Agenda
en région Centre

Argenton-sur-Creuse (36)

ART BORETUM
novembre - décembre : Anne-Marie Filaire Tours [37]
février - mars 2007 : LUNA JACQUES HALBERT

28 & 29 novembre : Marie Denis. “La Siréne du Mississippi
ART BORETUM, lieu d’Art Contemparain

Moulin du Rabois - 36200 Argenton-sur-Creuse

tél : 02 54 24 58 84 - 06 84 55 34 62

Blais (41)

Exposition personnelle, Vernissage vendredi 24 novembre & 18h
du mercredi au dimanche 14h > 18h
CCC, 55 rue Marcel Tribut, 02 47 66 50 00 ccc.art@wanadoo.fr

“Signes et objets hors saisie” - Daniel Pommereulle
Vernissage le jeudi 12 / 10 / 06 a 18h.
Exposition du 13 octobre au 17 décembre 2006.
Ecole d'art de Blois, 6 rue Franciade

02 54 55 37 40 ecole-art@agglo-blois.fr

telierblanc
Bourges (18]

- -

- www.silg2org
Saché [37]

LOS CARPINTEROS

EN RESIDENCE A L’ATELIER CALDER

RENCONTRE AVEC LES ARTISTES

PRESENTATION DES PROJETS REALISES DANS LE CADRE DE LA RESIDENCE
SAMEDI 2 ET DIMANCHE 3 DECEMBRE 2006 - 14HH30 - 18H
ATELIER CALDER -12 ROUTE DU CARROI 37190 SACHE
Renseignements : 02 47 45 29 29

atelier.calder@laposte.net - wvw.atelier-calder.com

Jimmie Durham, en résidence & I'Atelier Calder 01,07 au 0O6/07
L’Atelier Calder bénéficie du soutien du Ministére de la Culture
(DRAC Centre), de la Région Centre et du CNAP.

Los Carpinteros ont recu une allocation de recherche

et de séjour du CNAP.
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Joué-les-Tours (37)

La Caserne

14, boulevard Gambetta - 37300 Joué lés Tours
0247737336,/ 0247 68 95 66

p.davy@ville-jouelestours.fr - www.villejouelestours.fr

Ouverture du mardi au samedi de 14h30 & 18h30

Fermeture dimanche et lundi / Entrée libre

14,/10>10/11,/06 Jacques Halbert - « Bubbles and Potatoes »
18/10>16,/ 12,06 Plumes dAfrique : Boubé (Niger], Abou Diallo (Mali),
27,/01>23/02/06 Nikita - « Caorpus » photo, vidéo, installations
17,/03>13,/04,/06 KCQG, Installation in situ « Les fragiles »

Orléans [45) PAR AILLEURS...

TOY0 D Angouléme (16])

Entrée libre du lundi au vendredi de 10h @ 13h et de 14h a 18h;
samedi et dimanche de 11h a 18h.

20 octobre - 23 décembre 2008.

> Vernissage : jeudi 19 octobre, 19h

# Manifestation associée - ARCHILAB JAPON 2006 - #

FRAC Centre, 12 rue de la Tour Neuve

02 38 62 52 00 contact@frac-centre.asso.fr
www.frac-centre.asso.fr

Frac poitou charentes, Expasition Pierre Joseph

Du 7 octobre au 2 décembre 2006 au FRAC Poitou-Charentes
Hatel Saint-Simon - 15 rue de la Cloche verte, 16000 Angouléme
Ouvert du mardi au samedi de 10h30 a 12h et de 14h a 1Sh
Entrée libre. Rens. FRAC P-C au 05 45 92 87 01

Chatellerault [(86)

Galerie de lancien Collége

18 sapt [ 15 nov 2006
Sam LEE photographies
Peter DOIG estampes

17 now 2006 / 18 jan 200
Jaroslaw
pEntunes murales

JFranck DAVID
escale b Chitellerault

Ecale d'Arts Plastiques
12 ree de La Taupanng

B5100 Chitellerault
tel finx : 05 49 93 03 12
erole s plntiques@tical ir

Pages précédentes : Jean-Paul LABRO, Nativité, dans le cadre des expositions ANTITERRAS, 2006.
Remerciements pour I'accueil de la Revue Laura a la Fiac 2006 : Galerie de Multiples, Galerie Michel Rein.

Qiron (79]

Chateau de Oiron
Claude Pauquet, “Au bout des certains”, Photographies
Vernissage le 18 / 11 / 0B, exposition jusqu’au 27 / 03 / 07

Paris (75]

COSA NOSTRA

du 16/11/06 au 17/12/06

Vernissage, 16 / 11 / 06, 18 H

Glassbox, 13 bis rue Oberkampf, 75011 Paris
06 64 14 98 34 — glassbox @ hotmail.fr

Pau (64)

« ANTITERRA », JEAN-PAUL LABRO
du13/10/064au11/ 11/ 2006

EDEN - La Centrifugeuse

Vernissage le13 oct. 2006 a 17h30, Exposition du lundi au vendredi, 10h-20h
Université de Pau et des Pays de I'’Adour, Maison de I'Etudiant, 4000 Pau

Vanessa Caque : 05 59 40 72 91

REVE - Vidéo K.01

Vernissage le 13 oct. 2006 & 18h30, Exposition du mardi au samedi, 13h30-18h30
Le Parvis C.A.C., Centre Leclerc Univerdis, av. Sallenave, 84000 Pau

Etienne Veillon : 05 59 80 80 B5

COMA - Péle Culturel Intercommunal / Billére

Vernissage le 13 oct. 20086 @ 20h00, Exposition du mardi au samedi, 15h30-19h30
En partenariat avec accés(s), Anciens abattoirs - Allée Montesquieu, 64140 Billere
Claire Lambert : 05 59 72 25 87

Poitiers (86)

Kunstverein

Le Confort Moderne invite La Station (Nice), 10 ans d’activités

expo. 30/09,/06 >20/12/06, 14h > 19h [+ soirs de concerts)

Le Confort Moderne, 185 rue du Fbg du pont Neuf, 05 48 46 08 08
www.confort-moderne.fr
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Thiers (B3]

Muntadas

exposition 15/10/06 >31,/01,/07

tous les jours 14h > 19h

Les Enfants du Sabbat 8, 28 fev. - 20 mai 07

Vernissage le mardi 27 fev.

le Creux de I'Enfer, Vallée des usines

04 73 80 26 56 info@creuxdelenfer.net, www.creuxdelenfer.net
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Il définit la surcapacité du Design a agir en trois points :

Notre époque serait témoin de ce saut qualitatif
dans lhistoire : avec « la flexibilité » de la produc-
tion post-fordiste, les biens peuvent étre continuel-
lement actualisés et commercialisés, constamment
dans des niches, alors un produit peut étre fabriqué
en quantité et apparalt comme nouveau, person-
nalisé, optimisé par rapport a la personne.

Ce perpétuel ajustement des biens au minimum
de soi (mini-me) est le facteur majeur (flatteur) de
linflation du Design.

Le Design serait aussi en train de grossir comme
ses conditionnements remplagant par la la valeur
du produit méme. Lattention du consommateur et
lappropriation de limage auraient dautant plus
d'importance que le produit nest pas un objet. Les
marques seraient une fagon de soutenir une valeur
de signe en stockage en dehors de toute réalité de
production et de profitabilité, ceci engagé depuis les
années 80 et amplifié depuis lessor d’Internet.

Une troisitme raison de linflation du Design est
laccroissement central des industries des médias
dans l'économie et leurs moyens de production, tou-
jours plus rapides, toujours plus réalistes®, toujours
plus neutralisés.

Il note que certains pouvoirs des objets de ce monde
d’un Design Total ne sont pas nouveaux — le regroupe-
ment de UEsthétique et de [Utilitarisme dans le com-
merce remonte finalement au programme du Bauhaus’
des années 20. Si la premiere révolution industrielle
a préparé le champ d'une économie politique, d’une
théorie rationnelle de la production matérielle, com-
me Jean Baudrillard l'a signalé, or la seconde révo-
lution industrielle, déja modélisée par le Bauhaus,
a étendu « ce systeme d’échange de valeur a tous
les domaines des signes, formes et objets [...] Sous
le nom de Design »!° Selon Baudrillard, le Bauhaus
engendre un important saut d’'une économie politique
a la « production d’'une économie politique du signe »
dans laquelle les structures des biens et du signe se
refaconnent mutuellement, si bien que les deux peu-
vent circuler comme un seul, prenant pour exemple la
production d’image comme signe de valeur d’échange,
comme elle l'est a notre époque.

Bien slr, ce n'était pas ce que le Bauhaus prévoyait,
une grande partie était marxiste au moins dans lesprit,
mais certainement un de « ces néfastes réves déformés
par le modernisme » a travers les duperies de lhistoire
comme le signale constamment TJ Clark!™.

Ainsi, pour prendre un exemple canonique, le vieux
projet de reconnecter « lart et la vie », endossé de
diverses maniéres par UArt Nouveau, le Bauhaus et
beaucoup d’autres mouvements, a été dune certaine
facon relativement accompli selon les spectaculaires
prescriptions de lindustrie culturelle, mais pas selon les
ambitions libératoires des Avant-gardes. Et pour Foster,
la forme fondamentale de cette perverse réconciliation
a notre époque serait le Design.

Je partagerais volontiers son analyse de la perversion
du Design et de sa capacité étonnante a appliquer un
filtre lissant lensemble de notre perception du réel. Mais
le Design qu’il décrit n’est que I'émanation de ce métier
récent provenant uniquement des Arts Appliqués.

Reprenons maintenant la citation de Thierry de Duve
déja mentionnée dans le premier numéro de la revue
car « Tout cela se trouve déja dans les écrits politiques
de William Morris?? avec, entre les lignes, lidée que
pour mieux agir au nom de lart, il faudra peut-étre se
passer pour un temps du nom de lart »'3. Chypothése
serait ici de le retrouver, de tenter de le circonscrire et
d’évaluer ses moyens propres. Mais Hal Foster ne sou-
haite pas réfléchir a une hypothése positive permettant
de structurer les moyens de production du Design. Pour
cela, il faudrait développer la question de la reformula-
tion des moyens de production a travers une Esthétique.
Nous nous trouvons dans le méme cas que Benjamin
avec Kurt Hiller, ot sur une relative analyse commune
des problémes et objectifs, les moyens d’actions ne
semblent pas étre les mémes. « En tant que “théoricien
de lactivisme” Hiller est présenté par Benjamin dans
“Lauteur comme producteur” comme cas exemplaire
d’une tendance qui ne serait quapparemment issue que
des intellectuels de gauche, néanmoins contre-révolu-
tionnaires, parce qu’elle ne serait révolutionnaire que de

par son esprit mais pas de par sa production »**.

Ce sont les moyens méme de la production qu’il faut
impliquer dans les modalités de résolution de la ques-
tion de la « Réalisation de lceuvre d’art ». Car, cest
un enjeu éminemment politique. Ainsi, Hal Foster évalue
uniguement une des contingences (celle du métier de
Designer) brouillant les capacités des Arts Visuels a agir
pleinement dans le réel. Aussi, une Esthétique tentant
de résoudre une des problématiques majeures des Arts
Visuels sur les principes ontologiques émanant des Arts
Appliqués m’apparaitrait fortement productive.

(@ suivre...)

Jérome Cotinet.

1 Vilém Flusser, Petite philosophie du Design, traduit de
lallemand par Claude Maillard, Belfort, Circé, 2002, p. 18.

2 Une réponse spontanée a la question de savoir ce qui
correspond a la réalité est : ce qui est donné par les
sens, donc ce que l'on voit, ce que lon touche, etc. On
peut appeler cette position le réalisme naif. Elle est issue
d’une dichotomie féconde : celle entre objet et sujet. Ces
oppositions ont donné naissance a diverses philosophies
qui se partagent le nom de réalisme. Il s’agit en fait tout
au plus d’une conjecture.

Dans la définition dite naive, la réalité est ce qui existe
indépendamment du sujet, ce qui n'est pas le produit de
la pensée, et qui est lobjet d’études des sciences (ce qui
a aussi été appelé Nature), est intenable.

La science moderne s’intéresse en effet a des phénoménes
reproductibles, et donc a des protocoles expérimentaux.
Ces expériences nécessitent un sujet, un expérimentateur
et des méthodes particulieres.

Des artefacts, des conventions, des choses (au sens que
donne Latour a ce mot pour désigner des entités abstraites
par opposition aux objets concrets), peuvent donner lieu
a ces phénomeénes reproductibles, et donc accéder a la
réalité.

3 La question d’un réel tangible demanderait une longue
définition passant principalement par celle des sciences
aussi je me rangerais a celle de Max Planck dans Limage
du monde dans la physique moderne, Mediations, Poche,
(1963) : « La question de savoir ce quest une table en
réalité ne présente aucun sens. I/l en va de méme ainsi
de toutes les notions physiques. L'ensemble du monde qui
nous entoure ne constitue rien dautre que la totalité des
expériences que nous en avons. Sans elles, le monde ex-
térieur na aucune signification. Toute question se rappor-
tant au monde extérieur qui ne se fonde pas en quelque
maniere sur une expérience, une observation, est déclarée
absurde et rejetée comme telle ».

4 Hal Foster, Design and Crime and other diatribes, Verso,
2002.

5 Hal Foster, Le retour du réel : situation actuelle de
[Avant-garde, Bruxelles, La lettre volée, 2005. Originel-
lement paru sous le titre : The return of the real, MIT
press, 1996.

6 Walter Benjamin, Paris capital du XiXe,
Collection « Passages », Paris, éd. du Cerf, 2006.

7 Walter Benjamin, Lauteur comme producteur, Cité par
Gerald Raunig dans Lauteur comme traitre. Pré-Publication
extraite de Kunst und Revolution. Kiinstlerischer Aktivismus
im langen Z20. Jahrhundert, Vienne, Turia + Kant, 2005.
Traduit par Yasemin Vaudable.

8 Au sens d’un réalisme naif.

9 La question est déja fortement amorcée dés 1914, quand
le philosophe Herman Muthesius et larchitecte et artiste
Henry Van de Velde débattent lors de la premiére expo-
sition du Deutscher Werkbund, qui réunit des artistes et
des industriels. Pour le premier, seule la standardisation
est valable, car elle permet de restaurer une vie digne,
de servir les intéréts profitables de lindustrie a diffuser le
bon go(t, tandis que pour le second, cette perspective est
contraire a la création de lartiste et a sa liberté. En plus
d'inhiber lindividu, Van de Velde considére que le standard
ne peut étre pensé quaprés avoir défini un style et aprés
avoir développé des projets pour un cercle dinitiés. Cest
la version de Muthesius qui privilégie la standardisation, le
fonctionnalisme qui sera mis en avant aux dépens de Van
de Velde.

10 Jean Baudrillard, Pour une Critiqgue de [économie po-
litique du signe. Collection “Les Essais,” Paris, Gallimard,
1972.

11 T.J. Clark, Farewell To An Ildea: Episodes from a History
of Modernism, Yale University Press, 1999.

12 William Morris, Political Writings of William Morris, New
York, AL. Morton ed., International Publishers, 1973.

13 Thierry de Duve, Petites réflexions sur la crise de lart et
la réalité du design, publié dans Tr@verse, n°l, 1996.

14 Gerald Raunig, Kunst und Revolution. Kiinstlerischer Ak-
tivismus im langen 20. Jahrhundert, Vienne, Turia + Kant,
2005. Pré-publication, Lauteur comme traitre, traduit par
Yasemin Vaudable.

Nous avons imaginé dans le premier numéro de cette revue Ihypothése d’une appellation
génériqgue nommée Design qui ne s’appliquerait pas a une section des Arts appliqués ni a
un certain fonctionnalisme dérivé des Arts Plastiques. Elle serait une sorte de méta-catégo-
rie indexant tout a la fois des productions relevant de lune ou de lautre. Cette nouvelle
version étendue du mot Design aurait pour objet Esthétique sa relation intrinséque a la
« Réalisation de Uceuvre d’art » et/ou de la réconciliation de « lart et la vie », elle aurait
un contexte Anthropologique (dans) la complexité de définitions du mot « Faber » et de
ses conséquences en terme de réception de lartefact et une Histoire dont les complexités
retors font suite aux circonvolutions soit disant positivistes du Moderne, de la Modernité, du
Modernisme, des Post en tous genres, des Relationalités, des Globalisations/Clocalisations...

Aussi, pour ce numéro, nous aborderons la question de lindexation au réel qui apparait
comme une importante propriété intrinséque du Design.

Je débuterai volontiers par une citation de Vilem Flusser, déja abordée dans le premier
article :

« Les maitres-sorciers, les Designers, c’est nous ; et puisquainsi nous avons été plus forts
que Dieu, nous pouvons nous permettre de faire table rase du probleme de la réalité et

de tous les Emmanuelkants du monde... ».

En dautres termes, linflexion de Flusser désigne deux antagonismes récurrents dans la
question de lindexation a la réalité : premiérement a la réalité triviale et d’autre part a la
« philosophie pratique » de Kant et a sa relation naturante a la métaphysique. Ce qui nous
intéresse ce n'est donc pas la réalité au sens trivial, d’'un réalisme naif 2 et la capacité
par des choix Esthétiques de l'élever a un rang artistique quel qu’il soit. Encore une fois,
il faudra utiliser le méme vocable pour la “réalité¢” au profit d'une redéfinition. Ainsi, la
réalité désignera ici un ensemble complexe rassemblant tout autant le réel tangible® que
celui culturel, contextuel, abstrait. Ce n'est donc pas une espéce de métaphysique au-dela
du réel trivial qui ne serait pas perceptible par les sens, mais bel et bien une réception
tangible par Uexpérience de ce réel qui, lui, nest rien par nature.

Aussi, je vous propose dexaminer un essai fondateur de Hal Foster édité en 2002 :
Design and Crime * paru dans un recueil éponyme regroupant un certain nombre de textes
autour de [Architecture et du Design et puis des relations entre lart et les musées, des
vicissitudes des études d’histoire et de critique dart...

Hal Foster avait déja montré dans Le retour du réel” & quel point la question de la percep-
tion de la réalité était encore centrale dans la production artistique contemporaine, mais
surtout comment sa réception est constamment en train de se redéfinir.

RA

Dans cet essai, il tente de circonscrire la question
d’un Design proliférant sur lensemble du réel et des
problémes esthétiques, voire parfois éthiques, qu’il
engage. Tres clairement il désigne le Design comme
le symptome d’une structuration contemporaine de
la réalité, et il tente d’en tisser les filiations histo-
riques.

Pour lui, le constat actuel réside dans le fait que
UEsthétique et ['Utilitarisme ne sont pas seulement
combinés mais completement noués dans le com-
merce de toutes choses — pas seulement dans
larchitecture et dans les expositions d’art, mais dans
tout : du Jeans a la retransmission des événe-
ments de Genes en 2001 — tout semble étre produit
comme du Design.

Il ne donne pas d’exemple particulier le démontrant
a travers des documents précis, mais essentielle-
ment cette sensation fortement partagée ou tout
élément du réel, méme les objets abstraits comme
linformation, semblerait Desjgné par son moyen de
relation au monde, son mode de production.

Selon Foster, maintenant les nouveaux Designers se-
raient tres différents des anciens : ceux des Arts
Nouveaux résistaient aux effets de lindustrie pour
« reconquérir la forme »%, dixit Benjamin, pour ne
pas alimenter la machine de production’ industri-
elle mais celle artisanale, celle du peuple avec ses
moyens propres de production. Il n'y aurait pas une
telle résistance dans le Design contemporain : il se
délecterait des technologies post-industrielles, et il
serait heureux de sacrifier la semi-autonomie des
projets d’architecture et de lart dans des manipula-
tions de Design. D’autant que les capacités d’action
des Designers seraient plus étendues quavant : ils
se diversifieraient a travers un tas d’entreprises et
pénetreraient une variété plus importante de groupes
sociaux. Aujourd’hui, vous n‘auriez pas besoin d’étre
riche pour devenir Designer et surtout pour étre
«Designé » a travers le produit...

octobre Cahier 2/8°

Intervention
Didier Tallagrand
« Sans Titre », 2006
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Propositions critiques,

Chague matin, pour gagner mon pain,

je me rend au marché ot lon vent des mensonges.

Plein d’espoir,
Je prends place au milieu des vendeurs.
B. Brecht, Hollywood.

In times of universal
deceit telling the truth is a revolutionary act
H. G. Wells.

1 — T. W. Adorno,
théorie esthétique,
trad. frse M. Jimenez, Paris,
Editions Klincksieck, p. 325-6

2 — T. Adorno,

Prismes,

« critique de la culture et société »,
trad. Frse Geneviéve et Rainer Rochlitz,
Paris, Editions Payot & Rivages, 2003, p. 7

3 — L. Althusser,

Sur la reproduction,

« De lidéologie »,

« X- Un exemple concret »,
PUF, 1995, p. 241-2

4 — L. Althusser, op. cit.
« VII- Comment fonctionne concrétement lidéologie »,
PUF, 1995, p. 235

5 — L. Althusser,
op. cit. p.237

6 — Maurice Blanchot,

Ecrits politiques, Guerre d’Algérie, mai 68, etc.,
1958-1993, Paris, Lignes,

Editions Léo Scheer, 2003, p. 11-2

7 — Maurice Blanchot,
op. cit. p. 48

Les propositions critiques des artistes sont
nombreuses, tombent juste et de maniere
percutante. Pourtant rien ne change ;
cynisme et division régnent.

Demeure le refus, qui n’est pas

encore une affirmation commune mais un lien
inébranlable et rigoureux.

S’il importe encore et toujours de revenir sur la situation
présente de la création, cette nécessité tient sa raison dans
le sort qui lui est fait de moins en moins discretement, avec
la force et lautorité d’'une situation sociale catastrophique et
d’un cynisme qui ne prend méme plus la peine de se cacher.
De fait, la création contemporaine souffre, agonise et constate
a quel point la portée de ses propositions reste globalement
invisible, sans prise sur le réel, muette.

« Une humanité a laquelle 'esprit d’avant-garde ne restituerait
plus ce guelle s'appréte a liquider sombrerait dans cette bar-
barie gu’une organisation raisonnable de la société a précisé-
ment pour fonction d’empécher. Méme toléré dans le monde
administré, l'art représente ce qui ne se laisse pas organiser
et ce quopprime lorganisation totale. [...] La division du tra-
vail est incontestablement responsable de cette situation. [...]
Disposant d’'une culture approximative, la conscience s’en tient
obstinément au « ¢a me plait », en souriant cyniquement
embarrassée par le fait que la camelote culturelle est spéciale-
ment fabriquée pour duper le consommateur ; lart doit étre un
hobby confortable et facultatif ; les consommateurs acceptent
cette tromperie parce qu’ils soupgonnent secrétement que le
principe de leur réalisme sain est la duperie de 'échange. »

Qu’en est-il encore aujourd’hui de la valeur critique d’'une pro-
position artistique ? Peut-elle encore étre entendue ? Rien n’est
malheureusement moins sdr. Il N’y a pas de position critique
sans que soit dévoilée une situation de crise. Toute critique
entraine avec elle une crise, celle-ci instaure un partage a par-
tir d'un critére. L'esprit critique se reconnait dans une certaine
intention qui cherche a mettre en crise un ensemble donné, un
état de fait instauré et qui tarde a se réformer, se transformer.
La mise en ceuvre d’une proposition critique suppose donc
'élaboration d’un critére ; d’ou peut-il provenir ? Précisément,
quelles limites le critére subit-il par ses déterminations origi-
nelles ? Quelle est la nature du mutisme auquel il est contraint
en raison méme de la puissance de ce qu’il met en crise ?
Adorno explique par quelle facon la société administrée toléere
un dehors, une extériorité qui ne se laisse pas reconduire a
une organisation pour mieux au bout du compte laffronter en
rendant impossible l'approche de cette dissidence. On constate
donc bien aujourd’hui une disqualification de la critique par la
servitude gu'impose la société administrée. Cette derniére con-
tribue a vider de son sens la production artistique au méme
titre que la camisole médiatique des ceuvres rend la critique
totalement muette, explicitement au sens ol celle-ci n’est plus
que linstrument médiatique d’une légitimation des procédures
de diffusion.

Par cette question essentielle — comment des limites peuvent-
elles simposer a lesprit critique ? — se met en place une
réflexion possible sur les contraintes psychosociales et histo-
riques d'une telle entreprise. Si la légitimation appartient au
lexigue de la justice, du droit, il faut se tourner vers limperium
curial romain pour trouver historiquement et conceptuellement
les enjeux véritables qui sous-tendent ce mode d'évaluation
que subissent les ceuvres d’art entre autres. Finalement, rien
n‘est bien nouveau, mais il demeure que le fondement juridique
de la légitimité n'est jamais lui-méme lobjet d’'une analyse.
Or nous nous plagons immédiatement dans une sphére que
lart moderne et contemporain na de cesse de repousser
et d’évacuer sous des prétextes qui tiennent tout autant de
lallergie somatique que de la méfiance politique. Cette sphére,
Cest celle de la vérité. Lidentification de l'ceuvre est soumise
implicitement a des conditions qui reléve pour lessentiel d’'une
conception de la vérité inscrite dans le domaine de la justice.
Que justitia et justificatio ouvrent et délimitent le domaine
de la veritas, cela ne peut trouver son origine que dans le
christianisme. Mais a linstar de tout mouvement, la déthéolo-
gisation, la sécularisation ne cesse de transporter son origine.
Cest la certitude de la foi qui fonde la certitude du savoir. His-
toriquement, cet ordre épistémologique nait de ce que la régle

générale de Descartes ne peut fonder le cogito qu'a
partir de la véracité divine qui assure la clarté et la
distinction des idées. Et par suite pour que la veritas
bascule dans la certitudo, une étape s’est imposée : le
rectitudo, le fait que verum renvoie par sa racine a la
résistance et la cléture. La cléture étant le moment le
plus significatif de la résistance. Or ce lien est globale-
ment issu de limperium romain et des conditions par
lesquelles est maintenue la pax romana. Lerreur, le faux,
falsum, est une tromperie, une chute qui ne s’entend
que dans le rapport du dominateur au dominé. Est faux,
précisément ce qui remet en cause limperium qui as-
sure, par limitation et contrainte, lordre social d’'une
autorité. Toute légitimation n'a de cesse de parler de
cette détermination de la vérité sur le sol de limperium.
Un progres hégémonique est ainsi assuré pacifiquement.
A chaque fois donc le fait est reconduit au droit. Siil y
a limite de facto, ce sont les conditions juridiques qu’il
faut alors observer et questionner, a savoir traduire les
problémes des conditions de possibilité et d'impossibilité
en procédure de légitimation. Au fond, tout esprit cri-
tique releve d’une justice, et plus largement, d’'une axi-
ologie, d’'un systeme de valeur. Cela signifie que les
limites de lesprit critique coincident avec le domaine du
juste et de linjuste. Par conséquent, interrogeons-nous
sur le fait de savoir comment un esprit critique peut-il
étre injuste ?

Dans sa manifestation, le critére peut ne pas « juste-
ment » répondre a la question, linjustice coincide alors
avec le manque de justesse. L'inadéquation de la mé-
thode conduit au non-lieu, la plainte a lirrecevabilité et
dans le pire des cas au dévoilement de la mascarade :
en fait d’esprit critique, c’est la pire des rectitudes con-
formistes. Il n’y a plus de crise véritable, seulement un
jeu d’apparences. Adorno met en garde toute prise de
position critique face au risque de caducité générale
d’'un tel propos. Dans son ouvrage intitulé Prisme, il
fait débuter sa pensée sur cette question précise
dans quelle mesure lesprit critique posséde-t-il encore
une possibilité d’action, d’intervention, de signifier et
projeter puisque son objet, la culture a laquelle il ap-
partient toujours déja, nécessite 'acquiescement tacite
de celui-ci ?

« Le critique de la culture ne peut éviter quon le
crédite de la culture dont il déclare linexistence. Sa
vanité vient au secours de celle de la culture : jusque
dans son geste accusateur, il maintient lidée de la
culture en lisolant de fagon dogmatique, sans jamais
la remettre en question. Son attaque se déplace. La
ol il y a désespoir et souffrance démesurée, il ne voit
que lindice d’une situation de lesprit, de la conscience
humaine, un déclin de la norme. »

Quelle est alors la cause de cette incapacité a prendre
une posture conforme a son projet ? Vraisemblablement
un faisceau de causes, mais celles-ci peuvent étre re-
groupées sous la perspective générale la réification de la
culture, le fait qu'elle devient davantage une entreprise
de maintien de lordre sociale et d’idéologie, contredisant
par la le principe méme de lhumanité : la liberté. Rete-
nons pour le moment un aspect de cette contradiction
de la culture : la contrainte socio-économique qui rend
servile tout esprit critique. Tenir une position critique sur
la culture au sein méme de la culture est un exercice
devenu impossible parce que la distance nécessaire est
devenue impossible. Adorno précise ainsi :

« qu’on leur ait confié les fonctions de lexpert, puis du
juge, était inévitable du point de vue économique, mais
contingent du point de vue de la chose en question. »

Cela traduit la contrainte économique que tout attitude
critique subit et le plus souvent accepte au prix du
renoncement, mais plus profondément peut-étre cela
remet en cause une certaine idée du juge et du té-
moin. Le critique de la culture se donne pour tache de
témoigner d’un certain état du monde, d'une certaine
situation de 'humanité. En tant que témoin, il n'est plus
seulement spectateur a distance mais un élément es-
sentiel du dispositif social gu’il tente d’analyser.

Il N’y a pas de présence au c6té qui ne soit une complicité. Savoir cela
est un premier pas ; résister est une autre affaire. Dans son ouvrage
Sur la reproduction, Louis Althusser décrit concrétement la maniére
par laquelle chaque individu est pris dans une série d’'idéologies selon
les lieux et les relations qu'il entretient. L'idée du philosophe de 68
est double : premiérement, lidéologie n'a pas d’histoire, toute Uhistoire
de Chumanité a toujours été ancrée dans une idéologie ou une autre.
Il N’y a donc pas d’actions qui ne soient immédiatement inscrite dans
une procédure idéologique, qu’il s'agisse d’une action militante bien
sOr ou alors d’'une action sans prétention politique claire mais, dans le
fond, toujours déja le résultat dans un effet de systeme idéologique.
A ce premier constat, Althusser affirme, secondement, la coexistence
permanente de plusieurs idéologies. Par exemple une idéologie pro-
pre au milieu professionnel, une autre liée a la famille, une autre
encore attachée a lactivité de loisir. Toutes prétendent & chaque fois
s’inscrire dans une interprétation globale de la vie. Cette coexistence
donc, est maintenue par une structure générale qu’il nomme « les
appareils idéologiques d’Etat ». Ainsi lauteur nous met sous les yeux
le cas concret de louvrier prolétaire qui dans le contexte de lusine
est adhérent de la CGT mais, une fois rentré chez lui, lavé et changé,
tombe dans une autre idéologie, précisément celle de la famille avec
ses habitudes, son héritage, le mode de consommation qui privilégie
la grande distribution et lindustrie agro-alimentaire la plus répres-
sive socialement, lidéalisation bourgeoise des résultats scolaires des
enfants... Le dimanche alors cest encore une autre idéologie qui
accueille Uouvrier, celle de son loisir, de son hobby, la chasse ou la
péche, le bricolage ou lautomobile... avec leur lot d’opinions sur le
mérite personnel, la dépense dans [équipement, le sacrifice de cer-
tains autres secteurs de la vie au profit de cette passion...

« Il suffit d’un instant de vertige conformiste pour qu’on céde a
lidéologie électorale politique petite-bourgeoise, avant tout nationa-
liste ; et on vote de Gaulle. Le syndicat avait pourtant proclamé qu’il
ne fallait pas voter de Gaulle. [...] Quand il ne se passe rien, cest que
les appareils idéologiques d’Etat ont parfaitement fonctionné. Quand
ils ne parviennent plus a fonctionner, a reproduire dans la conscience
de tous les sujets les rapports de production, alors il se passe des
événements comme on dit, plus ou moins graves, comme Mai [...] ».

Ajoutons plus récemment les gréves de 1995 ou le Festival d’Avignon
2003. Mais entre temps, comment de telles idéologies peuvent-elles co-
exister et étre acceptées alors méme qu’elles tendent & mettre en place
une lecture globale de la réalité sociale et politique qui au bout du
compte s’excluent lune lautre ? Quest-ce qui rend possible une telle
attitude de girouette idéologique pour le sujet conscient, responsable
de sa vie et affirmant un certain nombre d’opinions précises ? Althusser
reconnait dans les Appareils |déologiques dEtat (ALE) les moyens
institutionnels de réguler un tel systéme. Quel est alors le mode de
fonctionnement de ces ALE. ? Ils ont un but qui est somme toute assez
simple, maintenir les individus dans la position de sujet, c’est-a-dire de
personnes assujetties a ces idéologies de sorte qu’une stabilité par dé-
faut découle de limpossibilité d’agir. Car si un individu tente de repren-
dre les reines de sa situation, opte pour une attitude critique et met
en ceuvre une contestation explicite, il engage sa position dans un
contexte au détriment des autres. Une gréve a lusine se répercute sur
la situation familiale, une séparation, un divorce est immédiatement
un motif de suspicion pour les banques, ladministration, et d’autres
familles dont les enfants sont proches. Tant que les AlE. jouent a
plein leur rdle, la neutralisation est effective. Leur fonctionnement est
alors le suivant : lorchestration des secteurs de la vie sociale se fait
par ce qu'Althusser appelle les « conflits des devoirs », cest-a-dire
les différents assujettissements que lindividu subit et par lesquels il
est enjoint d’'obéir & des régles, des devoirs. Si les devoirs ne sont
pas accomplis, il y a une forme discréte ou explicite de répression qui
s’exerce sur le sujet. En d’autres termes, si la superstructure étatique
contréle par la répression policiere et plus globalement institution-
nelle les éventuels manquements aux devoirs, elle demeure au final
beaucoup plus efficace dans une forme d’autocontrainte que chaque
sujet réalise sur lui, son entourage et son milieu professionnel. Dans
les faits, toute réaction contre un domaine idéologique entraine in-
évitablement une dégradation des conditions de vie sociales dans
les autres domaines. Lors des manifestations des intermittents du
spectacle et des gréves massives qui ont été votées, les salariés ont
perdu leurs revenus, ont nuit aux collectivités, ont parasité le champ
habituellement bien huilé du monde des médias... pour, au bout du
compte, obtenir, au prix fort un recul sur la réforme de leurs statuts
d’assurés sociaux. L'Etat n'a pas eu besoin d’une répression policiére,
il Ma eu qu'a attendre patiemment les conséquences sur l'ensemble
des domaines idéologiques de la vie sociale et rappeler simplement
a quel point tout le monde perdait au jeu de la gréve : les collec-
tivités territoriales ont perdu de largent, les institutions culturelles se
sont endettées, les salariés ont perdu leurs revenus, les commergants
une manne saisonniére, les artistes leur aura. Et si on observe les

conséquences en chaine qui se sont produites au plan du sujet,
on obtient un schéma comparable a celui de louvrier CGTiste
qui vote de Gaulle en 68, a savoir un salarié d’une institu-
tion culturelle sans cesse pris dans une triple communication
entre les professionnels, les artistes et le public qui tient un
discours et « doit » donc adapter un mode de communication
approprié a chaque interlocuteur, puis, le soir « doit » assurer
une vie de couple, peut-étre avec des enfants, avec des ambi-
tions de couple ou de famille tout a fait communes (investir
dans un logement ou méme trouver un logement un peu plus
grand...) et encore « devoir » se justifier face a la famille d’'un
choix d’activité marginale, socialement décalée... Pas étonnant
gu’un discours critique bien maitrisé dans le contexte d’une
recherche artistique, fondamentalement égalitaire et résistant,
céde face a lintérét pragmatique dans lidéologie familiale, a
la pression du voisinage et du comité de quartier en faveur
de linstallation de caméras de surveillance sur le parking van-
dalisé a deux pas de la maison des parents ou bien trouve
dans labstention une position préférable, ou encore le soutien
a lintervention militaro-humanitaire dans un pays dévasté par
la guerre civile parce que les images télévisuelles d’enfants
décharnés et de population civile aux aboies a été loccasion
d’'une émotion qui ressemble enfin a la culpabilité qu'on est en
droit d’attendre de lui ou elle. Est acceptée d’autant plus faci-
lement alors lidéologie du milieu professionnel de lindustrie
culturelle qui consiste, comme lavouait un ministre, a vendre
une haute qualification a un prix dérisoire. Chacun renonce aux
prétentions légitimes de ses compétences pour ne pas perdre
sa place. Les différents acteurs économiques du monde cul-
turel des arts plastiques est structuré idéologiquement par une
division non seulement technique du travail mais une division
« sociale-technique » du travail

Mais une fois que l'on a compris cela, une fois que la situation
a été mille fois décrite, que reste-t-il encore a faire ? Toujours
refuser, plus haut, plus loin, plus fort ? La conviction cede la
place a U'épuisement. Relire les textes fondamentaux ? Les dif-
fuser toujours et encore... certainement.

Maurice Blanchot, dans Le refus, La perversion essentielle et sa
Lettre a Jean-Paul Sartre du 2 décembre 1960, met en lumiére
la difficulté d’une prise de position. Pour étre telle, elle doit
étre désindividualisée.

« Les hommes qui refusent et qui sont liés par la force du
refus savent gu’ils ne sont pas encore ensemble. Le temps de
laffirmation commune leur a précisément été enlevé. Ce qui
leur reste, c’est lirréductible refus, Uamitié de ce Non certain,
inébranlable, rigoureux, qui les rend unis et solidaires [..] Il y a
une raison que nous n‘accepterons plus, il y a une apparence
de sagesse qui nous fait horreur, il y a une offre d’accord et
de conciliation que nous n'entendrons pas. »

Quels que soient ['époque et le groupe social, il faut considé-
rer ces quelques mots comme ['éventualité imminente de toute
position et de toute activité. Si lactivité artistique reconnait
parfaitement cette possibilité et trouve méme dans ses réalisa-
tions une expression fidéle a cette idée, il demeure que ceux
qui entourent ces propositions savent tout aussi bien ce dont
il est question, le décrivent parfois avec talent, mais demeurent
sans voix lorsque le moment est venu de refuser, de pronon-
cer un non « inébranlable ». Deux éléments peuvent mettre
en perspective les raisons d’une telle retenue : premiérement,
Blanchot n’a de cesse de Uécrire, la vocation solidaire et com-
munautaire des intellectuels rencontre lobstacle d’une activité
solitaire, isolée. Mais si le retrait de Uécrivain est compréhen-
sible, celui de lartiste l'est en apparence beaucoup moins. Le
nombre croissant d’expositions collectives, les regroupements
d’ateliers municipaux et les résidences durant lesquels des ar-
tistes cohabitent tendent a favoriser un rapprochement. Reste
que l'on peut se croiser sans pour autant former une commu-
nauté. Les contraintes qu'exerce le domaine socio-économique
et économique sur les artistes les poussent a s’individualiser
dans leur propre démarche, référence faite toujours a une orig-
inalité, une préoccupation thématique singuliere. La représenta-
tion de lartiste est toujours celle d'un individu seul qui trouve
sa force et son autorité dans laffirmation de lui-méme par
son ceuvre et sa présence. Le circuit économique le sait, le
regroupement d’artistes dans un collectif implique des con-
traintes économiques que le marché a du mal a supporter.
Alors, lintérét se porte sur le courant établi par un critique
d’art qui rassemble plusieurs individualités fortes. C'est le plus
souvent ainsi que se congoit lactivité critique : trouver une
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communauté au cceur de la multiplicité in-
forme des individus isolés. Or le probleme
que rencontre ce type de procédure est
double : on voit la subsomption d’ceuvres
originales et a priori singulieres sous un
concept dont le sens peut étre a tres
juste titre opérant mais dont la genése
demeure opaque. Qui commande lorigine
du concept ? Quel est le lieu originel du
critere ? Soit, les critiques sont des érudits
de lhistoire de lart et des procédures
d’énonciation et de proposition. Mais si la
généalogie de tel courant artistique ren-
voie & un historien ou critique dart, ou
bien cette personne se trouve immédiate-
ment isolée du reste et placée comme
origine, ou bien ce sont les artistes qui
prennent en charge le devenir du mou-
vement. Dans les deux cas se pose la
question des conditions originaires. Cela
peut paraitre un détail mais Blanchot n’a
de cesse d’y revenir notamment dans sa
lettre adressée a Jean-Paul Sartre ainsi
que dans ses correspondances a propos
du projet de Revue Internationale : tout se
joue dés le départ :

« [..] Je voudrais dire mon sentiment
propre : je crois que, si nous voulons
représenter, comme il le faut, sans équi-
voque, le changement dont nous avons les
uns et les autres le pressentiment, si nous
voulons le rendre plus réel et lapprofondir,
dans sa présence mouvante, dans sa vé-
rité nouvelle, C’est seulement a partir d’'un
organe nouveau que nous pouvons le
faire. A partir de 1, si Uon voit Sartre et
d’autres avec lui parmi les 121, décider de
s’exprimer en cette forme choisie délibéré-
ment comme nouvelle, chacun, et j'entends
non seulement les écrivains, le vague pu-
blic, mais toute la jeunesse intellectuelle,
comprendra que vraiment nous entrons
dans une nouvelle phase et que quelque
chose de décisif a lieu, qui cherche a
s'affirmer. [...] »

Le probléme que l'on rencontre aujourd’hui

Existe-t-il une possibilité de sursaut ?
Deux symptomes et une somatisation ap-
paraissent : lasservissement de toute émo-
tion ; lévitement du réel et un golt pour
le maniérisme ‘néo-pop’.

Reste que les artistes et ceux qui les accom-
pagnent ne trouveront pas de nouveauté
ici, sinon le fait peut-étre qu'apparaitra de
facon plus aigué la neutralisation opérée
sur leurs propositions par UALE. et combien
il parait difficile de sortir d'une telle réduc-
tion alors méme que leur propos ne cesse,
avec d’autres, d’en affirmer l'urgence.
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en scéne exprimait clairement un état d’urgence.

Quand on interroge Manit sur le role de lartiste, il affirme : « Lartiste doit agir
comme un miroir, et étre capable de révéler la vérité de ce qui se trame dans
notre société »1l.

Il précise aussi : « les limites d’'un art politiquement engagé sont généralement
admises, et leur but considéré comme optimiste, mais la complaisance et le silence
signifient 'échec. »!2.

Nul doute que Kamin Lertchaiprasert (né en 1964) serait d’accord avec son com-
patriote sur le role de lartiste engagé ou citoyen.

Loin de toute complaisance ‘exoticisante’, linstallation sculpturale /f you saw Dharma
You'd see Me (2002), présentée a Venise lors de la 50éme Biennale, fustige le maté-
rialisme de la société moderne Thailandaise. Une petite statuette de Bouddha, de
celles gu’on voit partout sur les autels des particuliers ou des commerces, est com-
posée de papier maché, en réalité, de billets de Baht, périmés suite aux spécula-
tions sur la monnaie Thai durant la crise. Avec ce titre (approximativement traduit)!3
Si vous étes sur la Voie, vous me verrez, lartiste dénonce la sacralisation et la
religiosité qui entourent l'argent, et donc la perversion des valeurs bouddhistes.
L’artiste entend ainsi pousser la société thailandaise (qui est bouddhiste & 92%),
et notamment ses gouvernants, dans ses retranchements et ses contradictions.
Précisément, il dénonce la politique de son gouvernement qui, au lieu de prendre
des mesures coercitives, a choisi de jouer le jeu des transactions financieres, en
privilégiant la spéculation globale et les profits rapides.

Il renvoie dos a dos la bigoterie populaire et le capitalisme sauvage, qui font tous
deux le choix du matérialisme, quand les enseignements du Bouddha semblent
idéologiquement tres différents : « Ce travail démontre ce qui se produit quand la
sagesse Bouddhiste Thai, qui veut qu’on sache quand on posséde suffisamment, est
désavouée a la fois par lindividu et la société. »14.

Sattaquant plus symboliquement a la question de lidentité thailandaise dans la
mondialisation, et pratiquant une satire plus drolatique, voire caricaturale, Sutee
Kunavichayanont (né en 1965) dénonce la représentation stéréotypée de lidentité
culturelle Thai dans les échanges transculturels.

Ainsi, a travers douze pictogrammes associés a un sous-titre, un slogan, il réalise un
petit livret, une bible personnelle, intitulé 12 reasons why Thai people don't need to
be afraid of Globalisation (2003). Les pictogrammes ont également été retranscrits
dans de grandes reproductions couleur, investissant des espaces publicitaires dans
les rues de Bangkok.

Ironisant sur des clichés identitaires, il réalise, paradoxalement, une sorte d’opération
de communication, a destination des conservateurs, en utilisant leurs propres réfé-
rences, jusqu’a un certain point.

En particulier, si lon regarde le pictogramme n°1 exposé seul, en grand format type
4X3, dans la rue, et sans sous-titre, on voit un boxeur qui masse un occidental avec
ses pieds, ce qui est assurément trés inconvenant pour les Thailandais.

Il est difficile de savoir & quoi s’en tient lartiste, dans cet imbroglio de clichés,
de codifications sociales, de régles et de tabous populaires, jusqu’ a la derniére
image du livret, ot le personnage traditionnel de la mystérieuse femme thailandaise,
révele sa superficialité et sa vacuité, en se démantibulant comme un mannequin
ou une marionnette.

Sutee utilise la satire pour définir a grands traits caricaturaux une identité Thai dans
la mondialisation, questionnant la notion méme d’identité, au-dela de 'appartenance
culturelle.

Choisir 'Asie, notamment la Thailande, comme terrain pour lanalyse des relations
entre pratiques artistiques contemporaines et mondialisation ne sest pas fait au
hasard. En effet, les artistes issus de cette région du monde ont justement fait
leur apparition sur la scéne internationale a travers les vagues d’événements liés
au multiculturalisme puis a la mondialisation, florissant dans les années 1990
(citons comme paradigmatique de ce courant post-colonial et déculpabilisateur,
la Documenta X - Politics - Poetics, dont la commissaire est Catherine David en
1997).

Avec les ceuvres commentées aujourd’hui, on voit bien comment la satire savére
efficace pour formuler un discours critique dans la mondialisation, et particuliére-
ment en Thailande ol le phénoméne a été si violent, tant dans lexaltation que
dans la déception.

La satire permet ce « regard distancié » dont parle Jean-Hubert Martin, et donc
des attitudes nuancées entre mondialisation ultra-libérale et enfermement com-
munautaire. La satire pourrait simposer comme un modéle de résistance aux

déterminises identitaires socio-culturels, qu’ils soient
locaux (traditionnels) ou globaux (modernes, post-
modernes).

Enfin, Ces artistes se réapproprient sans complexe les
ersatz de la société de consommation globale, comme
les références traditionnelles et souvent religieuses de
leurs propres cultures. Toutes ces recherches s’orientent
sur nos modes d’habitat du réel a l'ére de la mondiali-
sation, pour une écosophie et une redéfinition du réel,
a travers une ‘écosymbolicité’, c’est-a-dire la réinvention
d’un langage transculturel, universel mais différentiel.
Et ce sont bien les artistes, comme les opérateurs
artistiques, qui ont cette responsabilité transculturelle, a
travers l'élaboration, comme la réception d’autres lan-
gages artistiques, d’autres symbolismes, d’autres réalités,
marqués par les fluctuations plutét que la permanence,
louverture plutot que les catégories.

Attention, cependant, dans cette ouverture vers d’autres
spheres artistiques et culturelles, a ne pas confondre le
transculturel et le multiculturel.

L'artiste ne saurait étre réduit a une sorte de réprésen-
tant culturel régional ou national : lartiste-citoyen est
engagé dans des postures critiques complexes que lon
ne peut enfermer dans une vision culturaliste. Dans lart
contemporain international, on tend parfois a détourner
ce courant cosmopolite vers des représentations exoti-
cisantes.

Ainsi, Uexpression de « passeurs transculturels » situe
lartiste comme un pont entre différentes cultures : il
ne faudrait pas pour autant U'enfermer dans un réle de
représentant culturel qu’il ne saurait incarner a travers
sa singularité dartiste.

Anne-Laure Even

Suite au coup d’Etat, quelques nouvelles

de la Thailande par Manit Srivanichpoom :

« We're still waiting for the new government which will be
announced early next week. Somehow, Thai people are still fond

of this coup, they took their family to the sites where army
tanks located for their photo opportunities (see attachment). It's
like ‘Coup turns to Carnival. Some foreign tourists also joined

them. »

BI=REE né(_:essité
de la satire
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Avant de s’intéresser aux productions des artistes, revenons
(trés) brievement sur le phénoméne de mondialisation, pour
comprendre les contextes de création de ces artistes.

On peut repérer quelques grands symptdmes qui accompa-
gnent le phénomene de mondialisation :

— la grande mobilité des hommes et des marchandises (sur-
tout des marchandises, dailleurs), entrainant une interdépen-
dance économique ;

— L'explosion des villes et mégapoles, lurbanisation proli-
férante, la conurbation et méme la ‘rurbanisation’ ;

— la planétarisation d’'une information standardisée, diffusée
par les mass média (presse, télévision, cinéma...), conduisant
(1) a « une ‘mise en spectacle’ du monde qui nous habitue in-
sensiblement & n'avoir de rapport au monde et aux autres qu’a
travers des images »!, comme le souligne Marc Augé, dans son
introduction a une anthropologie de la surmodernité.

— le triomphe (donc) de la société du spectacle, avec le
développement d’une culture mondiale ou ‘World Culture’ ;
citons simplement Guy Debord : « le spectacle est le moment
ol la marchandise est parvenue a loccupation totale de la vie
sociale. Non seulement le rapport a la marchandise est visible,
mais on ne voit plus que lui : le monde que lon voit est son
monde. »2.

— enfin, la révolution des communications, avec les Nouvelles
Technologies de lInformation et de la Communication (N.T.L.C.),
notamment Internet, que commente, avec virtuosité, Paul Virilio :
« aprés la premiere bombe, la bombe atomique susceptible de
désintégrer la matiére par l'énergie de la radioactivité, surgit
en cette fin de millénaire le spectre de la seconde bombe, la
bombe informatique capable de désintégrer la paix des nations
par linteractivité de linformation. »3.

Cahier 4/8°

N

Tous ces aspects sont liés a une accélération du progres
technoscientifique, provoquant le sentiment d'une sorte de
rétrécissement de la planéte.

Cest la chute du mur de Berlin, en 1989, qui marque lentrée
définitive dans la mondialisation.

Les modeéles autarciques s’écroulent alors avec la chute du
bloc communiste, et cest le triomphe du modéle utopique
libéral.

Et, dans les années quatre-vingt dix, nombreux sont ceux qui, a
linstar de 'Américain Francis Fukuyama®, détournant la fameuse
formule de Hegel, croient y voir « la fin de lhistoire », Cest-
a-dire, selon eux, la possibilité pour humanité de s’installer
dans la paix universelle, et de se consacrer a l'administration
collective et harmonieuse de la Terre.

Au contraire, Ignacio Ramonet, prenant acte de la démoralisa-
tion du socialisme, parle d’'un nouveau totalitarisme, « celui
des régimes ‘globalitaires’, reposant sur les dogmes de la
globalisation et de la pensée unique, [quil nadmettent au-
cune autre politique économique, négligent les droits sociaux
du citoyen au nom de la raison compétitive et abandonnent
aux marchés financiers la direction totale des activités de la
société dominée. »°.

Dépassant ce dualisme ‘pour ou contre la mondialisation’,
les artistes contemporains détournent et se réapproprient
les ersatz de la ‘World Culture’, tout en restant attachés a
linternationalisation et au cosmopolitisme.

En fait, comme laffirme également Jean-Hubert Martin, « tout
ordre qu’il soit local et vernaculaire ou mondial et politico-
économique peut faire l'objet d’'un regard distancié, critique ou

amusé »°.

Dans toute U'Asie, la mondialisation économique et culturelle
s’est installée avec beaucoup de rapidité et de violence (crois-
sance économique trés accélérée, explosion des mégalopoles
urbaines, adaptation a une nouvelle modernité axée princi-
palement sur le progrés économique) ; dans un tel contexte,
la satire est une posture particulierement précieuse, dont
s'emparent les artistes Thailandais pour dénoncer les effets
‘globalitaires’, mais aussi les crispations locales ou commu-
nautaristes.

Janalyserai plus longuement lceuvre This Bloodless War
(« cette guerre sans effusion de sang ») réalisée par Manit
Sriwanichpoom, en 1997, car cette série photographique cons-
titue un modele d’engagement politique a travers la satire.

Entre poésie surréaliste et activisme, les photographies de
Manit Srivanichpoom dénoncent les effets de globalisation dans
la société Thailandaise. Or, la Thailande apparait comme un
modele du genre... Dans les années 1980, on limaginait déja
comme le 5éme Dragon de [Asie !

Mais, aprés cette entrée fracassante dans le clan des nations
développées, le miracle économique tourne au désastre finan-
cier sous les spéculations des marchés internationaux.

Avec un développement économique, rapide et anarchique,
puis son effondrement en 1997, de nombreux artistes Thais
sont, comme Manit, obsédés par la dévastation sociale et
psychologique qu’ils ont observée dans leur pays : « Aprés
le boom, ce flit la faillite. Les Financiers spéculaient contre
un baht instable, et jai ressenti les vibrations de peur et de



doute qui envahissaient les gens. Avec notre histoire, marquée
par des coups d’état militaires, jai senti que le pire allait se
produire. Jai continué a attendre nerveusement, en essayant
d’exprimer ce malaise a travers mon art. »”.

Témoignage sans concession, l'ceuvre de Manit Srivanichpoom
engage une diatribe contre lavidité du monde contemporain:
« Un jour, les empires ont été chassés par les armées. Les
mémes personnes continuent de coloniser le monde, mais
aujourd’hui, on les appelle des investisseurs globaux. »2.

Né en 1961, l'artiste, qui vit a Bangkok, est considéré comme
le chef de file d'un nouveau courant de photographes con-
ceptuels Thais. Il est aussi reconnu sur la scéne artistique
internationale : il a notamment exposé a la 24eme Biennale
de Sao Paulo en 1998 ; la premiére Triennale d’art asiatique
de Fukuoka en 1999 ; la Biennale Internationale de la Photo-
graphie a Mexico en 1999 ; dans les différentes villes traver-
sées par lexposition itinérante Cities on the Move entre 1998
et 99 ; pour Quatre de Bangkok (a la Galerie VU, de Paris, en
2002) ; a la 50éme Biennale de Venise en 2003...

En 1997, au lendemain de léclatement de la bulle financiére
Thai, Manit Srivanichpoom réalise, a Bangkok, la série This
Bloodless War, regroupant six photographies en noir et blanc.
This Bloodless War réactualise des photographies historiques,
datant de linvasion de la Chine par le Japon, et de la Guerre
du Viét-nam.

Mais, Manit ne réalise pas un travail de mémoire. Il ne s’agit
pas de reconstitutions historiques, plutdét de mises en scénes
symboliques.

Ainsi, lartiste détourne les clichés de scénes de guerre et
d’horreur, mais, dans ses versions, les protagonistes ne sont
plus des militaires et des civils ; ce sont des hommes d’affaire
et des consommateurs.

Ce décalage satirique exprime la violence de la guerre des
marchés, littéralement « cette guerre sans effusion de sang »,
ni médiatisation critique.

L'artiste comble, en quelque sorte, ce vide dimages et de
symboles liés a la globalisation.

La premiére photographie présente un plan serré sur un jeune
homme en costume-cravate. Il a les yeux bandés, la bouche
baillonnée et, vu sa posture, on devine qu’il a aussi les mains
attachées dans le dos. Le prisonnier pourrait incarner un jeune
cadre dynamique, ou un courtier.

Les deux bandeaux, qui masquent ses yeux et sa bouche,
portent les inscriptions : globalisation ; Armani, Louis Vuitton,
Chanel...

La deuxiéme planche nous montre une exécution sommaire.
Et, tout le monde connait la photographie originale, celle de
Dennis Addams, ol un supposé militant Viétcong est exécuté a
Saigon, par un général de larmée du Viét-nam Sud (soutenue
par les Etats-Unis)...

Dans la version de Manit, le général est remplacé par un hom-
me opulent, en costume noir. Dans une main, il tient le revolver
braqué sur la tempe de sa victime, dans lautre, un énorme
cigare. Il se présente de trois-quarts, comme dans la photo-
graphie d’origine, et lon ne peut pas connaitre l'expression de
son visage. L'exécuté est par contre face a nous. Il est tout
entier crispé sur le bref instant d’avant la détonation.

Le remake n'a rien perdu de lintensité dramatique de la scéne
originale.

La méme tension est réinvestie dans le troisiéme cliché
les vestiges d’'une rame de métro aérien, jamais achevée, se
dressent en perspective a larriére-plan ; un groupe de gens
avance, pieds nus sur les cailloux, entre les rails d’'une station

déserte. Ils portent des vétements chics, & loccidentale, et de nombreux sacs de
grandes marques, comme Chanel. Ils ont lair terrorisé, et semblent fuir ceux qui les
suivent de pres, trois hommes en costumes noirs, avec cravates et attachés-cases
— peut-étre Ameéricain, le Japonais, le Chinois ?

Malgré un vague sentiment de déja-vu, on a du mal a resituer limage dont Manit
a pu s’inspirer. Il s’agit, en fait, d'une évocation, trés détournée, de la célébre pho-
tographie de Ut Cong Huynh, datant de 1972, ot lon voit cette petite Vietnamienne
nue, brilée au napalm, fuyant avec d’autres enfants devant les militaires. Avec cette
image, un décalage absolu apparait dans la série, entre Uhorreur des scénes, expri-
mée par les personnages, et la futilité du monde de la consommation, incarnée par
les beaux-habits et les sacs en papier des boutiques de luxe.

Ce décalage produit un climat dérisoire et inquiétant.

On apergoit aussi les structures du métro aérien, abandonnées en pleine construc-
tion : la présence dans la ville de ces architectures fantdmes, jamais achevées,
symbolise l'arrét brutal de la frénésie immobiliere que connaissait alors la ville de
Bangkok.

La quatrieme image de la série remet en scéne un autre célébre cliché témoignant
des atrocités subies par les civils pendant la guerre du Viétnam : le tas de cadavres
des habitants de My Lai et Song My, qui avaient été tués par des Américains pour
se venger. Les villageois, fauchés sur un chemin de campagne, dans la photogra-
phie de référence, deviennent des citadins, assassinés sur un pont pour piétons,
suspendu au-dessus de la circulation de Bangkok.

Les corps enchevétrés se mélent aux sacs de luxe en vrac, Versace, Chanel, etc.
Avec le cinquiéme cliché, c’est une scéne de torture qui est choisie. Au premier
plan, un homme mort, encore agrippé a ses sacs de shopping, est présenté face
contre terre, aprés avoir été trainé, accroché par les pieds. Le camion des militaires
de la photographie dorigine est transformé en voiture de luxe de genre mafia.
Deux hommes, un blanc, un asiatique, en costumes et lunettes noirs, guettent aux
abords de la voiture.

Enfin, la sixieme et derniere image de la série This Bloodless War actualise le sté-
réotype de limage de guerre, invariable et impardonnable, avec le bébé qui pleure,
abandonné sur les quais d’un site désaffecté.

En fait, chaque cliché a été choisi pour son caractére dexemplarité, et la série
incarne finalement une typologie des scénes de guerre, telle que nous nous la
représentons a travers les média actuels, comme la photographie, mais aussi les
fictions cinématographiques. Chaque scene pourrait ainsi porter un titre générique :
Le prisonnier, L'exécution sommaire, La fuite des civils, Le massacre des civils, La
torture, Le bébé abandonné.

Les remakes ne ressemblent que de loin a leurs originaux, essentiellement dans
leur composition globale. En fait, leffet de citation fonctionne dans la série, con-
voquant des événements historiques, marquants et symboliques pour Asie, mais
aussi le monde entier, a travers (justement) la mondialisation des mass média. Et,
le choix de Manit de se référer & ce moment de lhistoire du photojournalisme n’est
pas anodin (il faut rappeler limpact de ces photographies diffusées dans l'opinion
publique américaine pendant la guerre du Viet-Nam, opinion publique qui imposera
finalement le retrait des troupes américaines).

Ce moment représente un potentiel positif de la mondialisation, celui de pouvoir
échanger, et donc se mobiliser, a travers un langage visuel critique.

De plus, les différences entre les originaux et les versions de Manit commentent tres
directement ['évolution de la Thailande (et au-dela de nos sociétés contemporaines)
dans la mondialisation : décors hyper-urbains, hommes d’affaires en costumes noirs,
et consommateurs middle class, voire chic...

Les changements de personnages, avec les militaires réincarnés en hommes
d’affaires, et les civils en consommateurs, montrent que la puissance des nations,
jadis sublimée par la conquéte de nouveaux territoires, est remplacée par le pouvoir
des multinationales, avides de conquérir de nouveaux marchés.

Les victimes sont les consommateurs, comme les civils dans la guerre, pris malgré
eux dans les grands conflits de pouvoir.

La seule chose qui n'ait pas changé entre les photographies originales et les versions
de Manit, ce sont les scénes de terreur qui se répetent : les puissants cherchent
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toujours a coloniser le monde, a s'accaparer les richesses et garder le pouvoir.
L'artiste dessine ainsi les contours d’'une géopolitique post-coloniale, qui réinvestit
beaucoup des rapports de domination instaurés a I'époque coloniale.

Mais, sa symbolique ne vise pas a caricaturer les relations entre Orient et Occident,
en stigmatisant limpérialisme commercial occidental : « Cest trop facile de consi-
dérer Occident comme responsable, c’est tout le systéme qui est mauvais. Lavidité
nous submerge ici comme ailleurs. »°.

Cest pourquoi ce qui compte pour lartiste, c’est moins lexactitude his-
torigue quun effet maximal de théatralisation, de spectacularisation.
Avant d’&tre montrée un peu partout dans le mondel®, la série a été exposée
directement dans les rues de Bangkok. Les photographies étaient tenues par des

personnages en blouses blanches, portant des masques de chirurgiens : cette mise

Sutee Kunavichayanont
“Buddhist Thailand : others are hell”

image de la série “12 reasons why Thai people don’t need to be afraid of globalisation”
2003
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Intervention :

Per Barclay

“‘Maria”

Série avec danseuse

courtesy Guy Bartchi — Geneve

On trouve dans la nanotechnologie les problématiques, déja
existantes dans beaucoup de sciences, de leugénisme qui
tel une tradition redondante vient a reposer la question
artistique, de 'homme modifié, Surhomme ou possibilité de
changer les liens sensoriels de communication et donc de
réseau. La nanotechnologie et ses possibles développements
donnent aujourd’hui limage d’un monde a fabriquer et lartiste
peut alors directement intervenir sur ce qui lentoure. Les
conséquences sont multiples, lartistes entre dans une nou-
velle ére. Si la modernité lavait révé, la science aujourdhui
ameéne le changement de la réalité, nous pratiquons un chemin
abstrait.

lllustrant parfaitement ces possibilités, Eduardo Kac manipule la
matiére vivante au travers de son code originel, TADN. La gé-
nétique est utilisée, mais dans une démonstration improductive
comme une déclaration de la limite de la possibilité. Il s’agit
pour lartiste de passer a une nouvelle étape technologique.
Ainsi dans le catalogue de lexposition lart biotechnologique
au Lieu Unique en 2003’, il énonce son engagement : « la
présence des biotechnologiques va évoluer de plus en plus,
passant des pratiques agricoles et pharmaceutiques a un role
élargi dans la culture populaire, tout comme la perception de
lordinateur, d’abord considéré comme un systéme industriel et
d’arme militaire avant de devenir un outil de communication,
de divertissement et de formation. Des termes d’abord consi-
dérés comme « technique », comme mégabytes ou ram, par
exemple, font partie du langage de tous les jours. De la méme
facon, un jargon qui nma pas sa place aujourd’hui dans le vo-
cabulaire courant, comme les termes marqueur ou protéine,
par exemple, va simplement s’intégrer au parler quotidien. Cela
semble évident lorsqu’on sait quaux Etats-Unis, les lycéens
créent couramment des bactéries transgéniques dans les labo-
ratoires scolaires, grace a des kits bon marché. La vulgarisation
de certains aspects du discours technique entraine inévitable-
ment le risque de propager une vision du monde basée sur
une idéologie réductrice et instrumentalisante. Sans renoncer
a son droit a lexpérimentation formelle et a linventivité, l'art
peut, lart doit contribuer a lapparition de visions alternatives
du monde qui s'opposent aux idéologies dominantes. Comme
lon déja fait des artistes utopistes ou contre-utopistes tel
que Moholy-nagy et Tinguely, je m’approprie et subvertie les
technologies contemporaines — non pour émettre des com-
mentaires détachés sur les changements sociaux, mais pour
participer a lélaboration d'une vision critique, pour donner
une réalité physique a de nouvelles entités (art qui inclut les
organismes transgéniques) inventées pour ouvrir un nouvel
espace a lexpérience esthétique, quelle soit émotionnelle ou
intellectuelle. »°

L'ouvrage de Drexler est une source quasiment intarissable
pour les opposants comme pour les partisans de cette révo-
lution. Il annonce un changement du vivant, engageant a la
fois les modeles mécanistes, mais aussi biologiques. Par cette
possibilité de changer le vivant, de le faire évoluer. La monstra-
tion de linfiniment petit implique évidemment un changement
d’accrochage et d’interaction avec le spectateur. Il s’agit alors
de maniere concréte un changement esthétique des probléma-
tiques de l'ceuvre. Cette évolution se déroule dans un lien fort
entre la science de linvisible et son équivalent artistique.
L’exposition NANO au LACMA® présentait la nanotechnologie.

7 LArt Biotechnologique, le Lieu
Unique, Nantes, mars 2003, directeur
de la publication Jens Hauser.

8 ibid, Eduardo Kac, Transforma-
tion du vivant - Mutation de lart,
p.33-42.

9 Lexposition NANO au Los Ange-
les County Museum of Art, donna
lieu a Ulédition d'un catalogue
Nanoculture, Implications of the
new Technoscience, édité par
N. Katherine Hayles, 2004.

La volonté étant de rendre visible linfiniment petit. Le
projet est une intervention artistique a part entiére.
Les scientifiques font appel a une plasticienne pour
rendre cela accessible. Adriana de Souza e Silva
dans son texte « the invisible Imaginary : Museum
Spaces Hybrid reality and Nanotechno[ogy»w,
présente exposition et met en perspective la dé-
finition moderne du White Cube muséographique
avec les interactions nouvelles mises en place.
Elle nomme ces espaces des hybridations. Lunivers
d’exposition devient alors une zone perméable entre
le virtuel et le réel, jouant sur une relation avec les
cing sens. L’exposition est la conséquence de la re-
lation entre lartiste Victoria Vesna et le scientifique
Jim Gimzewski. Ce projet au-dela de lintérét pour les
nanotechnologies montre le faisceau de questionne-
ments sur la conduite curatoriale et de monstration
modifiées par le sujet. lls présentent leur projet par
ces mots : « Que ce soit au sens philosophique ou
au sens visuel, laphorisme « voir c’est croire » ne
s’applique pas aux nanotechnologies, puisque dans
linfiniment petit rien de véritablement visible ne peut
générer une preuve dexistence. A léchelle atom-
igue ou moléculaire, les données sont enregistrées
par des méthodes de détection et d’évaluation trés
abstraites qui nécessitent des interprétations aussi
complexes qu’approximatives. Plus que dans toute
autre science, la visualisation et la création du récit
deviennent nécessaires pour décrire ce que lon dé-
tecte sans le voir. Au demeurant, un grand nombre
des images produites par la science et par la cul-
ture populaire ne sont liées a aucune donnée et
proviennent plutét de visualisations et d’animations
souvent directement inspirées de la science-fiction,
ou créées par elle. De méme, ces images, en grande
partie issues de modeles industriels, sont souvent
de nature trés mécaniste, méme si la recherche
en nanotechnologie seffectue a une échelle ol les
composants fonctionnels comme les roues dentées,
les engrenages, les cables, les leviers et les chaines
d’assemblages ont fort peu de chances dexister. Les
images mécanistes de nanorobots n’en proliferent
pas moins dans les sociétés de capital-risque, dans
la culture populaire et méme dans la communauté
scientifique, elles ont méme tendance a dominer le
discours prospectif des nanotechnologies. »tt

Cette coopération et son résultat illustrent la pos-
sibilité de ne pas tomber dans la fiction et de
pouvoir questionner nos habitudes de perception de
lexposition et de lart.

Les nanotechnologies sont un domaine nouveau
dont les artistes se préoccupent, lorsque l'on touche
au vivant et a son architecture, les questions de
communication mais aussi de changement de notre
monde rentrent en droite ligne d'une des question
de la modernité : la science peut-elle étre un moyen
de lier tout en une chose ? L’art peut-il étre son
articulation ?

La nanotechnologie est une nouvelle science. Dans
cette discussion, il s’agit de lier toutes les pratiques.
Avec ce nouveau domaine, les artistes peuvent pour
une fois devenir des acteurs de sa discussion et son
développement. Cette participation est une parfaite
illustration de protocole artistique et scientifique. Les
finalités de cette relation ne sont pas seulement
dans un débat interne a l'art mais bien incluses dans
un role plus large, politique, social, physiologique et
psychologique. Sans avoir I'engagement idéologique
des artistes russes du début de siécle, il s’agit bien
d’'un engagement artistique aux équivalences scien-
tifiqgues. Les artistes sortent alors de la fiction pour
s’ancrer dans la réalité.

10 Adriana de Souza e Silva , « the
invisible Imaginary : Museum Spaces
Hybrid reality and Nanotechnology »,
dans Nanoculture, Implications of
the new Technoscience, édité par
N Katherine hayles, 2004, p.27
a 46.

11 Victoria Vesna et Jim Gimzewski,
At the intersection of art and
science, Los Angeles County Mu-
seum of Art, 2005.

La nanotechnologie, mythe et fantasme, de I'art fiction a la réalité de I'art.

Lindividu, considéré comme atome, na
qu’un devoir : trouver sa loi par n’importe
quelle forme de travail imposé a son propre
ego endurci - contre cet ego. Dans ce nouveau
monde actuel, nous devons réaliser 'abandon
volontaire de toutes les forces inhérentes a
Latome !

La nanotechnologie appartient aujourd’hui a un double domaine,
celui de la science et celui de la fiction. Objet de fantasme
et de recherche scientifique, il éveille les craintes et comme
les plus grands espoirs. Dés le début du vingtieme siécle, le
schéma de construction atomique de lunivers intéresse les ar-
tistes. Si le grand Tout est une somme de systémes, atome en
est la brique fondamentale. En 1921 Raoul Hausmann appelle a
organiser la société, le travail comme la composition atomique
de la matiere. Déja se mélent autour de cette particule tous
les espoirs et les fausses idées. Les années vingt présentent
les premieres tentatives de la part des artistes de maitriser
des modeles atomistes. Ainsi en Russie les artistes intégrent
ou créent des instituts de recherche. Le plus célébre d’entre
eux est UINKhUK dirigé la premiere année par Kandinskyz. Le
modéle de latome est pour les artistes russes une possibilité
d’engager leur démarche dans un double objectif, une ceuvre
ayant une fonction sociale et une réception universelle. Der-
riecre ce lien entre la science et lart, s'engage une refonte
de la pratique artistique, par la recherche d’une forme simple
et efficace, l'ceuvre devient un objet de communication de
masse.

Le Suprématisme avait concentré la forme, les artistes vont
réfléchir a faire de ces formes des objets de communication
efficace, un espéranto.

Tres vite on trouve derriere ces engagements une volonté de
contréle du message et de sa réception. Les artistes comme
les scientifiques ouvrent leurs réflexions a la psychologie et
a la physiologie. Les artistes se revendiquent alors comme
designers de la propagande de masse. L'atomisme regroupe
toutes les implications technologiques, Rodchenko récupeére
la direction de UINKhUK, un an aprés sa fondation, réoriente
lInstitut vers un travail d’ingénierie, les machines, caméras
appareils photographiques ne sont pas les projections fiction-
nelles de Karel Capek3 ou d'autres auteurs de science-fiction.
Les points d’achoppement entre la réalité et la fiction sont
déja bien présents, entre lutopie de lauteur et la volonté
interventionniste de l'artiste engagé dans une ceuvre concréte.
Les artistes russes tissent des liens formels et projectifs avec
les sciences principalement autours de latomisme et des
conséquences possibles. Aujourd’hui ces possibilités utopiques
deviennent réelles. Face a cela les artistes ne sont plus de
simples réveurs mais des acteurs de limplication de linfiniment
petit. L'ensemble des projets élaborés regroupaient des notions
de communication. Avec la miniaturisation la technologie devient
interactive et transportable. Les nouveaux systemes de commu-
nications permettent a lartiste de faire interagir le spectateur
avec son environnement. Nathalie Talec en élabore un proto-
cole ot linstallation n’est plus muséographique. Que se passe-
t-il lorsque son téléphone portable rentre en résonance avec
laffichage public ? Ainsi nous ne sommes plus la simple bulle
personnelle noyée dans la masse de la rue de la ville mais un
opérateur urbain et programmateur de son environnement. Cette
micro-technologie permet de créer Les écrans relationnels’.

1 Raoul Hausmann, £t Main-
tenant voici le manifeste du
présentisme  contre le  dupon-
tisme de [dme teutonique,
1921, dans Raoul Hausmann,
catalogue d’exposition Musée
Départemental de Rochechouart,
1994, p.225.

2 Dautres instituts de recherche
soviétiques de la méme période
présentent des programmes in-
cluant des développements d’une
approche scientifique pour lart
et lhistoire de lart ; Ulinstitut
d’état de la culture artistique
(dirigé par Kasimir Malevitch de
1923 4 1927) ; linstitut de litté-
rature, art et langage, une divi-
sion de lacadémie communiste
(1918-1936) ; linstitut national de
[histoire de lart (Leningrad 1921-
1931) ; linstitut d’histoire de lart,
une division de luniversité mosco-
vite ; lassociation russe des in-
stituts de recherche en sciences
sociales (Moscou 1924-1931).

3 Karel Capek, RUR, 1920. Le ti-
tre de la piece, est une abréviation
de Reason’s Universal Robots, les
Robots Universels de Reson. Dés
le début Capek nous améne dans
un univers utopique, certes, mais
étroitement lié avec les réalités
de son temps. Si lutopie était a
lorigine un genre littéraire décriv-
ant la vie dans un Etat idéal, on
pourrait dire que les romans et les
piéces fantastiques de Karel Capek
sont anti-utopiques, car il évoque
des situations catastrophiques et
imagine les dangers qui menacent
la civilisation humaine. “ Sil re-
court a lutopie, plus précisément
a lanti-utopie, car il s'agit toujours
dun avertissement, écrit le tra-
ducteur de la RUR. Jan Rubes,
Capek lui donne un grand pouvoir
évocateur par une procédure “ro-
manesque” quil a habilement uti-
lisé. Il ne situe pas lhistoire dans
un univers fantastique, inconnu ou
mystérieux, ni explicitement dans
lavenir ou dans le passé, mais
dans le monde qui est le nétre.
Le monde ou existent des con-
troverses politiques, ou lon fait
des découvertes scientifiques, ou
vivent les gens qui nont parfois
rien dextraordinaire, qui saiment,
qui sont bons ou mauvais, qui ont
peur de mourir, qui veulent le pou-
voir et dautres qui pour rien au
monde ne trahiraient leur honneur.
On est bien loin dune science-
fiction, et pourtant.. Soudain surgit
un élément imaginaire, fantastique,
qui, on ne sait pourquoi, n'existe
pas dans le monde a nous. Tout
est donc vrai, sauf lui..”

L'un des aspects les plus intéressants du discours
actuel sur les nanotechnologies, est la tension qu’il
révéle entre la science et la science-fiction. Dans
une vision protocolaire de la relation art et science
ce vecteur de la recherche est extrémement inté-
ressant. En effet, limaginaire soulevé par cet infini-
ment petit est aujourd’hui une source d’inspiration
pour les artistes et les auteurs. L'amenuisement de
la frontiere entre réalité et fiction est tres présent
dans lélaboration du récit de la construction d’une
science et d’une industrie nanotechnologique. Pas
nécessairement négatif, cet amenuisement a le po-
tentiel d’interconnecter les arts médiatiques, la lit-
térature et la science de nombreuses fagons, aussi
intéressantes que nouvelles. Le travail commun de
ces domaines est assurément une combinaison puis-
sante, que lon doit favoriser a toutes les étapes
de léducation. Les mémes technologies étant utili-
sées par les arts, les sciences et presque toutes
les disciplines, les frontieres entre chacune sont
de plus en plus difficiles a discerner. Il nous faut
étre conscients plus que jamais des métaphores
guelles géneérent. Les divisions entre les différentes
disciplines et les personnes qui les pratiquent sont
plus ou moins psychologiques. La grande majorité
des récits et des images qui circulent aujourd’hui
dans le domaine public sont fondés sur la pensée
du XXe siecle, largement centrée sur les machines.
La science nanométrique et les arts médiatiques
représentent des synergies puissantes qui peuvent
promouvoir I'émergence, au XXle siécle, d’'une nou-
velle culture de changements, d’esthétique nouvelle
et de définitions s’inspirant de la biologie.

A lorigine des projections sur la nanotechnologie,
on retrouve la maitre a penser Eric Drexler. Dans
son ouvrage intitulé Engins de Créatiorr, il projette
des attentes réelles de la nanotechnologie, de pe-
tits robots, les assembleurs sont une solution a
lensemble des problémes et une évolution plus que
positive pour la société. Ainsi il résume « ... les as-
sembleurs répliquants se recopieront a la tonne, puis
fabriqueront comme des ordinateurs, des réacteurs
de fusées, des chaises et tout ce que lon veut.
Ils feront des désassembleurs capables de casser
la pierre pour fournir des matériaux de construc-
tion. lls feront des cellules solaires pour donner de
énergie. Bien que petits, ils construiront de grandes
choses; des équipes de nano-machines construisent
des baleines dans la nature et les graines répliquent
des machineries et organisent les atomes en de
vastes structures de cellulose, comme pour batir
des séquoias. Il ny a rien de bien surprenant a
faire pousser un réacteur de fusée dans une cuve
préparée spécialement. En fait, les forestiers, en
plantant des « graines » d’assembleurs appropriés
pourraient cultiver des vaisseaux spatiaux en leur
fournissant de la terre, de lair et du soleil

Les assembleurs seront capables de faire pratique-
ment n'importe quoi a partir de matériaux courants
et sans travail humain, remplagant les usines pollu-
antes par des systemes aussi propres que les foréts.
Ils transformeront la technologie et 'économie dans
leurs racines ouvrant un nouveau monde de pos-
sibilités. Ces assembleurs seront réellement des mo-
teurs d’abondance »°.

Cahier 6/8°

4 Ce projet de Nathalie Talec est
une ouverture de loutil de com-
munication dans lespace public.
Il s’agit de saisir le lien social
possible entre linternalisation et
lexternalisation. Ce projet peut se
reposer sur le mobilier urbain. Ces
« vitrines du monde » comme les
nomme lentreprise Decaux, devi-
ennent des interfaces sensibles ou
chacun peut s’exprimer, échanger
sa culture. Il s'agit de réenchanter
le quotidien, de permettre a cha-
cun de se réapproprier lespace
publique.

5 Eric Drexler, « Engins de Créa-
tion », Edition Vuibert, 1986.

6 Ibid.






’événement familial ou personnel. La naissance ou la mort
d’un proche est un événement. Il s’agit nécessairement d’'un
fait se rapportant au vivant : un heureux événement, une
triste disparition, un acte douloureux ou immoral. Dans
ce cas, limage (en tant que représentation reproductible
et marchande) et le récit (en tant que matiére textuelle
formatée) ne sont pas déterminants pour les membres
d’'une famille — du moins, l'événement familial est extérieur
a lévénement médiatique qui parfois s’en repait. Certes,
[événement familial ou personnel alimente les fictions
médiatiques sur la base de reality show, les deux sont
complémentaires et allaitent le public adhérant a la presse
populaire, la presse a scandale, la presse people. Dans ce
cas, le travail est produit en série, les événements sont
créés de toutes piéces. L'événement familial en tant que tel
intervient dans la presse nationale lorsque le fait local est
conséquent, donc grave ; ou qu’il fait preuve de nouveauté
dans le domaine de lhorreur et des mauvaises moeurs.
Exagéré et enflé, le fait médiatique porte un message émo-
tionnel, lui-méme représentant une rupture, et ayant pour
effet de produire de la compassion ou de [écceurement.
En comptant sur le couple attirance/répulsion, il s’agit d'un
jeu d’accroches mimétiques avec le spectateur. L'événement
familial est en bas de la pyramide bien qu’il soit le fon-
dement de tout événement. Car lorsque le corps est
affecté, bousculé, choqué, le fait tourne a [événement, la
mayonnaise prend. L'événement a du sens sil est fac-
teur dintensité, d’affect ou d'émotion. Cest un impératif
pour toute création d’événement ; savoir la ol ¢a blesse,
ou bien, la ol ¢a jouit. Au-dela des instrumentalisations
médiatiques, le drame, la rupture, la fortune ou la nais-
sance cristallisent une puissance affectant la cellule famil-
iale. En regle générale, elle interroge la structure familiale,
instruit les points de vue amicaux et réoriente les destins
professionnels.

Les phénomeénes d’extension, de contingence et d’intensité
dessinent un parcours. Le prolongement et les effets
qulinduisent lévénement révélent le statut particulier du
monde occidental et a priori laic. Un événement peut étre
créé, provoqué et maitrisé dans un cadre commercial. On
ne peut toutefois circonscrire ses répercussions puisque les
suites comme les dommages collatéraux sont trop complexes
a prévoir. Le nombre doccurrences, d’actions, de croise-
ments restent imprévisibles — excepté pour les grands
paranoiaques. Reste donc une vaste marge d’interprétations
des conséquences dun événement naturel comme d’un
événement déclenché et entretenu par 'homme. La pos-
sibilité pour 'homme d’avoir une incidence sur le monde,
et plus particulierement sur son histoire, implique une défi-
nition originale de lévénement. La création d’événements
est un outil qui transforme le monde; du moins, 'lhomme
ne cesse de s’ingénier a produire, créer de lhistoire afin
d’effacer et remplacer le cours de « lhistoire naturelle » ;
et ceci, tout en sachant qu’il ne maitrise que partiellement
les productions effectives de l'événement. De ce point de
vue, Uon peut affirmer qu’'une partie de l'événement échappe
singulierement a 'homme. Par ailleurs, si événement ne
lui échappait pas, 'homme serait profondément affligé ;
tel un sale gamin, il serait dans lincapacité de jouir des
effets que produit un pétard allumé sous une casserole.
L’homme rationnel ne maitrisant pas lévénement jusque
dans ses extensions va chercher a parier et a produire le
plus d’événements possibles les uns a coté et a la suite
des autres. Ceci lui procure deux grands plaisirs (inalié-
nables) ; le fait d’approcher un instant de limmortalité
et le fait dinstruire [Histoire. A la recherche d’un mo-
ment d’immortalité, les représentations médiatiques vont
poursuivre 'événement pour l'étendre au maximum, et en
définitive, en retarder et en augmenter les répercussions.
Et lorsque les conséquences de tels efforts et déploiements
sont a la hauteur de manifestations nationales, voire europé-
ennes, on se persuade qu'elles instruisent une histoire, ou tout
simplement [Histoire. Malheureusement, « Uéternel présent »
de lévénement ne tient pas toujours ses promesses (tem-
porelles), surtout lorsque les conséquences sont loin d’étre
a la hauteur. A ce titre, la création d’événements orchestre
une forme d’existence particuliere en Occident : il vaut
mieux créer un événement de toute piece, plutdt que de se
laisser dépasser par les événements. La meilleure défense
nest-elle pas lattaque ? Craignant de ne pas étre informé
a temps lorsque le ciel lui tombera sur la téte, 'homme
préfere programmer la noyade générale en réchauffant la
planéte.

La création d’événements fait partie intégrante de la sphére
culturelle et artistique. Renversons les notions telles que
« Lévénement réel » et « [événement fictif ». La dimension
anthropologique de l'événement rabat mes précédentes
investigations au fait suivant : [événement cristallise le
devenir de homme. L'événement « réel » issu des jeux
du hasard ou des décisions divines pourrait étre entendu
comme ce qui produit, par exemple, un « éclat de vérité
de lart », mais cest ici s'appuyer sur des vérités mytho-
logiques — qui certes sont encore trés vivaces et nous
aident & braver limpossible. Il semble pourtant que lartiste
comme le secteur économique dont il dépend cherchent
a produire dans un méme mouvement des « éclats de
vérités » sur la base d’'un événement créé de toute piéce.
Lon peut se rassurer et se dire que [événement « fictif »
provoqué par une économie ne fait qu’instrumentaliser
les modalités d’apparition d’'une ceuvre vraie, authentique,
typique, singuliere.. et négative. Néanmoins, si la création
d’événements conditionne irrévocablement toute la Culture
— cette généralité — comment peut-on imaginer qu’il n'en
est pas ainsi pour Art - cette exception ? On peut aussi
poser la question différemment : Quest-ce qui dans l'ceuvre
se rapporte a [événement ?

Appliquons la méthode. Quelles questions peut se poser un
artiste désirant créer un événement dans le cadre de lart
contemporain : A quel moment un fait est-il valable (ou
non) ? A quel endroit (ou envers) ? Avec quelle intensité
(ou déception) ? Pour quelle nécessité (ou hasard) ? Et
pour quelles destinations (ou utopies) ? Il est indéniable
que cette méthode ne peut s’appliquer sans croyance exis-
tentielle et mondaine : croire que lon va provoquer un acte
historique; évacuer les contraintes administratives et spa-
tiales ; n'offrir que son génie ; faire surgir limpossible ; et,
dilater quelques idées recues. En connaissance de cause,
et en bon « créateur d’événements », jusqu’a quel point
lartiste est-il capable de s’engager concrétement dans la
recherche de la « vérité de lceuvre » comme dans son
application fictive, son montage, sa mise en scene : une
forme du spectaculaire ? En fait, jai un doute sur la fagon
dont [Histoire pourrait &tre instruite dans un futur proche
ou lointain. Les esthétes, les critiques d’art, les historiens
d’art, les philosophes ou encore les artistes se rangent
presque toujours du cété de « léclat de vérité de lart ». Ils
se méfient et rejettent plus ou moins tout ce qui lachéte,
lenvironne, la structure, la porte, la diffuse.. D’'un autre
coOté, il est clair quavec l'ceuvre d’art (contemporaine ou
non) nous sommes plongés dans le champ de la représen-
tation et non de la présentation. Le «réel» existe unique-
ment pour celui qui désire l'éprouver : lceuvre n'est pas
«responsable » des effets, des phénoménes ou des percep-
tions qu’elle déclenche. En outre, ce foutu réel peut surgir
nimporte ou, a lintérieur comme a léxtérieur d’une salle
d’exposition. En revanche, l'ceuvre porte les fruits d'une
expérience et cherche a produire tant des phénoménes
que des effets ; et certes, sous formes de distance cri-
tiqgue ou dexpérience physique, lceuvre n’échappe pas a
la réalité contexto-culturo-spatio-temporelle. Bref, tout le
matériel déballé pour loccasion est bien réel, il n'y a pas de
doute a avoir. Et [économie comme le contexte qui engendre
ces expériences sensibles le sont également. La « création
d’événements » fait partie de ce matériel qui aurait tendance
a se substituer a éclat de vérité de lart. L'événement régule,
instruit et dailleurs produit [Histoire. Il semble que l'éclat de
vérité de lart n’échappe pas aux conditions de production
d’un événement artistique, plus encore, il semble que léclat
de vérité de lart contemporain soit révélé par la création
d’événements artistiques, une forme du spectaculaire.
Oserais-je dire qu’il s’est opéré un glissement de l'ceuvre en
tant qu’événement a l'événement tout court ?

Il - Conclusion.

L’esthétique négative est au cceur de louvrage dialectique,
elle permet tant l'expression affirmative et nuancée qu'une
libération des carcans moraux et politiques. L'esthétique
négative est profondément laique — elle s'oppose a Dieu, a
ses attributs et a ses domestiques. En tant que phénoméne
a la fois programmable et imprévisible, 'événement fait par-
tie du processus d’aliénation et d’abrutissement des masses
comme de leurs élévations ou de leurs émerveillements.
L’événement est irréversiblement positif..

Il reste que la « véracité » de lévénement trouve un
écho dans la rencontre, donc de laltérité, sous lceil
bienveillant d’'un Gilles Deleuze, par exemple.

Les hommes souscrivant aux métiers de linformation ou
de la communication, comme dailleurs du cinéma com-
mercial, se préoccupent de la gestion du fait, donc du
sujet ; un fait instrumentalisé, orienté, canalisé, bordé
qui ne sort pas des champs de représentations créant
du sens pour un maximum de personnes. Nos points
de vue sont d’emblée cernés, assiégés, groupés. Les
mass média usent pourtant des mémes outils/concepts
que ceux qui ceuvrent pour une esthétique négative, ou
encore, pour le surgissement impromptu d’un « réel »,
par dela ou en dega de la fiction. Nest-ce pas les
mass media qui, depuis 1945, sont les représentants
de la peinture officielle, au sens de la transmission des
idéologies, des politiques et des économies ? Faut-il
se dire que « lesthétique négative » est réduite a létat
d'impuissance, de cynisme ou dinfiltration ? Ou bien,
faut-il croire que la nature contradictoire de lesthétique
négative ne se laisse pas infiltrer par les joies de
Uentertainment ? Debord a fini par ne plus y croire, le
réel n'est plus de ce monde.

L'esthétique négative trouve sa puissance d’expression
et de renoncement dans la gestion et la création
d’événements. Par exemple, il semble que [historien
d’art na dautres choix que s’engager dans une pro-
cédure active consistant a créer des événements afin
de contribuer a laugmentation symbolique et financiére
des ceuvres qu’il défend. Outre cette occurence dont le
succes tient plus a lorganisation militaire qu’a la décla-
mation poétique, qu’est-ce que la création d’événements
pour un artiste ? Les prémisses ont certainement
débuté avec Stieglitz (Revue Camera Notes, galerie le
291), en passant par Warhol (La Factory) et Kippen-
berger (SO36). La création d’événement est une annexe
de la production artistique, comme la participation de
Cattelan a la Biennale de Berlin 2006, ou bien les
coups médiatiques de Hirst, ou encore [lAtelier Van
Lieshout. La création d’événements est désormais une
pratique courante. Elle est dailleurs stratégique pour la
plupart des jeunes artistes ; elle permet de créer un
faisceau de relations a la fois amical et professionnel.
Néanmoins, chez certains, elle participe d’'une nécessité
et fait partie intégrante d’une pratique de lart. Si je me
réfere a des artistes plus proches, je vois M. Mercier &
G. Drouot — Galerie des Multiples ; S. Nikolaev et équipe
Glassbox; S. Afif (notamment au Palais de Tok. et pour
le Prix Pierre Prince a Monaco) ; J. Poret — Transpalette ;
D. Evrard — Our House, revue Joe Dalton ; C. Cuzin —
La Siréene; C. de Balmann et F. Ollereau — association
A-R ; puis, les collectifs tels que la Station ; A La Plage ;
Circuit ; et nouvellement Le Commisariat.

Lart ou lanti-art, lart de marché ou lacte de création
“gratuit” ne peuvent se soustraire a l'événement en tant
que forme exemplaire ou geste minimum au regard de
notre époque soumise a la communication ou, pour
d’autres, a ['Histoire. Ce que l'on nomme indépendance,
autonomie ou encore liberté artistique dépasse de
beaucoup la simple création d’objets d’art. Les enjeux
se fixent en partie sur la visibilité ou encore la lisibilité
d’une ceuvre via des modalités de diffusion et de com-
munication tres similaires aux stratégies de marketing.
La prise en compte des modalités de conditionnement
d’une ceuvre (la critique, la diffusion, la collection) — qui
engendre moultes pirouettes, dérapages et détourne-
ments artistiques — est aujourd’hui incontournable.

Il en va de la survie de la création évacuant les formats
bornés et délimités d'un marché, donc dune société,
aujourd’hui si policée, consumériste et sourde.

S.E. Bourré, juin 2005 - Berlin, sept. 2006.

Actualités :

Malerei, Martin Gropius Bau, Berlin, 09/06 - 12/06
Cosa Nostra, Glassbox, Paris, 11/06

Gravelines + Cneai =, 10/06 - 02/07

Chamarande, en coll. avec D.Evrard 06/07 - 09/07

Au coeur de la catégorie « Art Contemporain »,
lesthétique négative a pour réle de mettre en scéne
des échecs symboliques, critiques et formels afin de
motiver notre conscience critique. Grdce ou a cause de
“lévénement”, le concept d'esthétique négative est passé
de revendications collective, artistique et idéologique a

la naissance d’un golt, d'un genre, d'un public.

« L’Art pour la bourgeoisie, c’est 'événement. »
Jean-Marie Straub.

| - L'esthétique négative, a bout de souffle ?

Nous devons la naissance de « l'esthétique négative »
a Charles Baudelaire. Constatant une dérive de
Uexpérience esthétique soumise a l'échange marchand,
et assurant U'émergence du nouveau face a lancien
dans le cadre d’une rupture définitive, Baudelaire est
un des premiers a user des tactiques de la conspira-
tion ainsi que du travail du négatif. L'objectif était de
souscrire a une forme d’art pour lart, et de rejeter tant
lesprit de salon que lengagement politique. Le terme
« esthétique négative » est également emprunté a
Nietzsche et Adorno — les deux ayant développé un
point de vue différent. Pour Nietzsche, le faux, la trom-
perie ou lillusion sont définitivement plus « beaux » que
le vrai. La vérité est laide. Ce qui est convenu, normalisé
et réglementé représente les figures de ce qu'il faudrait
bannir. L'objectif nietzschéen est de sublimer la vie, de
vivre en artiste ou en poete. La vérité est plus authen-
tique sous la forme d’une fable que sous la forme d'un
intitulé scientifique. Pour Adorno, et pour le dire vite,
lart est libre et vrai, il sSoppose a la déshumanisation
de la société moderne et capitaliste, ol tous mouve-
ments mécaniques et activités vivantes sont canalisés
par les flux économiques et la raison marchande. Je
laisse au lecteur le soin d’apprécier deux citations
tirkes de La distance esthétique de Célestin Deliege:
« Pour Adorno, la « vérité » de lart semble résider
dans cet « aboutissement a la parole » de la nature -
une nature pourtant qui est elle-méme la projection de
ce qui a été réprimé et rejeté par la société. L'art est
alors non une pure expression, mais un mode de con-
naissance a partir duquel nous pouvons comprendre le
monde », puis, « L'indignation au sujet de la laideur de
art moderne, qui persiste en dépit de toute exploitation
culturelle, est ennemie de lesprit : elle interpréte cette
laideur, notamment les sujets repoussants, a la lettre
et non comme pierre de touche de la puissance de la
spiritualisation ou comme chiffre de la résistance dans
laquelle celle-ci se vérifie. »

L’esthétique négative trouve sa source dans un mou-
vement contradictoire. En tant que négation d’une
« esthétique de masse », elle rejette, évacue, décoit,
refuse, maltraite, dévie ou s’exclut de la catégorie, de
la discipline ou du savoir-faire artistique. Mais en tant
qu’esthétique, elle se présente, représente, s’expose et
soumet positivement une négation. L'esthétique négative
est donc par essence critique, elle met en doute un
savoir faire, un savoir exposer, un savoir disciplinaire.
Pour autant, elle nen est pas moins devenue aca-
démique, aujourd’hui, elle n’est plus au coeur dune
avant-garde ; et comme a pu lécrire Claude Amey dans
les années 90 : « Une situation est renversée : a la
politique de la table rase et du nouveau succede le tout
exhibitoire : tout est sur la table, simultanément, du plus
lointain passé a tous les coins du monde, les genres les
plus opposés, comme soustrait a Uhistoire. »

Au-dela d’'un mouvement contradictoire, esthétique négative
ne semble plus étre hors delle-méme, tel un devenir ou
un a venir. Lhistoire de lart du XXe siécle a été nourrie
d’expressions artistiques collectives a fortes revendications es-
thétiques, formelles ou encore idéologiques : les Avant-gardes.
Suite aux annonces fracassantes de Debord, nous nous con-
frontons a des expressions individuelles hétérogénes, nour-
ries d’emprunts fragmentés, « politiquement engagés » mais
dégagés de la politique, baignant dans 'événement et a limite
du spectaculaire. L'action négative nest plus lidéal artistique
par lequel il serait nécessaire de passer. L'esthétique négative
revendiquée au XXe siécle a désormais été intériorisée, tel un
golt, un genre. Ce golt pour lesthétique négative engendre
un type de public, et en partie, un public attaché aux formes
de lart contemporain — 83 000 visiteurs pour la FIAC 2005.

Bien que l'on puisse émettre quelques réserves sur les qualités
négatives de la FIAC, le cas de figure « Art Contemporain »
est cependant un des représentants privilégiés de l'assimilation
(individuelle) de lesthétique négative. Elle s’adresse et touche
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autant les internautes, les hackers ou les webmasters acti-
vistes que Marie-Chantal et Jean-René du Vlle arrondissement.
Un peu comme dans la cour des miracles, la notion « Art
Contemporain » accueille en son sein des pratiques artistiques
sous toutes leurs formes — déviantes ou inclassables en tant
que pratique ; ou bien, obsolétes et techniques par la force
de la revendication. Dans les faits, les distinctions modernes
accompagnant les catégories ou les disciplines de lart sont
encore trés présentes : la banalisation contre le style, le laid
contre le beau, linvisibilité contre la visibilité, la différence con-
tre la répétition, la série contre loriginal, le fragment contre la
série, etc. ; ou encore, des caracteres plus ambigus tels que
limmédiateté ou la profondeur, le populaire ou laristocratique,
la pathologie libératrice ou le travail universitaire, laffirmation
aveugle ou la patiente déconstruction. Si ces oppositions
garantissaient la pérennité de leffort duchampien, elles sont
aujourd’hui sous la forme de couples procurant de formidables
possibilités de créations tous azimuts, parfois subtiles, parfois
totalement vaines et idiotes.
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Cela dit, les pratiques actuelles n'empruntent que des fragments de la négativité ducham-
pienne. Elles entretiennent des schémas académiques mixés a des formes de la négativité.
Le sens que l'on donne aujourd’hui & lart contemporain n'est plus celui d’une révolution,
d’une rupture ou d’un schisme au sein d’une discipline comme les arts plastiques — tout
fut consommé, bien que rien ne soit consumé. Force est de constater quune esthétique de la
négativité comme celle de lart contemporain est désormais a la hauteur d'un golt artistique
particulier, un genre a part entiére : C’est beau car fabriqué avec presque rien ; cCeest laid mais
authentique ; Cest authentique parce que la signature est fausse ; cest profond parce que plat
; c’est historique puisque plausible ; c’est vrai parce que c’est faux ; C’est bon parce que
ca effraie ; et cest meilleur quand c'est dégueulasse ; cest réel parce qu'inaccessible;
Cest gracieux parce qu’écceurant ; c’est composé puisque droit ; c’est puissant parce
quidiot ; c’est intelligent parce que fou ; C’est spirituel puisqu’invisible ; c’est expérimental
donc scientifique ; c’est professionnel donc dréle et sympa ; cest chaleureux parce que
cube ou carré, etc. Il n'est pas question ici de relater le choix arbitraire et subjectif de la
part du consommateur d’art contemporain, il s’agit simplement de noter que les critéres
d’expériences esthétiques se sont inversés. Le « beau » en art contemporain appartient
moins a une expérience sensible qu'a un cheminement logique — certes, parfois plus con-
fus, court et ironique que contrarié ou dialectique.

L’esthétique négative s’empare de tous les outils de communication et de représentation,
elle s’inscrit sans complexe dans des régimes de promotion et de diffusion. Pour lartiste
et le spectateur, elle représente peut-étre une forme d’exorcisme, un rituel individuel ol
il est permis d’enfouir et de présenter toutes les dérives possibles. En soi, elle n'est pas
dangereuse. Elle ne représente plus le vertige, lanarchisme ou encore le banditisme. Bien
au contraire, l'esthétique négative est constructive, elle questionne constamment « le pour
et le contre » — qu'elle maintient dans un état de stupeur. Certes, lesthétique négative
saisit U'expérience de vie comme une donnée essentielle de lart, et le fait de maintenir une
logique dans le ciel de la contradiction nécessite que lobjet soit « activé » par le specta-
teur. Du monde de Dieu et du ravissement de ses morts, nous sommes passés au monde
tout court bouillonnant de vie et d’interrogations freudiennes. L’ceuvre d’art contemporain
fait signe, elle déclenche un discours intérieur. Elle expose «un savoir-faire » qui visuelle-
ment produit du concept, du moins un récit, celui de lartiste en tant que médiateur d’'un
savoir acquis, a venir, ignoré, ou encore, vide.

D’'un autre coté, les actes de création sont diffusés, médiatisés et vendus pour ce qu’ils
sont — enfin, surtout pour ce qu’ils ne sont pas. Peindre une toile de la méme couleur que
le mur. Déconstruire lespace avec des miroirs. Froisser une toile sur chassis. Déposer des
batons de couleur. Aménager lespace avec des rayures noires et blanches. Installer des
essuie-glaces sur une peinture. Photographier la téte d’'une chatte sur la queue d’'un ma-
quereau. Mais également, scier une maison en deux. Clouter toutes les touches d’'un piano.
Fabriquer un paysage lunaire dans un polder, afin qu'une femme puisse poser le pied sur
la lune. Détruire une commode avec un marteau puis la recoller. Organiser un Flash Mob
dans un magasin lkéa. Se masturber sous le plancher d'une galerie. Traverser la baie de
Venise avec une gondole en forme de phallus. Vomir sur un tee-shirt suite a l'absorption
de lait mélangé a du colorant. Organiser une rave dans la caverne de Platon. Diffuser des
messages politiques dans les arréts de bus. Jeter quelques pieces de monnaie dans une
fosse septique et appeler le tout Fountain. Organiser une course de camembert. Créer une
lapine fluorescente... L'on peut mettre un nom dartiste sur chacune de ces actions, de
performances, d’exhibitions, d’expositions, de concepts. Tout a été récupéré et répercuté a
titre d’événements artistiques présents, passés ou futurs. Le déploiement de « lesthétique
négative » nécessite donc un contexte (le milieu de lart, le marché de lart, et depuis
ce matin Internet) afin que le cheminement logique d’une expérience esthétique inversée
puisse avoir lieu, et ceci, dans le but qu'une petite musique discursive se mette en branle.
Naturellement, ce contexte ne motive pas uniquement des entités abstraites rebondissant
d’une tempe a lautre a lintérieur de nos tétes. Le milieu et le marché de lart congoivent
et organisent tout au long de lannée des événements. L’esthétique négative est en prise
directe avec l'événement, et plus particulierement avec la création d’événements.

Au cours du XXe siécle, nous sommes progressivement passés d’un régime de créa-
tions peu médiatisé, a forte revendication formelle et collective, suivi de reconnaissances
institutionnelles et historiques longues et lourdes a un régime beaucoup plus rapide de
reconnaissance des créations individuelles, visant des artistes de plus en plus jeunes,
vifs et intelligents, dont la carriére se construit entre 25 et 35 ans, et qui bénéficient de
reconnaissances institutionnelles quasi dans Uheure s'ils franchissent la barre des 5000
euro piece — le tout étant peut-étre pour lartiste de tenir sa barre, afin que lensemble
des investissements financiers soit a la hauteur de lceuvre de sa vie. Cet ensemble est
trés dynamique au sein d’'une économie de marché — un peu comme les figures du Rock
n'Roll Trash, Grunge, Indus, Punk, Noisy, Core & Dirty qui, en terme d’expression négative
peu orthodoxe, font partie de lesthétique négative sans pour autant nier ou échapper au
grand capital.. Lesthétique négative survit grace a ses consommateurs. Pour le milieu de
lart, le consommateur le plus vorace se trouve étre le collectionneur. Ce qui désigne l'objet
en tant qu'Art n'est plus le producteur, mais un ensemble d’acteurs et de professionnels.
Au bout de la chaine, se trouve un magicien qui transforme une production dite artistique
en Art par le biais d'une transaction financiére. Duchamp ne se retourne qu’a moitié dans
sa tombe : le spectateur continue de « faire » le tableau, mais c’est le collectionneur qui
finit d’arraisonner une production artistique a UArt. En deca de ces problématiques, plus
une ceuvre est « négative » — du moins dans le cadre de qualités négatives admises et
souvent consensuelles, plus, logiquement, elle acquiert une valeur positive, disons une
« correction » sous forme de monnaie sonnante et trébuchante. Ceci s’envisage avec un
minimum de garantie spirituelle et financiére ; si lceuvre ne contient pas la promesse d’une
évolution intellectuelle, lon peut toujours se rabattre sur la valeur d’assurance. La prise de
risque n'est pas totale, ce qui différencie encore a ce jour le collectionneur de lartiste.

Il - Lévénement.

Evénement n.m. (du lat. eventus, événement, evenire, arriver). Issue : attendre I'événement
pour juger la valeur d’'une entreprise. Tout ce qui arrive dans le monde. Fait. Incident
remarquable. Dénouement d’une ceuvre littéraire.

Le Petit Larousse Illustré. 1917.

Afin que tout acte prenne la figure de lévénement, il suffirait d'envisager la durée telle
une succession d’événements. A chaque instant, apparait une nouvelle vue de lespace et
du temps. Ce point de vue philosophique et minimal offre a lévénement le monopole de
lapparition, de ce qui advient ou arrive. D’'un autre c6té, la version commune de [événement
correspond a un fait qui ponctue et circonscrit ce qui advient dans un lieu donné. Dans ce
cas, lévénement se vét des traits d’un caractére unique, d’'une rupture. Il bouscule le mouve-
ment de lhistoire ou le cours du quotidien. On peut forcer le mouvement et imaginer que
lévénement est laxe de rotation du négatif, de ce qui n'est pas encore advenu : la production
d’une rupture tant attendue.

Si lon se réfere a la définition de UEncyclopédia Universalis (article signé par R. Bastide),
le fait qu’'un événement imprévisible soit inéluctable nous engage a spéculer sur ce qui advient:
«Ainsi est-on conduit a distinguer successivement trois types de ces sciences de 'événement :
dans les sociétés archaiques (fondées sur la connaissance mythique), la divination ; dans les
sociétés historiques (c’est-a-dire aprés la Bible, qui remplace le mythe de ['épiphanie par les
histoires du salut, et aprés la Gréce qui invente la « chronique » des événements temporels),
Chistoire ; enfin, dans la société contemporaine rationaliste, la prospective ».

Dans les sociétés archaiques, Uévénement est instruit par la répétition dont lorigine est
mythologique : les événements majeurs ou traumatiques d'une vie sexpliquent par des épo-
pées, des aventures, des accidents antérieurs qui se sont produits avant la naissance de la
civilisation, au cceur de lieux divins et hors de toute portée humaine. Les hommes réitérent
ce que les dieux ont vécu ou vivent encore. Il y a donc une cause, du moins une explication
se manifestant sous la forme de pratiques divinatoires ou de rituels initiatiques. L’objectif
étant d’offrir un sens a la vie des sujets confrontés a la terreur de catastrophes naturelles,
de guerres, d’épidémies...

La seconde version de l'événement consiste & prendre la mesure exacte d'un fait afin d’en
retracer [histoire. Que ce fait soit personnel, collectif ou naturel, il est nécessairement issu
d’'un mécanisme, d’un enchainement de causes et d’effets. Le principe est d’explorer toutes les
conjonctures et d’exploiter les causes qui ont initié un événement (historique). Sur quelques
siecles, les approches plus éclairées de nos contemporains, quant aux méthodes et aux
procédures, furent nourries tant par les croyances religieuses que par des interprétations
subjectives.

Troisiemement. En créant des catégories d’événements, les sciences de lévénement hiér-
archisent limportance de ce qui advient, elles dégagent ainsi des logiques qu’elles appliquent
aux événements futurs. La prospective est spéculative, elle tend a déterminer le champ de
nos actions en délimitant des logiques a 'ceuvre. Néanmoins, la prospective ne peut atteindre
un certain seuil d’interprétations sans tomber dans laléatoire ou le divinatoire. En somme,
il semble que la prospective soit faite pour dramatiser ou rassurer, et non pour prédire de
facon trés précise les prochaines catastrophes.

Lévénement est une construction de lesprit. A part ’homme, il semble que rien ne
puisse déterminer qu'un fait soit plus important quun autre. U'événement est en soi relatif.
Chacun d’entre nous sera plus ou moins affecté par un événement — tout dépend des con-
ditions matérielles, psychologiques, géographiques, économiques, culturelles, politiques...
LCévénement renvoie donc a une totalité vague : celle d’'un individu ou d’'une communauté
affecté 4 un contexte ol tout fait corps, ot tout est lié. La rupture, la différence ou lécart
se produit lorsqu’un fait subi ou désiré est percu en tant quévénement. D’'un autre coté,
et sans méme s’en apercevoir, il semble que nous aimerions aujourd’hui saisir 'événement
en continu. Telle une succession de moment, linformation est congue, orientée et ménagée
pour s’énoncer et se présenter telle une série d’événements. L'ominiprésence de ce « désir
d’événements » semble irréversible et suspect. On cherche a produire de lhistoire avant méme
de tirer toutes les conséquences d’'un événement. Sur la méme longueur d’onde, on nous gave
d'images de marque qui modélent et orientent les événements individuels — nous sommes
rendus a limpossibilité de résister a lachat d’'une bouteille de ketchup Amora, d’un paquet
saucisses Herta, ou d’un stock de blondes décolorées.

L’événement a une particularité topologique évidente. Il part toujours de quelque part pour
s’étendre, s’entendre, résonner ou raisonner sur d’autres espaces. L’événement dissimule une
conquéte. L’événement occupe le territoire. Et outre l'espace, I'événement semble catégorique-
ment nier la durée (une temporalité commune et partagée), du moins, il la transforme, la
dilate, la dissout. L’événement dilue le temps, il remplit la conscience d’une étendue dilatée
(du moins, si lon maccorde que la conscience est la premiére représentante de la manifesta-
tion concréte du temps). Lorque Uon pense a un événement, on croit d'abord aux faits, puis
on se persuade de sa valeur, on suit son évolution, on subit, on s’engage... Bref, au-dela des
volontés incontrolables des dieux, on découvre que la mécanique d’'un événement permet des
conquétes spatiales effectives et réelles. Et bien que relatif, bien qu’il ne soit qu’un point de
vue, événement se révele telle une entité, une chose, un machin ayant l'étrange capacité de
changer la face du monde.
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Au-dela de ces définitions convenues, jaimerais approfondir la question en jetant un ceil par
le judas de lart. En tant que plasticien, je me pose la question suivante : En quoi [événement
serait-il aujourd’hui un paradigme de UArt ? Auparavant, jexpose briévement trois caractéres
de lévénement : le caractére prédominant est I'événement médiatique, puis l'événement
médiatique et commercial, et enfin U'événement familial ou personnel.

L’événement médiatique s’inscrit au sein d’un mécanisme d’apparition faisant appel tant a
limage quau discours. En collectant des informations prises au hasard sur un site Internet,
je mapercois d'un emploi uniforme du message : Le trou de Unedic continue a se creuser
avec une baisse limitée du chémage (France) ; La rébellion tchétchéne a promis mercredi une
guerre totale (Tchétchénie) ; Un soldat américain tué dans Uexplosion d’une bombe a Bagdad
(Irak); Affaire Gongadzé : Koutchma sera interrogé comme témoin (Ukraine) ; Le nouvel an
iranien colte la vie a cing millions de poissons rouges... Linformation procéde par une sélec-
tion de faits en relation a limportance du phénomeéne, et des répercussions auxquelles on peut
s'attendre. Le fait se concentre sur un point spécifique : un déficit, une rébellion, un soldat

tué, un suspect intérrogé, la mort de poissons rouges.
Ensuite, le fait est situé. Le lieu d’ol part événement est
soit une ville, soit un pays. Enfin, limportance du fait —
comprenant la sélection des images et limpact des discours,
se réfere le plus souvent a la mort, aux luttes politiques
ou a léconomie. Pour lespace médiatique, le principe est
de faire durer l'événement jusqu'a son remplacement par
une autre information, supérieure ou égale en contenu dis-
cursif et en image. Plus l'événement évolue, plus il dure, et
plus le temps se dilate sous la forme d'un sujet identique
se répétant a linfini, une promesse d’immortalité dont les
causes et les effets instruisent progressivement les faits.
Il faut donc alimenter l'événement de vérités, et si pos-
sible de contre-vérités si lon désire que l'événement per-
dure. Il s'agit donc de ralentir le mouvement, un arrét sur
image, une construction a partir d'un fait local sur lequel
on provoque et instruit une extension. Cette mécanique est
désormais entendue et comprise de tous — on crée des
événements de toutes piéces. L'on peut également taire,
enfouir, cacher un fait local succeptible de faire la premiére
page d’un quotidien : lorsque la presse indépendante (néces-
sairement affiliée a UAppareil d’Etat) fait bien son travail,
elle provoque des « extensions » succeptibles d’engendrer
des pressions diplomatiques et d’éventuelles luttes extra-
territorriales. L'événement se répand et touche tous les

domaines auxquels on peut le rattacher. Le fait peut étre
gelé, comparé, contredit, répercuté, jugé et mis a la cor-
beille : traitement de linformation. Il ne faut pas trop
jouer avec le feu, et surtout suivre ses camarades. De
ce point de vue, l'événement médiatique est purement et
simplement de la propagande. Les mass média traitent
la succession imprévisible de ce qui advient de maniere
identique. Le temps médiatique est paradoxal, d’un cété
il est nécessaire qu’un événement dure afin dinstruire
[Histoire ; d’un autre cété, lU'événement doit se cristal-
liser dans linstant, se saisir en un seul coup d’ceil, rester
en suspension, avec la méme puissance qu'une explosion.

L’événement médiatique commercial. Les grandes entrepri-
ses ne peuvent se permettre de perdre de l'argent. Commer-
cialement, on fabrique un systéme qui promet d’augmenter
la production et la valeur d'un produit — le principe
étant de récupérer les fruits d’un travail bien orches-
tré. En bons consommateurs, nous percevons I'étendue des
entreprises comme Toyota, Mercedes, Danone, ['Oréal, etc.
Les campagnes publicitaires cloisonnent notre imaginaire,
parfois elles nous font réfléchir, principalement fléchir. Ce
type d’orchestration demande un investissement financier
considérable afin que I'événement, en tant que propagation,
ne parte plus d’un fait local. L'événement commercial a
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donc une particularité : le recouvrement territorial entretenu
et provoqué par la mécanique médiatique, si possible a
échelle d'une nation. Cette logique enclenche le rejet d'une
des qualités de lévénement : la contingence. L'événement
commercial enclenche le processus suite a une étude de
marché, les charges et les profits sont définis et calculés au
centimes prés. Prenons deux contre-exemple afin de mieux
saisir de quoi il retourne : la cérémonie et [événement
sportif. Le 14 juillet reste un événement, conservation de
la mémoire, le symbole d’'une nation ; en revanche, le 11
novembre a presque disparu de lesprit des frangais — dans
les deux cas, il s’'agit de réactiver la mémoire un événe-
ment passé, de rassembler sinon de souder une commu-
nauté d’individus & U'Histoire d’'une nation. Mais la vitesse
avec laquelle le secteur de linformation geére [événement
discrédite et renvoie au placard des événements qui ne
nourissent plus la mémoire de la population active. On a
pu le voir lan passé avec la derniére célébration du drame
d’Hiroshima, les jeunes japonais s’en moquaient royalement.
Cest donc ce dernier état d'esprit qui a fait événement.
Dans le registre sportif, il semble que Le Tour de France
soit en plein déclin. Le journal L’Equipe (nous sommes tou-
jours en 2005) s’est donc assuré une publicité internatio-
nale sur CNN avec le dopage de Lance Amstrong en 1999.
Effectivement, le dopage réduit fortement ce qui pourrait
slinscrire dans le domaine de la
contingence. Néanmoins, le dopage
est en soi un événement, au méme
titre que le désceuvrement des
jeunes japonais. Heureusement, les
Jeux Olympiques 2005 ont décro-
ché quelques unes de quotidiens
grace a quelques médailles empo-
chées. Reste le football qui, com-
me tous les sports de compétition,
est encore régi par les lois de la
contingence : le score, et parfois
un coup de téte. Le coup de téte
de Zidane fut qualifié par certains
comme lévénement médiatique du
siecle. Dans cette course effrénée
a la création dévénements bien
délimités, Zidane provoqua une
surenchere imprévue, un événe-
ment moralement négatif ; toute-
fois, partagé par des millions de
spectateurs, les conséquences de
son acte seront bien moins dra-
matiques que l'attaque des Twins
Tower. En contrepartie de ces évé-
nements encore trop aléatoires, la
prochaine campagne publicitaire
des secteurs de consommation de
masse décrocheront le gros lot :
les panneaux publicitaires Decaux ;
les trois quarts des quotidiens, des
hebdomadaires et des mensuels ;
et bien slr le message télévisuel
avant le journal du soir. Entiere-
ment fabriqué, l'événement a-t-il la
capacité de nourrir plus intensé-
ment les fantasmes individuels et
collectifs ? Laisse-t-il une large
place pour linconnu ou pour le
hasard ? Il semble que les grandes
entreprises prennent en considéra-
tion cette derniére et essentielle
donnée : on promet [aventure et
le rajeunissement, le réve pour un
rafraichissement,  l'épopée  dun
camembert, etc. Certes, la contin-
gence est issue du fait. Par exemple,
pour le 14 juillet, il s'agit de réinstru-
ire un événement qui nen est plus
un (la contingence na plus cours
mais elle a eu lieu). Pour le sport
il s'agit de créer les conditions
optimales pour qu’'un événement
puisse souscrire a une forme de
contingence : gagner ou perdre.
Concernant les actions commer-
ciales, lobjectif est de vendre
sous la forme d'un événement
fabriqué de toutes pieces: se
débarrasser des mauvaises sur-
prises (la vente n'a pas lieu),
opter pour de bonnes manceu-
vres (la vente a lieu) en relation
a des marges de profits.
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juste s’asseoir.




s’ a mesure mé qu’ sont assumé Elles prennent forme sur un horizon s’ indé sur une infinition.

La responsabilité a le statut d’ fait de signification dont [’ ne se situe pas dans [’ de la subjectivité - dans
" de s’ ou de se prendre en charge. Dit en termes de temps, cela signifie que la responsabilit¢ ne nal pas par
un acte de pré ou de repré Toute repré manque déa le mouvement originel. Celui-ci n’ pas seulement le statut
de “ € toujours [a” lorsqu’ acte surgit ou commence, mais le rassemblement de soi-mé et le commencement qui
caracté [’ de conscience se réé propulsé par ce mouvement originel. En ce sens il est pré anté a toute initiative
et a ses principes, an-archigue.

Cela signifie que je n’ pas a ré seulement de ce dont je prends [’ dans un projet ou un engagement de ma
volonté Je suis responsable de la situation dans laquelle moi-mé je me trouve et de [’ dans laquelle il se trouve
que je suis. E responsable, ¢’ toujours avoir & ré d’ situation en place avant que je ne sois entré en scé La res-
ponsabilité est un lien entre mon pré et ce qui avant lui eut lieu. En elle s€ une synthé passive du temps qui
prée le temps se partageant en ré et protentions.

Je suis responsable de processus a [é desquels je me trouve moi-mé et qui, sous un aspect, se poursuivent
au-dela de ce que j voulu ou de ce dont je suis capable d’ la mai La responsabilité ne peut se limiter a la
mesure de ce que je suis apte a pré ou a vouloir. En fait toute action ré dans le monde est toujours une action
ou le mal a sa part, ou la force de [’ n’ telle que si elle prend sur des choses qui ont leur force propre. Je suis
responsable de processus qui dé les limites de mes pré et de mes intentions, qui persistent mé lorsque je ne les
soutiens plus de ma force - et mé lorsque je ne suis plus la E responsable rigoureusement, ¢’ é responsable
encore du cours des choses par-dela sa propre mort. Ma mort marque la limite de ma force sans limiter ma res-
ponsabilité

Il y a, en ce sens, une infinité qui ouvre a la responsabilit¢ non pas comme '€ donné de ce qui serait son
horizon, mais comme le processus a l'é duqguel ses liens ne cessent de s€ - une infinition dé Le lien a cette
altéé de [’ est dans cette infinité

J’ a ré devant [ en son altéé - je suis responsable de tous les autres devant tous les autres. £ responsable
devant I’ ¢’ faire de mon existence ce qui prend en charge ce que " commande et ce dont il a besoin. Son altéé
ordonne et sollicite, son approche est contestation et appel. Je suis responsable de I’ devant [" Je suis responsable
devant [’ en son altéé Cela veut dire que je n’ pas seulement a ré de son é empirique et mondain, mais que j a
ré de [€€ inhé a ses initiatives, de I’ impé selon lequel il s"a moi. Je suis responsable des gestes de responsabilité
de I” de ce qui, lorsqu’ s’ de moi, me touche vé et jette le trouble en moi. E responsable devant I ¢’ ré a I’ par
lequel il m” C’ se mettre soi-mé a sa place, non pas observer quelgu’ du dehors, mais porter le fardeau de son
existence et ré a ses demandes. Je suis responsable mé des fautes de |’ de ses faits et mé Je suis responsable

des fautes ré de |’ de ses faits et mé La condition d’ est une figure authentique de la responsabilité ~

Les Détournements Généraux

Pour une libé des prises d’ ?
Conclusions du rapport effectué a la demande

du Conseil Mondial en Biopolitique et en E Juridique
pour la Le de Pratiques Humaines [CMBEJLPH )
citations a comparai et pieé a conviction.

PREMIE CITATION : Docteur Sylvie Schaub, in Fabien Gruhier, Le temps des otages, é Alain Moreau, Paris, 1979, p. 7.

“Il ne s’ en rien d’ chantage. On veut faire cé mais non pas dé On veut obtenir I’ - rien de plus. ~

DEUXIE CITATION : Friedman - Philippe L, “ et prises d” in Encyclopaedia Universalis, Thesaurus Index**, Paris, 1985, p. 2189.

“La prise d’ est I’ et la dé d’ innocent qui ré sur sa personne, de '€ par des tiers, d’ ordre ou d’ condition
posé par des ravisseurs. L’ est donc une sorte de gage que | dé contre un adversaire.

Ce phéé des prises d’ remonte & la plus haute antiquité On la trouve en effet vingt-sept sié avant Jé en E
au Proche-Orient, en Perse, puis 4 Athé et a Rome. Mais dé lors, deux formes de la prise d’ sont a distinguer : I’
est une institution du droit public, I constitue une infraction. Tré té les E firent du procéé des otages un moyen
de diplomatie et de gouvernement. Pré par une clause des traité ils garantissaient ['é des obligations imposé aux
vaincus, leur soumission, ainsi que la neutralité des voisins et mé la fidéé des allié Ces otages diplomatigues é
géé traité comme des hé de marque dans le pays d’ Leur sort ne ressemblait en rien a ceux des prisonniers. Il
s’ en effet le plus souvent de membres de familles ré ou des plus hauts dignitaires des E qui ré sur leur honneur
et sur leurs biens de [€ des traité Mais cette forme d’ disparut au XVillé sié La seconde forme de prises d’ appa-
rue en mé temps que la premié consistait en rapts de personnes afin d’ le versement d’ ran¢ Tré nombreux, ces
actes de brigandage ont toujours éé contraires aux ré en vigueur et séé sanctionné lls n’ pas connu de cesse et
subsistent a [’ actuelle.

De nos jours, le phée des otages, revé des aspects nouveaux lié aux transformations des sociéé modernes,
trouve un regain de vigueur avec la multiplication des rapts d’ des prises d’ politiqgues ou non, et des dé d’ Et
bien que diffé ces conduites criminelles pré certaines ressemblances, caracté du mode d’ moderne de la violence
et de la contrainte morale comme moyen de pression. Tout d’ cette criminalité é entre ses auteurs et les victimes
des rapports triangulaires au lieu des rapports bilaté habituellement créé par les autres infractions. Ainsi deux caté
de victimes sont a distinguer : les otages, qui sont victimes d’ contre les personnes, et les victimes du chantage,
qui doivent accomplir un acte ou verser une rang Ensuite cette criminalité est le ré d’ rupture de dialogue entre
le dé et la sociéé et le moyen ultime de renouer le dialogue. Ainsi la fonction essentielle des enlé d’ du fait de
certaines minorité politiqgues ré au besoin d’ une existence que [’ ne veut pas reconnarf lé

Le droit frang connar et ré les prises d’ au titre de trois infractions diffé : les prises d’ proprement dites, les
enlé de mineurs et les dé dé Le crime de prise d’ est dé par I’ 343 du Code Pé Il consiste en I’ la dé ou la sé
d’ personne prise comme otage dans le but soit d” a la commission d’ crime ou d’ dé soit d’ la fuite ou € des
auteurs ou complices d’ infraction, soit enfin pour ré de [€é d’ ordre ou d’ condition lorsque le lieu de dé est tenu
secret. Lorsque [ a éé ainsi enlevé pour un des trois motifs ci-€é€ la peine encourue est celle de la ré a perpéé
Mais si I’ est libéé volontairement dans les cing jours sans qu’ éé exéé [’ ou la condition, seule la ré de dix a

vingt ans sera applicable. Les mé peines sont applicables, selon I’ 355 du Code pé aux enlé des mineurs de



moins de vingt et un ans. L'eé ne sera juridiquement qualifié que si le mineur a éé enlevé par fraude ou violence
du lieu ou il avait éé confié pour ré du versement d’ ran¢ ou de [é d’ ordre ou d’ condition. Les mineurs sont
donc de vé otages, bien que la loi ne le dise pas expressé

Dans le dé dé la prise comme otages de [€ et des passagers n’ qu’ La sanction est moins séé dans ce
cas. L’ est constitué dé lors que le coupable, se trouvant a bord d’ avion en vol ou pré a s’ s’ de [’ ou en
exerce le contré par violence ou menace de violence. La peine est celle de la ré de cing a dix ans, ou de dix
a vingt ans s’ en est réé des blessures. La faiblesse de ces peines s’ par le dé de sauvegarder la vie des per-
sonnes a bord. La majorité des droits € connaissent et sanctionnent les dé d’ cependant les prises d’ sont réé
au titre du kidnapping ou la sé de personnes. Seul le droit allemand, conformé a notre lé pré et punit la prise
d’ en tant que telle. En 1970, Cuba, qui voit se poser sur son territoire un nombre croissant d’ déé et prove-
nant le plus souvent des E adopte une loi ré de tels actes, sauf lorsque leurs auteurs ont agi pour des raisons

politiques. La France inclut dans son Code pé de tels dé et les punis comme les crimes. ~
TROISIE CITATION : Giorgio Agamben, Homo sacer - le pouvoir souverain et la vie nue, € du Seuil, Paris, 1997, pp. 138-139.

“Les dé des droits de I’ repré la figure originelle de I’ de la vie naturelle dans [’ juridico-politique de [E
Cette vie naturelle qui é dans [' Ré politiquement insignifiante et appartenait 4 Dieu comme vie de la cré et qui,
dans le monde classique, se distinguait clairement (du moins en apparence), en tant que zoe, de la vie politique
(bios), é dé dans la structure de [E et devient le fondement terrestre de sa léé et de sa souveraineté

Un simple examen du texte de la dé de 1789 montre en effet que ¢’ préé la vie nue naturelle, ca le sim-
ple fait de la naissance, qui se pré ici comme source et porteur du droit. “ hommes, dit [’ 1, naissent et de-
meurent libres et € en droits” ; la formulation la plus pointue reste, de ce point de vue, celle du projet préé
par Lafayette en juillet 1789 : “ homme nafl avec des droits inalié et imprescriptibles.” Toutefois, la vie naturelle
- qui, en inaugurant la biopolitique de la modernité est placé ainsi au fondement de [’ politique - s’ immé au

€ 2

profit de la figure du citoyen, en qui les droits sont “€” (article 2 : “ but de toute association politique est la

295

conservation des droits naturels et imprescriptibles de [ C’ justement parce que la dé des droits de I’ a inscrit
la naissance au cce mé de la communauté politique qu’ peut attribuer la souveraineté a la “” (article 3 : “ prin-
cipe de toute souveraineté ré essentiellement dans la nation” La nation, qui dé € de nai, ferme ainsi le cercle

ouvert par la naissance de [’

PIE A CONVICTION : David Guignebert, Carte nationale dé, é de la Pré de |' Tours, 2003, recto et verso.
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QUATRIE CITATION : Alphonso Lingis, “ faits de la responsabilité” pré a [é amé de [ de Emmanuel Lé Autrement qué ou au-
dela de [ in Cahier de I / Emmanuel Lé, é de | Paris, 1991, pp. 127-130.

“ Les exigences critiques du discours rationnel, la ré de penser en ré a ce que donne [E sont des mouve-
ments de responsabilité Tout effort pour dé la responsabilité la justifier ou la fonder, ou mé pour la figer dans
une repré synthé sont autant d’ déa de responsabilité La responsabilité est un fait. Elle est un fait anté aux
faits que rassemble un discours cohé donc responsable. L’ thé le logos ontologique qui articule E doivent leur
€ a cela qui est donné - ou imposé

La responsabilité est une obligation. C’ une obligation qui comporte un ordre impé un commandement.
Tous les mouvements subjectifs sont soumis a un ordre ; la subjectivité est une sujé Cette obligation ne dé pas
seulement € a agir ; elle est constitutive de la subjectivité comme telle, elle la dé a é

Mais - et ¢’ la le trait le plus distinctif et original de la philosophie é de Lé - le lieu unique ot s’ cet
impé est I qui fait face - le visage de " Faire face, ce qui n’ virer en surface, mais appeler et contester, ¢’
le tour par lequel [€€ fait bré dans la sphé des phéé Pour Lé la responsabilité est la ré a [€é adressé dans [’
concret du visage faisant face. La responsabilité est en réé la relation avec I’ en sa vé altéé Donc la relation
avec [€é en tant que telle est constitutive de la subjectivité

La responsabilité est une forme de reconnaissance - reconnaissance claire d’ demande, d’ ordre, propre-
ment constitutif de subjectivité - une sommation a se lever pour é et a se pré en personne. Cela inclut de
reconnal non pas la forme, mais la force de I’ de [éé elle-mé force qui est de type vocatif et impé ne relevant
pas du domaine de la cause, de I’ ou mé de I’ Sa ré concré est la ré a [’ qui fait face. Cette reconnaissance n’
pas un acte de connaissance intellectuelle, un acte donc qui identifie, repré re-connaf Il s’ dans des actes d’ qui
sont expression de soi, expression de son soi propre, exposition de soi a " Ces actes sont des actes du corps
mé des actes incarné ; de fait, I’ consiste a é incarné et pour Lé I’ la plus fondamentale de [€é€é dans la sub-
Jectivité se trouve déa dans cette structure de ['é exposé a |’ dans la mise en mouvement de la responsabilité
C’ en tant que responsable qu’ est incarné De manié tré concré les actes par lesquels on reconnai I’ sont des
actes par lesquels on expose, on donne sa vé substance a autrui. Il y a mise en ce de la responsabilité non
pas seulement lorsqu’ offre a autrui telle ou telle chose qui nous appartient, mais lorsqu’ y a don de sa propre
substance a ' La figure de la maternité est une figure authentique de responsabilité

Quelle est la limite de la responsabilité ? Elle est toujours déa en acte. E la responsabilité ¢’ mettre en lumié

un lien par lequel on est déa tenu et dans lequel une demande est la appelant qu’ y soit ré Les responsabilité



