromissions! »
qu'avait entainées cet événement au cours des années
1990...

La reléve dans les annees 1990 :

ln nouveaute dans la confinuite

[Testincontestable que le théme de lareleve est aujourd hui
beaucoup moins présent que dans les années 1980, Mais le
fait que la nouvelle création soit moins visible ne signifie
pas pour autant qu’elle n’existe pas. Si le contexte général
est morne, rien ne sert de le nier, plusieurs signes nous
prouvent que le monde de I'art (créateurs et médiateurs
confondus) a tiré la legon des exces des années 1980 et que
I'effondrement du marché en 1990 n’a pas eu que des
conséquences négatives. Les institutions prennent le temps
de repenser leur mission et les créateurs d"approfondir leur
pratique. A la précipitation et au mercantilisme effréné
succedent la réflexion et I'imagination. Le cas de Bernard
Ceysson, directeur du Musée d’art Moderne de Saint-
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Etienne (le plus grand musée d’art modeme et contempo-
rain frangais apres celui de Paris), esten ce sens exemplaire.
Aprés avoir soutenu I'émergence de la Nouvelle Peinture,
avec |'organisation de |'exposition Mythe Drame Tragédie
en 1982, Bernard Ceysson a décidé, en 1990, de suspendre
tout projet d'exposition pour un an afin de mener une
réflexion en forme d'« autocritique? ». Devant la pose
marguée par le marché et les musées (dont les budgets
d'acquisition ont été révisés i la baisse), certains média-
teurs ont, au contraire, décidé de réagir. Peu a peu de
nouveaux réseaux de diffusion, plus souples et beaucoup
moins coliteux i gérer, sont apparus en marge du systéme
de diffusion dominant. Dans le sillage des grandes foires
internationales (peu propices i soutenir la jeune création)
apparaissent des foires consacrées a la releve comme Dé-
cowvertes en 1991 a Paris, Unfair 2 Cologne en 1992 ou
encore la Gramercy International Contemporary Art Fair
(gui a lieu au Gramercy Park Hotel...)en 1994 4 New York.
On voit également réapparaitre des pratiques de diffusion
qui étaient en vogue dans les années 1960-1970 : les gale-
ries nomades, les show room (exposition en appartement),
des espaces alternatifs et des lieux d'expositions éphémeres
(comme on a pu le voir I'année derniére a Montréal avec
Artifice ou Bain Public). Méme si ces initiatives, qui
parviennent 4 réduire considérablement les frais de diffu-
sion, visent d'abord & offrir 4 la nouvelle génération une
certaine visibilité, elles montrent également une volonté de
redéfinir I'espace d'exposition. Contre |"attitude anti-insti-
tutionnelle des années 1970 et contre I hyper-institutionna-
lisation des années 1980, il s’agit de faire de I'espace
d’exposition un espace public au sens politique du terme,
¢'est-i-dire un espace de liberté en marge des principales
instances de légitimation que sont 1'Etat et le marché,
L'émergence de ces lieux alternatifs ne signifie pas
pour autant que les grandes rencontres internationales ne
remplissent plus leur fonction de reconnaissance et de
consécration des jeunes artistes. Pour ne parler que des

ProTo: Mursé ou Quéakc, PATeck AT

artistes québécols, notons que
Geneviéve Cadieux a fait un
passage trés remarqué au pa-
villon canadien de la Biennale
de Venise 1990 (ainsi que Rober
Racine et Jana Sterbak dans la
section « Aperto »), que la Do-
cumenta IX de Cassel en 1992
St i o o a permis de mettre en relief les
travaux de Geoffrey James,
Angela Grauerholz et & nou-
veau Rober Racine. Mais la
principale différence avec les
années précédentes vient du fait que ces artistes émergent
avant tout en tant qu'individualités et non pas dans un
mouvement unifié. L'attention est portée sur la qualité de
I'ceuvre et beaucoup moins sur |'effet de nouveauté dont
elle est porteuse. Dailleurs, loin de se définir en rupture
avec les pratiques de leurs ainés, ces artistes 8" approprient
les problématiques des années 1960-1970, afin de les
développer et de les enrichir par des recherches qui leurs
sont propres. La reléve propose ainsi de nouvelles appro-
ches mais sans prétendre rompre avec les pratiques précé-
dentes. Ce n’est d'ailleurs pas tout & fait un hasard si les
artistes qui avaient assuré la releve dans les années 1970
font un retour remarqué sur la scéne internationale avec des
ceuvres d’une grande force. La derniére édition de la Docu-
menta, par exemple, a fait une large place aux travaux
récents d’artistes comme Joseph Kosuth, Bruce Nauman,
Lothar Baumgarten ou Bill Viola. Cette volonté de se
démarquer des années 1980 se retrouve, en effet, dans les
grands événements internationaux ol il s’agit beaucoup
moins de faire nouveau & tout prix, que de mettre en
perspective historique les problématiques qui traversent la
scene de 'art actuel. En ce sens, les trois éditions de la
Biennale de Lyon constituent un modéle exemplaire pour
comprendre I'évolution de la scéne de 1"art dans les années
1990. Aprés la premiere édition de 1991, L' Amour de 'art,
consacrée exclusivement  la création frangaise et qui
participait encore trés largement du climat des années 1980,
les commissaires de la Biennale, Thierry Raspail et Thierry
Prat, ont redéfini du tout au tout les objectifs de I'événe-
ment. En 1993, la seconde édition intitulée Er tous ils
changent le monde était consacrée i la dimension politique
etutopique de I"art au XX siecle. Cette exposition rompait
de fagon flagrante avec la vocation premiére d'une Bien-
nale (I"actualité artistique) puisque seulement quatre artis-
tes, sur la cinquantaine exposée, étaient nés apres 1950, En
1995, la Biennale, qui explorait la dimension artistique de
I"image mobile (vidéo, cinéma, informatique, réseau télé-
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matique... ), a accordé la moitié de son espace d’exposition
a des artistes qui s"¢taient faits connaitre dans les années
1960 et 1970 (Nam June Paik, Wolf Vostel, Dan Gra-
ham...). Par cette double initiative, les commissaires ont
voulu mettre en exergue les problématiques communes qui
occupent les jeunes artistes et ceux de la génération précé-
dente. Sans prétendre & 'impartialité et a la neutralité
(comme le fasaient les commissaires des années 1980) ils
ont fait de la Biennale un lieu de réflexion et de recherche
capable d"enrichir le débat artistique actuel.

Lo resymholisation de I'art

En quoi, la politique et la communication, éroitement
reliées entre elles (Bill Viola, par exemple, était présent
dans les Biennales de 1993 et 1995), jettent-elles un pont
entre les années 1970et 1990 7Cest ce gue nous aimerions
examiner rapidement en nous concentrant tout particuliere-
ment sur la question du rapport entre I'art et les nouvelles
technologies de communication qui constitue, selon nous,
un des traits les plus marquants de la scéne de I'art des
années [990. Nous savons que la communication et |'art
entretiennent, au XX¢ siécle, des rapports conflictuels,
Dans les années 1930, les théoriciens de 1'Ecole de
Francfort, au premier rang desquels Adorno, nous ont
appris que la communication, sous les traits de I'industrie
culturelle, remet en cause " autonomie de I'euvre et par la
méme son droit & 'existence. Aujourd’hui, quelqu’un
comme Jean Baudrillard, qui n’est pourtant pas né de la
derniére pluie, n"hésite pas a déclarer que I"art est mort, que
la valeur symbolique de I'ceuvre a laissé place i sa valeur-
signe, a sa valeur de pur prestige. Il faudrait, selon lui,
« considérer toul notre art contemporain comme un ensem-

ble rituel & usage rituel, sans autre considération que sa
fonction anthropologique, et sans référence i aucun juge-
mentesthétique? ». Le constat est sévére el trés peu nuanceé,
néanmoins la médiatisation & outrance des années 1980
semblait confirmer ce genre d"analyse. Or, dans les années
1990, la question de la communication et de la place de 1" art
dans une société hypermédiatisée est posée en des termes
tout i fait nouveaux par les artistes de la reléve comme Gary
Hill. Tony Oursler ou Stan Douglas. Ce guestionnement
passe par ["art technologique, bien siir, mais aussi par des
médiums plus classiques. L' exposition L Effer cinéma, qui
s'est tenue en 1995 au Musée d’art contemporain de Mon-
tréal, nous a montré que la photographie et méme la
peinture peuvent, i travers leur propre langage, interroger
le cinéma et plus largement la culture de masse. C'est dans
les années 1960 que les technologies de communication
(télévision, vidéo essentiellement) ont commenceé & faire
leur apparition dans le champ des arts visuels. Elles revé-
taient alors une fonction éminemment politique. Elles étaient
utilisés tantdt comme moyen de court-circuiter les réseaux
de diffusion institutionnels de 'art (musées, galeries...) et
de renforcer I"activisme culturel, tantot comme critigue de
la société de communication de masse. C'est ainsi qu'en
1963, les artistes du mouvement Fluxus, Nam June Paik et
ses « téléviseurs abstraits » ou Wolf Vostell et ses TV dé-
coll/ages, s’emparaient de la télévision pour la libérer de
son usage guotidien et la transformer en un instrument de
provocation, Lacommunication et la politique étaient étroi-
tement imbriguées, comme 1"avait bien vu Marshall McLu-
han (fort Ju par les artistes de |'épogue) en faisant appel ala
métaphore du « village global » : « Contracté par |'électri-
cité, notre globe n'est plus qu'un village. Et en précipitant
ensemble en une implosion soudaine toutes les fonctions
sociales et politiques, 1a vitesse de I'électricité a intensifié



Denis Fordey, exposifion d ko Galerie Clork, Montréal, 1994. Photographies, mépied.

i 'extréme le sens humain de la responsabilité? ». Mais ce
phénoméne n'est nouveau que par son ampleur car la
communication est au centre des préoccupations politiques
des artistes depuis au moins le XVIIIE siécle, lorsque
I"Espace public s"est structuré & partir de lacommunication
littéraire, Aujourd’hui, les artistes utilisent les NTCI (nou-
velles technologies de communication et d'information)
comme une réactualisation de cet espace de liberté. Par
exemple, Antoni Muntadas et son site Internet, The File
Room (1994), crée un espace de discussion (non-censuré)
sur la censure culturelle, politique, religieuse.... Ce n'est
plus, comme au XVIII¢ siécle, les secrets de la raison d” Etat
qui sont ici passés au crible de « 'usage public de la
raison » (Kant), mais bien les zones d'ombre de la société
hypertechnologisée, et soi-disant transparente, dans la-
quelle nous vivons. A coté de cet usage critique et politique
de I'art technologique, il semble que les nouvelles techno-
logies de la communication accomplissent ce qu'il faut
appeler, n'en déplaise a Jean Baudrillard, une resym-
bolisation de I"art. En nous référant 4 I"esthétique transcen-
dantale de Kant(Critigue de la raison pure), nous pouvons
dire que des deux formes a priori de notre sensibilité (le
temps et I"espace), la Modernité a délaissé le temps (forme
de la sensibilité interne) au profit de I'espace (forme de la
sensibilité externe). Ceciest vrai au niveau de lacivilisation
(avec la conguéte de |'espace planétaire et interplanétaire)
mais également au niveau des arts. Les ouvrages de Pierre
Francastel ont bien mis en évidence que les arts visuels,
depuis le Quattrocento, se déclinent sous la forme d'une
représentation imaginaire de I'espace perspectif. Or,
aujourd’hui, ot I'espace est maitrisé, la question du temps
estde plus en plus présente dans la création contemporaine.
Peut-étre qu'une ligne de fracture passe ici entre l'ar
moderne du XX¢ siécle, qui achéve les possibilités ouvertes

par I'art de la Renaissance en travaillant a déconstruire
I'espace perspectif, et I'art contemporain qui a changé de
paradigme en substituant le temps & I'espace. La création
contemporaine, comme dans le comte de Borges (« Le
Jardin aux sentiers qui bifurquent »), a compris que le
labyrinthe n'est plus spatial mais temporel. Les cuvres
dadaistes comme LEsprit de notre temps (1919) de Raoul
Haussmann ou le célebre L'objer a détruire (1923) de Man
Ray nous le prouvent. La question du temps est également
omniprésente chez Duchampde "« horlogisme » des ready-
mades jusqu’a la Mariée mise d nue... définie comme « un
retard en verre ». Peul-étre est-il utile de se référer ici aux
travaux de Henri Bergson (1859-1941), qui a fait du temps
la question fondamentale de sa philosophie, pour compren-
dre I'enjeu de cette substitution. Bergson (qui reproche i
toute la tradition philosophique d'avoir confondu le temps
et I'espace, d’avoir une conception spatialisée du temps)
distingue deux types de temps : le temps homogéne de la
science, divisé en instants {seconde, minute, heure, jour), et
le temps hétérogene de la conscience humaine qui se donne
sous la forme de 'intuition de la durée”. Selon Bergson
I"art, parce qu’il met en ceuvre nos facullés intuitives, estun
lieu privilégié pour atteindre la « durée vraie » gui est au
coeur du vécu humain — on pense ici & I'eeuvre de Marcel
Proust, contemporain de Bergson. Mais ce qui est élonnant
avec la création contemporaine, et ceci est tout particulié-
rement vrai dans les années 1990, ¢’est le fait que les artistes
utilisent la technologie (qui n’est que la mise en pratique de
la science) pour nous faire ressentir le temps intuinf de la
durée. D'un cité, il s'agit de déconstruire le temps de la
science et de la technique en en montrant I"aspect conven-
tionnel et aliénant : inverser le temps (les Times Machines
de Piotr Kowalski), décaler le temps du récepteur (les
installations de la série Time Delav de Dan Graham) ou
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celui du créateur (le film de Michael Snow See vou later /
Au revoir, 1990). De I autre, certaines ceuvres cherchent a
mettre le spectateur directement en contact avec le temps
humain décrit par Bergson. Bill Viola semble étre allé le
plus loin dans ce type de recherche, avec des wuvres
comme He weeps for vou (1976) ou The Arch of Ascemt
(1992). Dans son installation vidéo Nantes Triptvque
(1992}, en forme de retable, trois scénes dialoguent entre
elles : sur le panneau de gauche une jeune femme accou-
che, sur le panneau de droite une femme igée est en train
de mourir sur un lit d"hopital et entre les deux. sur le
panneau central, une silhouette humaine immergée et fil-
mée en contre-plongée semble Etre & la fois absorbée el

lean-Philippe Uzel posséde une maitrise et un doctorat en science politique
de I'Université Pierre Mendés, a Grenoble, en Fronce, une maitrise en
sciences de I'information et de lo communication de |'Université Stendhal,
@ Grenoble ef une muitrise en &fudes des arts de I"Université du Québec d
Montréal. Il o &€ professeur de philosophie ou Collége Mane-de-France de
Mantréal (1995-19964) et il enseigne octuellement I"histoire de I'ort ou
Cégep du Vieux-Montréal,

rejetée par I'élément liquide. 11 ne s"agit pas ici, contraire-
ment 4 ce qu’on pourrait croire, d'une mise en scéne du
temps linéaire qui nous conduit de la naissance & la mort
mais plutdt d'un temps éclaté ol les différentes étapes de la
vie coexistent simultanément, ott le passé et le présent, la
mémoire et la perception se trouvent confondus. Rarement
une ceuvre nous a fait saisir avec une telle force la « durée
vraie » dont parle Bergson et qui est, selon lui, I'intuition
méme de la vie. Si nous tenons compte du fait que la
question de I"espace perspectif aoccupé les artistes pendant
pres de cing siécles et des potentialités que recéle le traite-
ment symbolique du temps, nous pouvons prévoir que la
releve est encore la pour quelgues temps...

JEAN-PHILIPPE UZEL

| NOTES |

VAt press, n* 203, p. 41. L"excposition de Jean Cloir, identité et Altérité, orgonisée dans
Ie codre da In Biennole de Venise, participoit o ce que certoins commentofeurs ont
qualifié de “mouvement de refour @ ['ordre”, tout comme celle de Maosogimu
Marituri (un des plus fervents défenseurs de In Nowvelle Peinture), Dissection des
orps, organisée un on plus tot & Zuich,

! Goleries Mogazine, n® 34, p. 107.

3. Boudsillord, Lo Transporence du mal, Paris, Galilée, 1990, p. 75.

4 . Meluhon, Pour comprendhe fes médio, Mantréal, HIH, 1970, p. 21.

5. Bergson, Essai sur les données immédiates de fo consciance in Oetvre, Poris, PUF,
1991, pp. 7577,

o

Photo: Morie-Chiisting Simard



