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L'insurrection artistique sous surveillance

Roddy HUNTER

Il est aujourd’hui nécessaire de procéder a une réévaluation
étendue des contextes et des processus de conception et
de réception de I'ceuvre d'art éphémére et des arts du
temps. C'est que, comme notre époque (post)postmoderne
commence & s'imiter elle-méme, le potentiel de dissidence
de |'ceuvre devient conditionnel au degré de résistance de
I'artiste face aux canaux d'objectivation de son travail.

La = réalisation = de |I'ceuvre {mediation) a depuis
toujours constitué un aspect dominant du processus
artistique. Mais trés rarement |'a-t-on considérée comme
un moyen d'ébranler la réalité de |'ceuvre méme.
Traditionnellement, la réalisation se dissimulait et se
neutralisait elle-méme, selon toute vraisemblance, dans le
respect du médium de I'artiste. Et comme |'on reconnait
généralement que |'artiste et le média artistique dépendent
I'un de |'autre, la « médiation = a ainsi bien choisi son
déguisement pour paraitre = inoffensive =.

Il ne fait aussi aucun doute que le médium artistique
peut étre considéré comme un processus congu pour
transmettre le contenu ou |'impulsion subjective par
I'intermédiaire d'une technique ou d'un contexte objectif.
Voila, aprés tout, ce que |'on définit et reconnait comme
étant de I'art. Mais peut-étre faudrait-il prendre conscience
du tort qu'une telle conception engendre. L'objectivation de
la réaction subjective est a la fois ce qui semble donner
forme a l'inarticulé, mais aussi ce qui élimine obstinément
les possibilités recélées par un tel silence. Ainsi, I'art se
trahit lui-mé&me par un tel auto-encadrement (self-
monitoring) et limite de cette fagon le potentiel de
dissidence de |'cauvre.

Cette sur-objectivation du geste vivant entraine des
conséquences guant au rapport de |'artiste avec ceux qui
accedent a I'ceuvre, rapport qui est essentiellement la
raison de leur rencontre. En se présentant & travers une
situation médiatrice, on risque précisément de tronquer
I'éventail de réactions d'autrui. L'acte de communication
devient ainsi illusoire. L'art est alors comparable a une
expérience pavlovienne, ses paramétres de réponse et de
compréhension étant aussi restreints qu'elle. Les artistes
qui font de |'art expérimental ne devraient donc pas se
surprendre de voir les spectateurs (car c'est a cela que
'autre a été réduit) répondre au moyen de réactions
« acquises = face a ce qui a été reconnu comme de 'art.
Ces artistes ne devraient pas non plus nier la réalité d'un tel
phénoméne.

Par le passé, le débat sur |'objectivation dans |'art
expérimental se préoccupait particuliérement de la
question de l'interaction entre le processus documentaire
et, surtout dans le cas de I'art = vivant =, la réalité de
I'événement en soi. Bien qu'il s’agisse d'une question
cruciale (j'en discuterai d'ailleurs en temps et lieu), je crois
qu'il s’agit plutét d'une « cible » seulement plus évidente
que les questions plus urgentes et fondamentales liées a la
reconnaissance d'une certaine activité humaine en tant
qu'art, au langage codifié qu'elle emploie et qui agit par la
suite comme un filtre.

Quelles conséquences entraine alors le fait de
reconnaitre I'actualité méme du geste créateur comme art,
et peut-on de la méme maniérre reconnaitre I'art comme
étant une réalité en acte ? Ce qui me préoccupe ici, c'est le
spectateur qui, comme le chien de PAVLOV, modifie son
comportement presque involontairement, selon son
identification d'un contexte donné. Evidemment, I'art ne
peut étre créé ou pergu dans un « vide » ou une absence de
présupposés (malgré de futiles tentatives pour se
convaincre du contraire), que |'on en soit conscient ou non,
qu'on I'approuve ou non. L'oeuvre est donc sujette a des
influences contextuelles extérieures a elle. Tenter de limiter
les influences de la réalité sur I'ceuvre en |'exposant hors
des interrelations qui ont conditionné sa création, c'est
alors s'adonner a la fabrication d'un simulacre. Or, telle est
la méthode premiére par laguelle une activité est
transformée par la médiation, au point ol on peut I'identifier
comme étant de I'art. Cela implique donc que le potentiel
de dissidence ou d'opposition d'une ceuvre est limité par la
restriction délibérée des paramétres d'implication des
spectateurs dans un contexte actuel. Au lieu de réagir
directement a la réalité et d'y participer, le spectateur
reprend son attitude prévisible de non-intervention.

L'expérience de |'ceuvre dépend alors de la familiarité du
spectateur avec certains codes qui renforcent la croyance
selon laquelle I'art est un phénoméne chiffré.

On peut déduire que cette situation est engendrée par le
désir de |'artiste de formuler et d'exposer|'ceuvre de cette
maniére. On pourrait donc dire qu'il y a une tendance chez
les artistes a se placer dans un vide de présupposés ou, du
moins, dans une position ol aucun effet extérieur sur lequel
ils ont peu de contrble ne peut avoir de prise sur leurs
ceuvres. Je parle évidemment ici des institutions telles que
les galeries, les musées, les théétres, les cinémas, etc. Dés
que |'artiste prend |'habitude d'exposer et de concevoir ses
ceuvres expressément pour ces institutions, la gamme de
réactions est une fois de plus transformée par la médiation,
cette fois par la perception d'autres ceuvres déja exposées
dans ces mémes institutions. Si I'on est bien conscient de
ces processus, il est possible, quoique trés difficile, d'aller
a I'encontre de ces attentes liées au contexte. On peut
peut-étre arriver & le faire en faisant de ces préoccupations
le sujet méme de I'ceuvre. La difficulté réside toutefois dans
le fait de trouver le juste milieu entre la motivation
subjective de I'ceuvre et |I'objectivité du contexte ou de la
forme, exprimée de fagon intellectuelle, culturelle, physique
ou méme architecturale. L'auto-référence déteint sur les
institutions & tel point qu'il est trés probable que I'artiste y
consacre son ceuvre. Dans une entrevue que j'ai menée
récemment avec Alastair MacLENNAN, I'artiste déclarait :
« || est difficile pour une ceuvre faite dans ce contexte
d'aborder vraiment, de mettre en question ou de contester
d'une maniére importante, les valeurs et les préjugés de
quelgqu’un =.

Tenter d'alléger les processus aliénants et médiateurs
de l'institution est difficile dans ces situations puisque
I'eeuvre finit toujours par se mordre la queue. L'ceuvre
risque de plus de sanctionner le but ou la fonction du
comportement établi a I'intérieur de I'institution. Face a ces
difficultés, et au lieu de tenter de placer I'art dans un
nouveau contexte ou de |'actualiser de fagon pertinente, on
peut étre encouragé par la tendance postmoderne & user a
outrance d'effets de miroir. Ironiquement, loin d'étre un
progrés, ce procédé rappelle le point de vue traditionnel
selon lequel |'art est un moyen de refléter la vie. A ce sujet,
il peut étre intéressant de citer |'artiste anglais John
NEWLING, qui, lorsqu'on lui a demandé si son installation
Skeleton reflétait la société, a répondu : « L'idée de refléter
la société manque de profondeur =. On peut supposer que
par extension, si |'art se refléte lui-méme, il est peu
probable qu'un examen plus significatif de lui-méme soit
réalisé ou, du moins, qu'un questionnement dirigé vers
I'extérieur de son cadre référentiel puisse en découler. Il
semble également que cela révéle un désir de contribuer
uniquement & une culture visuelle (c'est-a-dire celle qu'on
peut refléter) qui s'éloigne des préoccupations d'un genre
non visuel. En principe, I'ceuvre audio, surtout celle qui est
diffusée a la radio, prend conscience de ce fait, et malgré sa
nature médiatrice, est mieux placée pour s'infiltrer la ot il y
a des interrelations humaines plutét que strictement
esthétigues. L'ceuvre audio réussit a faire cela par une
stratégie fondamentale de réajustement et méme parfois de
déplacement des paramétres de |'auditoire. On n'est pas
forcé de regarder une telle ceuvre ; en fait, on ne le peut tout
simplement pas.

Ph: Francois BERGERON
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On se trouve donc, a cause de cela, ou en réaction a cela,
a retourner au débat sur = I'art et la vie =, qui peut se
terminer une fois de plus en se mordant la queue. Un tel
dénouement est devenu familier 4 cause de la charge
conceptuelle impliquée dans tout équilibre. La concevabilité
méme de |'art comme étant la vie n'a pas encore été
suffisamment explorée, peut-étre en raison de la crainte de
voir s'effondrer le marché de I'art. Et s'il y avait des individus
qui, peut-8tre méme inconsciemment, imprégnaient leurs
activités d'une sensibilité artistique, sans que la chose ne
soit reconnue comme art ? Si c'est le cas, les médiations
problématiques de la condition de spectateur seraient
surmontées en faveur d'une participation librement
assumée. Ce pourrait &tre par exemple le travail d'un
auxiliaire médical ou d'un éboueur. |l est intéressant de
noter qu'étre conscient d'une différence qualitative dans
une relation avec |'autre ne signifie pas nécessairement
qgu'on se servira de cette prise de conscience comme d'un
critére dans notre approche de I'art. Peut-étre est-ce une
solution, un cas de réalisation artistique d'une activité et qui
rend les idéologies postmodernes complétement
superficielles. Les postmodernistes seraient probablement
d'accord avec cette affirmation dans le but d'avancer dans
leur programme autoréférentiel, mais ce n'est pas suffisant.
Les artistes devraient apprendre & réagir aux situations
problématiques sans se soucier de la fagon dont quelque
chose est fait.

Malheureusement, il semble que ce point de vue ne soit
pas trés estimé par les artistes. Le pessimisme, l'ironie et la
suffisance de la postmodernité semblent triompher dans
I'acceptation du contexte limité de ce que BAUDRILLARD
appelle notre = hyper-réalité =. Pourtant, il est plus important
ici de se questionner qu'on pourrait le penser. En plus de
réduire ses propres capacités, I'incompétence de l'art a
surpasser la pensée conceptuelle et I'artifice joue un réle
dans le renforcement de cet état de fait catastrophigue. Bien
que la postmodernité ne soit pas responsable a |'origine de
notre culture de consommation, du simulacre et de
l'information, elle a abandonné, par son désir d'étre
symptomatique de cette culture, la possibilité d'une autre
avant-garde. Comme la démocratie, |'art est devenu la
représentation autocontrilée de la participation. De plus, la
corruption inhérente au rapport entre le réel et la simulation
révéle qu'elle constitue la doctrine & la base des deux
systémes et qu'ils ont trompé les gens en les incitant &
penser que ce n'est pas le cas. Cela porte & croire que le
capitalisme, la démocratie et I'art (sous I'apparence de la
postmodernité) sont liés inextricablement et que ceux-ci
s'appuient les uns les autres pour maintenir leur position.
Croire que I'art se trouve avantagé par une telle complicité
serait erroné. L'impression générale est que l'arta
abandonné toute capacité a aborder des sujets extérieurs a
lui-méme. Afin d'exister impunément dans cette situation,
I'art a consenti & n'aborder le réel que par l'intermédiaire de
l'ironie, de la parodie et du sarcasme. Une ceuvre artistique
de ce genre ne détient donc qu'un potentiel limité.

J'espére qu'en approfondissant ces idées et en les
incluant dans mon ceuvre, je serai toujours capable
d'« atterrir » a |'extérieur des paramétres de |'art. Et si cela
signifie renoncer & la reconnaissance de mon travail en tant
qu'art, qu'il en soit ainsi. En fait, |'ai recemment commencé
a formuler des stratégies dans |'intention explicite de rendre
cette reconnaissance de plus en plus problématique pour le
spectateur. Cela me rappelle John CAGE qui affirmait, en
parlant de Fluxus : = Nous ne cherchons pas a éliminer ou a
rendre ambigué I'opposition entre |'art et la vie. Nous nous
occupons plutét de prouver qu'elle n'existe pas. »

Ce que j'essaie de dire ici, et je I'ai mentionné dés
I'introduction, c'est que je crois que nous devons remettre
I'art en question de fagon significative : que signifie faire de
I'art et |'exposer dans notre situation culturelle actuelle ?
Certains aspects d'une csuvre, qu'ils soient artistiques ou
non, peuvent étre, jusqu'a un certain point, contrélables. En
réalité, on retrouve au contraire un nombre important
d'artistes expérimentaux qui, 4 la fagon de CAGE,
soumettent volontairement leurs ceuvres aux lois du hasard.
Pour certains d'entre eux, en effet, de telles expériences, et
les traces documentaires de ces expériences, constituent
I';suvre méme. Cette libération (comme toute notion de
libération et de liberté) comporte également une
contradiction. En assujettissant ainsi son ceuvre au hasard,
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I'artiste peut vouloir affirmer son mépris envers les notions
de génie et de mythification de I'artiste. Mais en méme
temps, il démontre aussi délibérément les limites de son art.
Je soutiens que ce type d'ceuvre, ou du moins les
motivations qui la supportent, est pertinente pour nos
considérations présentes, dans la mesure ol elle est
consciente que tout art est a tout moment exposé aux
couches de la médiation.

Si on en revient & la possibilité de bouleverser la conduite
institutionnelle en l'imitant, il faut se rappeler combien il est
difficile de le faire. On n'a qu'a observer |la fagon dont la
publicité actuelle reproduit les stratégies visuelles de
I'avant-garde pour le comprendre. Ainsi, la tactique de
détournement utilisée par les Situationnistes nous
renseigne bien sur les stratégies plus larges de
manipulation employées par les industries de I'information.
Par contre, combien de personnes ont été d’abord exposées
aux idées situationnistes avant de |'étre a la publicité
actuelle ? Ici encore, le rapport entre I'= objet » et son
origine est mis en question. |l est maintenant difficile de
déterminer si la préférence pour la copie plutét que pour
I'original, pour la simulation plutdt que pour la réalité, a été
engendrée ou bien prévue par de telles stratégies.

Dans un contexte ol = |'actualité provoque les
événements » (BAUDRILLARD encore une fois) plutét que le
contraire, il est important pour les artistes de prendre
conscience qu'avant méme d'avoir mis en branle le
processus de création de |'ceuvre, ils sont soumis aux
médiations autant réelles que virtuelles. Je souligne cet
aspect dans la mesure o, si autrefois notre travail artistique
se nourrissait des restes de notre expérience commune, il se
sert aujourd'hui plutbt des traces documentaires de ces
expériences. Ce peut étre aussi parce que |'ceuvre est
construite, consciemment ou non, selon le besoin ou le
désir d’extraire davantage d'informations de cette
documentation. Ce fait est d'autant plus complexe si lI'on se
place ou si I'on place notre travail artistigue dans le contexte
de I'histoire de |'art, ol I'urgence et la pertinence de |'ceuvre
peuvent se trouver réduites par le contexte linéaire et virtuel.

Voila qui constitue |'argument principal s'opposant & un
travail qui définit son cadre référentiel en fonction d'un
milieu artistique. Il existe bien sir des exceptions, comme
les performances commémorant d’autres artistes, qui
impliguent a la fois les perspectives personnelle (subjective)
et artistique (objective).

Il n'y a que les documents qui nous renseignent sur notre
histoire, passée et récente. En fait, en cette époque de
représentations, I'histoire est documeats. L'adhésion
illusoire a la liberté d'information a servi en réalité & affaiblir
I'existence réelle de certains événements en les projetant
hors de leur époque et de leur contexte pour en fournir une
pseudo-compréhension et les neutraliser pour la masse. La
stratégie postmoderne d'appropriation (ne pas confondre
avec |'attitude « anti-copyright =, qui combat le plagiat
délibéré et qui est beaucoup plus digne) se sert de cette
situation puisqu’elle maintient le nihilisme contraignant de
son programme.

Les artistes ont la possibilité de créer des ceuvres liées a
une variété de contextes mais encore faut-il gu'ils soient
largement renseignés par la documentation d'autres ceuvres
ou d'autres événements qui ont été appropriés. C'est cette
duplicité que j'ai voulu mettre en lumiére en disant que
= notre époque postmoderne commence a s'imiter elle-
méme =, Cela a mené naturellement a la difficulté de
concilier le travail artistique Bxpérim&ntﬂl avec un contexte
ol il pourrait étre avantageux de ne pas l'identifier en tant
que tel comme art. *

Cet article est basé sur une conférence que |'ai donnée & |'université
Mottingham Trent, en Angleterre, en aoiit 1996. |l résulte des
recherches sur la médiation que je poursuis & cette méme université.
Tout commentaire sur cet article serait donc grandement apprécié.

Je tiens & remercier Alastair MacLENNAN qui m’a accordé une
entrevue inspirante au moment d'écrire cet essai et Julie BACON,
dont le travail de traduction ne saurait me trahir. RH
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