le plan de I'action de groupe ou de classe, une «véritable correspondance a I'etre
propre» est aussi artificielle ou sociale que l'est le patronyme.

Nous avons examiné la situation du groupe intermédiaire désigné au point 3.

Pour ce qui est du «vrai» groupe subalterne, dont I'identité consiste en sa diffe-
rence, il n'y a pas de sujet subalterne irreprésentable qui puisse savoir et parler
lui-méme; la solution de l'intellectuel n'est pas de se refuser a la representa-
tion. Le probléme est que l'itinéraire du sujet n'a pas été trace de maniere a offrir
un objet de séduction a l'intellectuel représentant. Dans le vocabulaire un peu
depasseé du groupe indien, la question devient: Comment pouvons-nous toucher
la conscience [consciousness] des gens, alors méme que nous étudions leurs posi-
tions politiques ? Avec quelle voix-conscience les subalternes peuvent-ils parler?
Leur projet, apres tout, est de réécrire le développement de la conscience de la
nation indienne. Aussi surannée que soit sa formulation, la discontinuité plani-
fiee de 'impérialisme distingue clairement ce projet de celui de «faire apparaitre
la machinerie médicale et judiciaire qui a entouré 'histoire [de Pierre Riviere]».
Foucault a raison de suggérer que «faire voir ce qu'on ne voyait pas, cela peut
étre se decaler de niveau, s'adresser a un niveau qui jusque-la n'était pas histo-
riquement pertinent, qui n'avait aucune valorisation, ni morale, ni esthétique, ni
politique, ni historique ». C'est ce glissement, de I'effort visant a rendre visible le
mecanisme a celui visant a faire résonner la voix de l'individu [rendering vocal
the individual], I'un et 'autre évitant «une analyse psychologique, psychanaly-
tique ou linguistique ?» qui ne cesse de poser probleme. [...]

1989 Rasheed Araeen

« The Other Story »

1, & INTrOGUCTIOnN

= Trad parlean-Frang M pour cette edition

Cette histoire estexceptionnelle*. Jamais elle n'aélé contée. Ce n'est pas que per-
sonne n'en était capable; mais elle n'existait que sous forme de fragments, cha-
cun de ces fragments affirmant son existence autonome, détachée du contexte
de I'histoire collective. C'est I'histoire des hommes et des femmes qui ont bravé
leur «altérité» pour pénétrer dans l'espace moderne qui leur était interdit, afin
non seulement de proclamer leurs revendications historiques sur cet espace,

mais aussi de remettre en question le cadre qui en définissait les limites et le
protégeait. Si je tente de raconter cette histoire, alors que je ne dispose ni du

9. Michel Foucaul,

aEntretien sur lz prison: le livie &t

sa mathodes (entrelienavec lean-lecquss
Brochier), Dits et Eerits, 1 ||, Paris,
Gallimard, 1924, p. 750-751
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de 'histoire et gue sa contribution au
savolrn'a pas de place dans |'histoire, alors
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de I'histoire concerne [humanite
antisne n'a plus leu d'stre. En Grar
Bratagne, comme en Europe continentaie
at en Ameérigue du Nord, I'histoire de l'art
n'est que I'histoire des cheis-d'oeuvre
d'artistes blancs. Ce manopole de Ihisioire
a nonsaulement produit une histolre de
I'art incompléte, en excluant les glements
fondamentaux de |'ldentite d'une Sock=ie
multiculturelle de l'aprés-guerre, mais il 2
également transgresse les londements
ethiques de I'histoire dont les buts sanl, el
dolviant &tre, de représenter |a verie.

(C'ast pourgual 'exposition « The Other
Storys avall pour but de révéler ce qui a éte
évacué de Mhistoire, de poser les bases
pemetian! de produire une veridigue
histaire de l'art en Grande-Bretagne 21

au fond, de créer un modale de révision

de toute |'histoire de l'art moderng.
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svieilles structures sociales quiavaient été main-
: aration géogra phique entre colonisateurs et colonisés. Cette
remise en question fait partie intégrante du processus de décolonisation dans
le monde entier, avec une expression spécifique dz

‘ 1ns la metropole.
[l serait erroné de me

’ ttre en avant les seuls déterminants sociopolitiques de
'émigration de masse et de ne pas comprendre les objectifs réels des artistes
ayant quitté leur pays d'origine pour, tout simplement, réaliser leurs ambitions
artistiques a I'étranger. Il nous faut egalement reconnaitre la spécificité de ces
ambitions, qui ne sont pas uniquement couronnées par le succes sur le marche,
mais par l'entrée de I'artiste dans I'histoire de I'art. C'est cette entrée qui permet
a l'artiste de faire I'objet de discussions sérieuses et d'une reconnaissance de
son importance historique. Ce a quoi nous sommes ici confrontés, c'est a l'idéo-
logie dominante d'une civilisation impériale pour laquelle la différence raciale
ou culturelle du colonisé constitue 'Altérité. Et, bien entendu, l'Autre fait partie
de son histoire, pourvu qu'il reste en marge du grand récit.

Serait-il possible d'inscrire 'histoire dont il est question ici dans le grand
récit de I'histoire de I'art moderne ? Cela ne donnerait-il pas lieu a une contra-
diction insoluble? Une gifle lancée a la figure de la metaphysique hégelienne?
1'histoire de I'art ne continue-t-elle pas d'étre ecrite selon le cadre historique
hégélien qui ne privilégie que le sujet occidental? Ce privilege n'est-il pag le pro-
duit de la soustraction arbitraire d'autres cultures/peuples de la dynamique dg
la continuité historique ? Peut-étre devrais-je éviter d'employer le terme «a rbi-

traire» et faire preuve de plus de profondeur en la matiére, mais je ne souhaite
< ol

pasétreamenéaaccuserlieg@lderéqsme' -vel'artdel'Indeet!'in-

PrenonsunbonexempledelamameredontHegeloljsewellar'f P § ee 3
fériorise en le comparant alart grec. Que compare-t-on? Existe-t-ilund I‘el..OUIT_‘e
O oable diétablir avec objectivité un point quelconque de comparai-
e lel rsdeI'histuricisationmythiquedel‘e\;olurmndecultures
oo mclu monde de Hegel soustraitl'Inde a toute dynamique his-

consolider lasuprématie dela culture occidentale. Par
a toujours demeurer hors de I'histoire, sta-
r Hegel, «la race hindoue s'esl

son, au-dela et
différentes?La vision
torigue carelle permetde '
I'Inde est «condamnee

e pour I'éternité» car, pou
o dividus ou les evenements comme

conséquent, .
tique, immobile et fige

‘appre or les in
[...] montree incapable d applehendo

certaine objectivité est essentielle

- . e, carune
les 6léments d'une histoire continue,

: - 3
a tout traitement historique = . .
'historien de l'art John Ruskin, don

: 'hésita
listes pour corroborer son humanisme, 1 he

a Hei
par des mots durs: « Le lecteur qui, jusquicl,
pourrait, cependant, avoir d'er

nblée quelques d
noble de ces grandes nations

ot souvent en avant les idées socia-
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indi 3 ilement grave, que l'on peutc
un taureau indien, colossal, habi : ‘ : !
fisant a représenter la pire forme d’art de la planéte. Rate dans la forme, dépourvu

d’ame, d'une excessive richesse exterieure. Nous ne demanderf)r}s pas quelle en
repose dans l'obscurité éternelle de I'art malefique, partout et
pour toujours. A cote de ce taureau colossal, se trouve_ur'l fragment d'une ceuvre de
Dédale, agrandia partird’'une piece de latailled’'unshilling:en observantlles_d.elix,
vous devriez désormais savoir jusqu'ala fin de vos jours ce que l'art gliec signifie4.»

Que penser d'une telle affirmation? Est-ce une diatribe? « Diatribe » e_ast peut-
étre fort, mais pouvons-nous considérer que cette opinion est objective? Sur
quoi s'appuie cette «objectivité », sinon sur le pouvoir du discours de son auteur
qui ne résulte pas tant d’'un argument intellectuel que de la conscience qu'a
Ruskin d'apparteniralaclasse privilégiée de 'Empire britannique ? Une opinion
étayée parles conquétes militaires et justifiée par la supériorité raciale et cultu-
relle du conquérant peut-elle étre objective ? Pareille objectivité ne camoufle-
t-elle pas quelque chose qui en révélera les fantasmes impériaux?

John Ruskin n'est pas un cas isol€, de méme que ses idées ne sont pas encore
passees de mode. Celles-ci ne sont peut-étre pas exprimées aussi ouverte-

est la date; qu'il

ment aujourd’hui qu'il y a cent ans et n'ont pas I'influence qu’elles ont pu avoir
alors. Mais il existe encore des préjugés et des attitudes selon lesquels les
autres cultures/peuples n’appartiennent pas a I'histoire moderne. Ces préjugés
et attitudes sont d'une omniprésence et d’une intra nsigeance telles que 'exis-
tence méme des autres dans le monde moderne est considérée comme sus-
pecte. Lorsqu'on évoque la question de la modernité de 'autre, toute la citadelle
du modernisme commence 2 s'ecrouler, ensevelissant cette question sous ses
débris au nom du nouveau Pere, le postmodernisme.

'ouvrage A World History of Art®, lauréat du prix Mitchell 1982 - «la récom-

ans le domaine de I'histoire de I'art », selon I'edi-
teur - et dont on dit qu’il a presenté pour la premieére fois toutes les cultures du
monde sur un pied d'ée

: 2galité, passe eff ectivement en revue toutes les cultures et
les traite avec une quasi-équité. Pourt

pense la plus prestigieuse d

ant, ce pluralisme s’acheve avec la fin du
' U xx"siecle, la sculpture africaine/océanie
mais seulement lorsqu'il est question du
divers mouvements et styles

Xix®siécle. Au début d nne réapparait
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» hotamment le cubisme. Ensuite, tout ce qui n'est
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Lors de la publication de ce livre en 1982, les éloges ont été presque
nimes, y compris de la part de I'historien Kenneth Clark: «Sans doute I'histoire
de l'art la plus compléte jamais rédigée.» En effet, contrairement I'Histoire de
l'art d'Ernst Gombrich®, qui ne fait que survoler les autres cultures, cet ouvrage
«explore tous les champs des arts visuels des quatre coins du monde, tout au
long de I'histoire de I'humanité [...]. Lesarts de I'Asie, de I'Afrique, des Ameériques
etdesiles du Pacifique, ainsi que de I'Europe sont étudiés chronologiquement?, »
Malgre toutes ses prétentions a représenter«les a rts tout au long de I'histoire de
'humanité», 'ouvrage suit un modele bien établi qui laisse de coté les accom-
plissements des autres cultures du xx® siecle au pretexte que les autres peuples
appartiennent a des cultures subissant un recul historique. Pour bien com-
prendre les implications de ce préjugé, il faut retourner, entre autres, a Hegel,
pour lequel I'histoire est le récit du progres des idées dans le processus de chan-
gement, ou le récit absolu est celui de la civilisation occidentale dont les autres
doivent étre exclus.

L'histoire de I'art joue un réle particulier en tant que grand recit, non seu-
lement parce qu'elle est essentielle pour la reconnaissance et la légitimation
de I'Art avec un A majuscule, mais parce qu'elle semble étre le seul discours
(contrairement aux discours de la littérature ou de la science) qui protege le ter-
ritoire occidental avec une telle rigidité qu'il est presque impossible de trouver
une exception a sa regle eurocentrique.

Nous sommes confrontés ici a un discours complexe et ambivalent car,
lorsque tombe le masque de son objectivité, ce qui apparait n'est pas seulement
une fausse rationalisation, mais une structure mythique. Cette structure dis-
simule les contradictions de la société bourgeoise/impériale en invoquant le
pouvoir magique de l'artiste moderne (blanc, masculin, individuel, héroique...).
['ambivalence de ce discours, qui s’exprime en particulier dans sa fascination
pour les traditions de 'Autre, ne cache pas sa réaffirmation de la place centrale
de l'artiste occidental/blanc dans le paradigme du modernisme®.

Peut-étre n'y a-t-il ici aucune contradiction. Si I'histoire de I'art constitue une
présentation idéologique de la civilisation occidentale, alors il serait Iogiqu.e
gu'elle produisit un récit conforme a ses prejuges, a ses fonctions et a ses ambi-
tions. Je ne cherche pas a en dénoncer l'idéologie impériale (et/ou patriarcale).
Il serait plus pertinent d'interroger la nature méme de ce récit, de révéler le

mythe sous-jacent qui enrobe ces contradictions, inhérentes a sa revendication
de supériorité objective sur les plans historique et épistémologique. ==

Afin d'expliquer ce que j'entends par mythe, je cite un récent article d’Abigail
Solomon-Godeau: .

«LL.e mythe, comme Roland Barthes en a donné une definition fameuse, n'est
rien de plus qu'un discours depolitisé, conforme a la définition classi(j;ue de
I'idéologie (une falsification ou une mystification des relations sociales et ecor?a?-

miques réelles). Mais le discours mythique ne reléve pas seulement de la mystifi-
cation;ilestaussi,etde maniere plusimportante,undiscours producteurde sens,
un ensemble de croyances, d'attitudes, d'enonciations, de textes et d’artefacts
qui sont eux-mémes constitutifs de la realite sociale. P'gr (‘:onsequent.. pour ?xa-
miner le discours mythique, il faut non seulement en decrire les manifestations

nces, ses absences, ses omissions.
ou l'occulté - s'attaque toujours
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deflammesacommencéase PRI 5 'un des pionniers de l'art moderne en
der. Voici ce que Francis Nle\,tvh{n bm.| Z,c.h, U 47: <Jo fus stupsTattdeol D
Inde, avait a dire de son arrivée a Londres en 1947: « e‘ ‘ o
point la Grande-Bretagne était lugubre. Voila d?l1C a QUC.N ressemblait 1? ijS
qui, encore quelques annees auparavant, regissaitu !.l e:mpt re englobant pl.‘es es
trois quarts de la planete. Mais il n'y régnait aucune Jflif)- Les g(?ns arboraient un
visage sombre au terme d'une longue guerre. Telle était 'ambiance allu .mon‘ler?t
oll je.ciéba rquais en Angleterre. Lempire avait éteé perdu; le parti travailliste était
au pouvoir; de vagues idées socialistes avaient cours; le plan Marshall était en
vigueur, avec son aide americaine a haute dose pour I'Europe ®. »

L'Europe en ruine apres la guerre était confrontée a I'angoisse causée par
la mort et les souffrances sans précédent endurées par 'humanité. L'empire
n‘avait aucun fruit a récolter. Pas la moindre rue pavée d'or. A la place, les villes
d’Europe étaient a reconstruire, premiére etape du processus de démystifica-
tion de la grandeur impériale et de son humanisme sur lesquels avait été bati
tout I'appareil colonial.

Car ce qui n'est pas dit -

Ladministration coloniale avait eu recours a la fois au baton et 3 Ia carotte.
On avait créé des écoles selon des modeles éducatifs occidentaux, d'ou sortit
une bourgeoisie au service de I'empire. Néanmoins, elles firent aussi naitre une
consclence moderne, une aspiration au changement, au progres et a la liberte
individuelle; et cette conscience fut essentielle pour les luttes anticoloniales.
artistes d'Afrique, d’Asie et des
du modernisme pour leur pratique artistique se
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talent qui avaient en commun le fait que leur ceuvre contredisail fortement les
conventions coloniales en vigueur, illustrées parll'académisme importé et orien-
talisé de la Société des beaux-arts de Ceylan (Ceylon Society of Art)™, »

En Inde, la notion de progrés et le caraclére progressiste font débat depuis
plus d'un siecle, sans qu'on n'ait encore trouve de réponse. Il n'a jamais été ques-
tion de rejeter les traditions, mais de découvrir le moyen de les revivifier selon
le « progres moderne». C'est Rabindranath Tagore qui a dit: « Tenter dans la
crainte de se conformer a une catégorie conventionnelle est un signe d'imma-
turité. [...] J'incite fermement nos artistes a rejeter violemment toute obligation
de produire quelque chose qui puisse étre qualifié d'art indien, en fonction des
manies d'un monde ancien 2. »

Tout au long de I'histoire, les artistes sont allés de pays en pays en quéte de
mecenes et se sont souvent retrouvés dans I'un des centres dominants. L'arrivée
de Picasso, de Brancusi, de Mondrian a Paris au début du xx*siécle, parexemple,
s'inscrit dans cette tradition. Par conséquent, lorsque les artistes des colonies
ont commence a rejoindre la métropole aprés la Seconde Guerre mondiale, le
phénoméne n'avait rien de nouveau. Lindépendance de leur pays avait fait tom-
ber les barrieres, tant physiques que psychologiques, qui les avaient empéchés
de se rendre dans des lieux ol existaient des institutions susceptibles de les
soutenir. Le paradoxe ne vient pas de I'expulsion des anciens maitres coloniaux,
mais de I'absence d'institutions modernes dans leur propre pays qui privait ces

tistes modernes du soutien dont ils avaient besoin. Il serait évidemment ridi-

lle de negliger d’autres motifs liés aux ambitions individuelles des artistes.

Il serait tout aussi difficile de séparer ces ambitions des aspirations, des désirs
itasmes refoulés de I'époque coloniale.

il seraiterrone de considérer la société britannique comme un pou-

oir monolithique obséde par ses fonctions d'oppresseur impérial. Il existait

aussl, dans la metropole et dansles colonies, une intelligentsia progressiste dont

lambivalence a I'égard des «indigénes» se caractérisait par une bonne dose de

compassion pour leur situation ; ces intellectuels constituaient méme parfois la

tion progressiste de la population britannique qui manifestait ouvertement
mpathie en faveur des mouvements de lutte pour I'indépendance.

N'oubli que 'Angleterre a joué un réle marginal dans les mouvements
modernes du xx*" siecle, puisque tous les mouvements importants d’avant la
suerre sont nes sur le continent. Londres n'a jamais été un centre artistique
international comme Paris. Ce sont cette conscience de la marginalité et l'espoir
jue Londres allait se transformer en un centre culturel international au sein du

mmonwealt] .---|».--;n_.-n-.lzml<|uis.u:'.L:iti1I'('uphm'iecl'tezunepartiedeIap()pula-
tion britannique favorable a I'arrivée en Angleterre d'artistes etrangers.

Au debut, ces artistes ont été confrontés a bien des difficultés, semblables
a celles rencontrées par tout artiste arrivant dans un lieu ou un pays nouveau.
De tels problemes ont pu étre aggravés par le fait que la société dont nous par-
lons avait un passé impérial et qu'elle était minée par un racisme galopant et
Sans ( umplu-\'.-..r\..l-th--upmuw.nn|mn\-;|i[\-mrdt-:s|u-mne;|uxindiquanlnuvertc—
ment « Interdit aux noirs et aux gens de couleur»: on ne pouvaitrieny faire, sinon

protester individuellement ou collectivement. Tel était e visage inacceptable

o - n il serait inexact de
de la société britannique qui a fini par évoluer. Cependant,

i asi ion des artistes
n'évoquer que cette forme de racisme pour compl endre la situati o)
Bretagne. Cette derniere est davantage definie p

afro-asiatiques en Grande- 8. pareillasituas

i ymi bh
cette forme d'ambivalence spécifique dont parle H"—’fm Blia oo i Gan it i
tion ne dépend pas uniquement des reactions individuelles face '

mais aussi de lattitude des structures institutionnelles de cet.te sclnmété. .

Toutefois, on ne peut qu'étre stupéfait du soutien et des reach'()ns dont. (.m
bénéficié les artistes afro-asiatiques pendant cette période faste. C'estau rnllfeu
des années 1950 qu'ils ont commencé a exposer leurs ceuvres; et, dansl bien
des cas, le succes est arrive. Lengouement dont ont joui F. N. Souza et Avinash
Chandra au début des années 1960 était devenu si phénoménal que d? nombreux
artistes anglais ont di envier leur succés, Rares sont les critiques qui n'e_leur or:t
pas consacré des articles. Souza prit tellement conscience de' sa D?S.ltlon qu'il
affirma: «Je gagne plus d'argent avec ma peinture que le Premier ministre avec
sa politique . » ey

Malgreé tout leur succes, ils demeuraient 'Autre, au sens ou leur altérite etait
constamment convoquée dans toute analyse de leur ceuvre. Dans la presse, des
titres comme «Semaine orientale», « Vision indienne» ou «Un peintre indien »
n'étaient pas rares, mais il se trouvait aussi des critiques pour tenter d'aborder
la problematique de l'altérité de maniere critique et avec bienveillance, non pas
pour exclure ces artistes du discours sur I'art moderne, mais afin de soulever
la question des autres traditions culturelles dans leur relation avec le moder-
nisme. W. G. Archer semble bien avoir fait la déclaration la plus importante en
la matiére: «'art moderne est-il un cercle fermé, un club privé, une chasse gar-
dée de I'Europe et des Etats-Unis? Les artistes d'autres pays peuvent-ils s'y
introduire?»

«Ce sont les questions que posent le Cubain Wilfredo Lam et le Mexicain
Rufino Tamayo. [..] Elles sont aussi posées avec une acuité encore plus forte
par les tableaux et les dessins de I'Indien Avinash Chandra [...] [ceuvres qui] avec
leurs symboles de vie, leurs couleurs vives et ardentes et leur vitalité joyeuse ne
peuvent étre qu'indiennes, mais au méme niveau et de la méme maniére que l'art
de Picasso et de Mir¢ est spécifiquement espagnol. Pourtant, de méme que ces

plonniers.d

la peinture moderne appartiennent 4 un monde unigue, un monde

quitranscende les frontiéres nationales, on peutdire que Chandra est plus qu’in-

dien. [...] Dans sa peinture, I'art moderne recoit I'lnde par injection. De méme
qu'au niveau international, les idées ont été marquees par l'apport indien de
Nehru, nous devons nous attendre a ce qu'un nombre croissant d'artistes d’Inde,

d'’Amérique du Sud et d'Orient entrent dans le “club prive” 15, »
W. G. Archer n'était pas le seul 4 avoir conscience du probléme et, maleré le

succes de certains artistes, beaucoup savaient que quelque chose n'allait pas.

Norbert Lynton était de ceux-la-

«ll y a quelques années, paraissait un beau liv re bénéficiant d'une publica-
tion internationale et intitulé Art Since 1945 [Lart depuis 194 5]. Il est significatif
que cet ouvrage, dont I'objet était la présentation de l'art international de notre
temps, ait couvert une zone geographique allant, d'est en ouest, de la Pologne
et la Yougoslavie aux Etats-Unis, en laissant de coté purement et simplement

13, Homi K, Briabha, « Th
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14. Ciédans Edwin Mullin, Sayzs,
Londres, Anthony Blond Ltd_ 1983
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ut ce qui se trouve a l'est de Belgrade et a 'ouest de Seattle. Ne tenir @ a

( “I”"hll'i!t' la contribution orientale a l'art moderne reléve d'une telle ingratitude
a l'égard d'un ensemble de civilisations d'ou sont issues beaucoup de prém
pations et d'approches propres a 'art moderne que I'on est en droit d'In‘t&rpr&
ter cette attitude comme un acte de défense al'encontre d'évolutions qul,'sl_eﬂﬁ
devenaient visibles, pourraient minimiser la gloire de pans entiers des réussites
artistiques de 1'Occident . »

Norbert Lyntonnes'intéressait pasparticulierementa«l'artoriental », maisces
propos proviennent du premier paragraphe d'un essaiconsacré a Igbal Geoffrey,
artiste originaire du Pakistan, trés en vogue a I'époque en Grande-Bretagne.

Les preoccupations d'Archer et de Lynton, parmi bien d'autres, n'étaient pas
sans fondement. Le succes de ces artistes fut d'une durée si bréve qu'a la fin
des années 1960, personne ne voulait plus en entendre parler et encore moins
en parler. En revanche, beaucoup de jeunes artistes du début des années 1960,
anglaiset blancs, accaparerent la scéne artistique et entréerent dans I'histoire de
cette epoque. Qu'etaient devenus les artistes afro-asiatiques? Pourguol aucun
d'entre eux n'était-il parvenu a entrer dans I'histoire 7 ?

[l n'est pas exceptionnel qu'un artiste connaisse grandeur et misere. Peud'ar-
tistes peuvent prétendre a un succés durable. Certes, le sucees est une chose
bien complexe et 'on observe que le seul succés commercial ne suffit pas a entre-
tenir la carriere d'un artiste et que le soutien de 'institution est indispensable

les artistes afro-asiatiques n'ont pas recu le soutien des institutions? Et, si tel
est le cas, pourquoi?

Bien siir. Souza, Chandra, Geoffrey, Bowling et Parvez ont quitté Londres dans
la seconde moitié des années 1960 pour s'installer a New York. Mais c'est parce
gu'ils n'avaient plus de succes en Angleterre qu'ils sont partis. New York les atti-
rait aussi par sa réputation et son prestige. Quoi qu'il en soit, le lieu de résidence
d'un artiste ne devrait avoir aucune incidence sur son statut. Tout en ayant vécu
la plus grande partie de savieen Californie, David Hockney est encore I'un des
chouchous de l'establishment britannique. ['expatrié Malcolm Morley a passe
ure partie de savie d'artiste hors de Grande-Bretagne; il n'en a pas moins

la maje :
a quelques années. Cela doit bien etre parce qu ils

recu le premier prix Turner ily
sont anglais.

Pourquoi n'en allait-il pas de méme pour les artistes afro—asiatigues? On le
comprendra mieux ala lumiere des c hangements qui ont eu lieu apres lé gtllerre.
eulement en Grande-Bretagne, mais dans le monde entier. Les détails en
C'est pourquoije dois généraliser et simplifier ces changements
rle rapportavec l'apparition d'une situation nouvelle en Grande-
'engouement des annees 1950 pour le Commonwealth fit
qualifier par Denis Bowen l'arrivée des a rtistes afro-asiatiques de «gr@d_ bol
d'air frais», 1e rapprochement effectue parla Grande-Bretagne vers 'Amerigue
préjudiciable au statut de ces artistes.

Ayant perdu son empireetson puu\-‘oire(:nnqnﬂque. ilest compréhensib?e qu.e
Bretagne ait forge une nouvelle alliance avec une puissance impe-
les années d’aprés-guerre, Londres ne fut pas seulement

non s
sont complexes.
pouren explique
Bretagne. Tandis que

dans les annees 1960 a ete

la Grande-
riale émergente. Dans

rtant centre artis-

alth: elle devint aussi un impo
ts trés étroits avec

la capitale du Commonwe
es annees 1960, entretenait des rappor

art. Louverture du marché de l'art new-
rminante pour donner confiance aux
des écoles des beaux-arts acette
e, l'apparition d'un art nou-

tique qui, au debut d
New York, La Mecque du monde de I
yorkais aux artistes britanniques fut dete
artistes de la nouvelle génération qui sortaient
epoque. On peut meéme dire que, sans cette allianc
veau en Grande-Bretagne aurait alors été impensable. Les écoles jouerent elles-

mémes un role capital dans la préparation des artistes qui connurent le succes
par la suite. Dés le début de la décennie, il devint courant pour les marchands
d'art de sélectionner les artistes lors des expositions de fin d'études. Les expo-
sitions organisées dans la premiére moitie des annees 1960 par les artistes de la
«New Generation » définirent le ton et l'orientation des changements a venir. Des
artistes anglais purent ensuite participer a des expositions a New York et ail-
leurs. Auméme moment, est apparue une nouvelle génération de critiques d'art,
d’historiens et d'administrateurs auxquels cette évolution donna encore plus
confiance. La Tate Gallery, en particulier, joua un réle important dans le sou-
tien apporté aux mouvements ameéricains, en négligeant parfois les évolutions
britanniques*®.

[l est difficile de mettre en évidence l'existence d'un rapport direct entre la
situation britannique et I'utilisation de I'art par 'Amérique (notamment le forma-
lisme de Clement Greenberg) dans la politique de la guerre froide, ou d’une col-
lusion entre les deux en ce qui concerne le devenir des artistes afro-asiatiques.
Cependant, il ne faut pas oublier que 'objectif de I'impérialisme culturel améri-
cainapreslaguerren'était pas simplementl'anticommunisme, mais I'affirmation
de I'négemonie culturelle des Etats-Unis sur le monde. La liberté d'expression
dans les pays nouvellement indépendants en a été I'inévitable victime. [l semble
(}ue la disparition progressive de l'art afro-asiatique de la scéne britannique ne
doive rien au hasard, de méme qu’elle ne s’'explique pas se AT
gence d'un nouveau racisme, uu'li![ustra le fil};lljflell(ilﬁitli[:;;’?u I?I;nent s
1968 exigeant le retour dans leur pays d’origine dés : I l§ { ‘-II-“?Ch Ponellien
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1990 Néstor Garcia Canclini

Cultures hybrides, stratégies pour entrer
et sortir de la modernité

> Nestor Garcla Canclint, Culturas hibridas. B strategias para enfrar
ysallr de la mogernidad, Mexice, Editorial Gnialbe, 1980

= «Cultures hybrides, pouy », dans Cultures hybrides.
ndefnite, rad. par krancine
ires de Laval, 2010,

P 311-337 (extraits) [rad, revie pour cette edition]

Stratégies pour enirer et

Bertrand Concalez, Laval, univers

[...] Lagonie des collections est le symptéme le plus flagrant de la disparition
des classifications qui distinguaient le savant du populaire et ces derniers de ce
qui releve des masses. Les cultures ne se regroupant plus selon des ensembles
fixes et stables, il n'est plus possible d'étre cultivé parce qu'on connait le réper-
toire des «grandes ceuvres», ou d’étre populaire parce qu'on maitrise le sens des
objets et des messages qu'une communauté plus ou moins fermee (une ethnie,
un quartier, une classe) produit. C'est desormais selon les modes que ces collec-
tions renouvellent leur composition et leur hiérarchie, se croisent constamment,
au point que chaque utilisateur peut maintenant monter sa propre collection.
Les technologies de reproduction permettent a chacun de monter chez soi un
répertoire de disques et de cassettes combinant lesavant et le populaire, y com-
pris les ceuvres qui le font déja dans leur structure méme: Piazzola, qui melange
le tango avec le jazz et la musique classique, Caetano Veloso et Chico Buarque,
qui s'approprient a la fois 'expérimentation des poétes concrets, les traditions
afro-brésiliennes et I'expérimentation musicale post-webernienne. [...]

De fait, il n'y a pas lieu de regretter la décomposition des collections rigides
qui, en séparant le savant, le populaire et ce qui reléve des masses, faisaient
la promotion des inégalités. Nous ne croyons pas non plus qu'il y ait des pers-
pectives a restaurer cet ordre classique de la modernité. Nous voyons dans les
croisements irrévérencieux des occasions de relativiser les fondamentalismes
religieux, politiques, nationaux, ethniques, artistiques, qui absolutisent cer-
tains patrimoines tout en discriminant les autres. Mais nous nous demandons
si la discontinuité extréeme comme habitude de perception, ainsi que la dimi-
nution des occasions de comprendre comment se réelaborent des significa-
tions subsistant a l'intérieur de certaines traditions, pour intervenir dans IEUf
changement, ne renforcent pas le pouvoir que s'arrogent ceux qui n'ont cesse
de s'inquiéter de comprendre et de maitriser les grands réseaux d'objets et de
signification: les multinationales et les Etats. e

[l faut inclure dans les stratégies de décollection et de déhiérarchisation des
technologies culturelles I'asymeétrie qui, dans leur production et leur utilisation,

urs
itraux et les pays dépendants, entre les cons_famn:ia.1;1_;?i rs
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les techniciens travaillent
le controle des medias culturels les ) :
dépend en grande partie d’'une programmation exogene.' [...] » )

Déterritorialisation et reterritorialisation: dans les échanges de la symbo-

lique traditionnelle avec les circuits internationaux de com n?unic?t’ion, avec l.es
industries culturelles et les migrations, les questions sur 1’1dent1tel; et le natio-
nal, la défense de la souveraineté, I'appropriation inégale du savoir et de l'art,
ne disparaissent pas. Les conflits ne s'effacent pas, comme le prétend le post-
modernisme néoconservateur. 1ls se posent dans un autre registre, multifocal
et plus tolérant; l'autonomie de chaque culture est - parfois - repensée avec
moins de risques fondamentalistes. Cependant, les critiques chauvines envers
«ceux du centre» sont parfois la source de violents conflits: agressions contre
les migrants recemment arrivés, discrimination a I'école et au travail.

Les croisements intenses et I'instabilité des traditions, bases d'une ouverture
quimetteenvaleur, peuvent également étre - dans desconditions de concurrence
au travail - sources de prejuges et d'affrontements. Voila pourquoi I'analyse des
avantages ou des inconvenients de la déterritorialisation ne doit pas se limiter
acelledes mouvements d'idées oude codes culturels, comme c'est souvent le cas
danslabibliographie surla postmodernité. Son sens se construitaussien relation
avec les pratiques sociales et économiques, dans les disputes pour le pouvoir local,
danslaconcurrence pourtirer profitdes alliances avec les pouvoirs externes. [...]

On sait combien d'ceuvres d'art et de littérature latino-américaines, tenues
pour des interprétations paradigmatiques de notre identité, furent réalisées
al'exterieur de notre continent, ou du moins hors du pays natal de leurs auteurs:

depuis Sarmiento, Alfonso Reyes et Oswaldo de Andrade jusqu’a Cortazar, Botero

et Glauber Rocha. Le lieu d'oi plusieurs milliers d'artistes latino-américains

eignent ou composent leur musique n'est plus la ville ot s’est déroulée
!mrrlz:rnf:mr.:.f-:, ni celle ou ils vivent depuis quelques années, mais un lieu hybride
[J\l.l ?gm r.r-“..e:n.)i-:-\.sr:f' les endroits réellement vecus. Onetti le nomme Sar;ta Maria;
Garcia Marquez, Macondo ; Soriano, Colonia Vela. Mais a vrai dire, ces Villages‘
1 Ceux, traditionnels, de I'U ruguay, de la Colombie et‘
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sur les createurs qu'elle a elle-méme créés. Mais il se produit quelque h‘ogg:
d'equivalent, quoique plus complexe, avec les auteurs-compositeurs plus expé-
rimentaux de la musique urbaine. Si les profils individuels de Caetano Velgé;;_q,,
Raymundo Fagner, Mercedes Sosa, Fito Paez, Eugenia Le6n ou Los Lobos se dif-
ferencient davantage que ceux de Roberto-José, chacun d'entre eux a ouvert son
repertoire national a celui des autres; certains ont méme réalisé ensemble des
disques et des récitals.
En quoi reside alors la nouveauté de la décollection, de la déterritorialisation
el de I'hybridité postmodernes? En ce que les pratiques artistiques manquent
desormais de paradigmes consistants. Les artistes et les écrivains modernes
innovaient, altéraient les modeles et les remplacaient par d'autres, mais en
conservant des repéres de legitimité. Les transgressions des peintres modernes
se sont faites en parlant de I'art des autres. Une tendance a cru que la peinture se
trouvait dans les métropoles: c'est la raison pour laquelle les images de Jacobo
Borges, de José Gamarra, de Gironella, refont avec ironie ou irréverence ce gui,
depuis Velazquez jusqu'au Douanier Rousseau, avait été tenu pour légitime dans
la visualité européenne. D'autres courants ont ouvert le regard savant a I'imagi-
naire populaire, convaincus que l'art latino-américain se justifierait en reprenant
I'iconographie des opprimés: Viteri remplissait ses ceuvres de poupees de chif-
fon: Berni tressait des fils de fer avec des boites a ceufs, des bouchons de bou-
teilles, dela ferraille de voitures, des perruques et des fragments detentures afin
de parler parodiquement de la modernité, du Monde offert a Juanito Lagu naj =
Art de citations européennes ou art de citations populaires: art tr).ujours..
métissé, impur, qui n'existe qu'a force de se placer a la croisee des chemms qu|
nous ont successivement composés et décomposés. Mais ils ont cru a %‘e)us—
tence de ces chemins, paradigmes de modernité respectables au point de

meériter d'étre discutés. [...]
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2003 Okwui Enwezor

La constellation postcoloniale. L'art contemporain
en etat de transition permanente*

«The Posteolanial Coristellation Contempotany
tate of Permanent Trarsition v dans Gllane Tawadios et
mpbell{eds), Fault Lines € ontemporary African Art ang
'g Landscapes, Londres, Iniva, 2008, p. 65-72 [extraits)

> Trad par Chrstian-Martin Diebold pour cette edition

[..] En raison de l'instabilité de ses frontiéres non fixées, de ses multiplicités et

de I'état de «transition permanente » au sein duquel il est pratiqué, l'art contem-
porain résiste souvent bien davantage a la totalisation mondiale. Pourtant les
deux derniéres décennies ont attesté d'une croissance exponentielle de la
bonne fortune des commissaires d’exposition qui, avec leurs mots-valises soi-
gneusement ordonnés, dignes de leur statut de bureaucrates éclairés de la tota-
lisation moderniste, arpentent le monde a la recherche de nouveaux signes de
I'art destinés a combler la bréche historique. Musées et académies, les temples
laiques de ces bureaucrates voyageurs, ont réagi avec le méme enthousiasme,
proposant des expositions thématiques a grand succes et des programmes
d'études pour la formation des futurs commissaires d'exposition.

Surle plandes institutions artistiques etde leurs interminables calculs, on peut
identifier cing consequences. La premiere, c'est la proliféeration des propositions
d’exposition et de leurs formes mutantes - expositions a grand succés, de groupe
ou thématiques, festivals culturels, biennales, etc. -, qui toutes ont sensiblement
augmenté la base de connaissances de la penseée contemporaine en matiere d'art
et accru sa banalisation dans les musées et la culture en general. Cette amplifi-
cation se révele décisive, puisqu'elle est a l'origine de la constitution de nouveaux
réseaux entre des sphéres jusqu'ici distinctes de la production artistique contem-
poraine - tant dans I'engagement quotidien avec le monde que dans ses images,
textes et récits - et ce que j'ai désigné sous le nom de certitudes figees du moder-
nisme. Méme si cette phase est encore en cours de developpement, elle a oriente
la transmission du discours de I'art contemporain vers un approfondissement de
la confrontation avec ce que Carlos Basualdo a appele les «nouvelles geographies
de la culture®». Ces derniéres remettent en question le systeme curator‘ial et l‘e
systeme de la production d'exposition, avec la fragilité de leur conception uni-
versalisée de la culture et des procédures artistiques dans l'optique typiquement

urs commandes au xx° siecle...
bm&f:z.s:lzi:j conséquence apparut tout d'abord comme une allégorie de la
transformation et de la transfiguration, puis par la suite ‘30““":'3 un r:lode
de résistance et de répétition. On sous- -estime facilement aujourd’hui la force
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ment des subtilit

la modernité mondiale, sous la forme

D'une part, la décolonis

forgées de toutes piéces, traitant du moderne et du contemporain...

(..'Lme des raisons qui incite a la vigilance vis-a-vis des projets multiculturels
et identitaires que proposent les institutions culturelles est, bien entendu, liée
a la fols aux politiques fondees sur les eégoismes nationaux et a I'évolution de
la demographie culturelle et sociale de nombre de sociétés contemporaines,
consequences de I'immigration. Aux Etats-Unis et en Europe, le mouvement des
droits civiques, les mouvements citoyens et antiracistes ainsi que les luttes pour
la protection des droits des minorités ont renforcé le niveau de vigilance. Sans
compter la reconnaissance du réle du marché dans I'institutionnalisation d'une
identité nationale telle gu'elle s'observe dans plusieurs projets curatoriaux

recents, plus particulierement dans le cadre d'expositions visant a situer cer-
tains contextes nationaux ou géographiques de la production artistique, comme
«Brilliant!» (Walker Art Center. New York, 1996), rfH(:‘n;aati{_m»{Ru}-'ul At_:ademyof

Arts, Londres, 1997

«Nuit blanche» (Musée d'art moderne de la Ville de Paris,

1998), « German Open» (Kunstmuseum, Wolfsbur g,2000) et « Young Americans »
idtchi Gallery, Londres, 1996).

Les zones d'activités spéculatives de la culture et de l'authenticité natio-

lales etendent desormais leur emprise sur tloutes sortes de projets cu ratoriaux,

ique a lAsie, de 'Amérique latine ay Pacifique. Cette ¢ onsequence a des

0 aine plusieurs problémes et reevaluations majeurs relativement aux

digmes dominants de 'in lusion et de l'exclusion d'artistes non occiden-

ins la programmation museologique tradit ionnelle, la politique d'acquisi-

»musees et les expositions presenteesen | Arope et en Amerigue du Nord.

“ependant, dans le climat politique actuel de renfor ement institutionnel de I'in-

éraj IIII :;.”.I_I.I-ru-'z. rence, il a été difficile d'aborde) s€rieusement les ques-

dlisme el de porter sur elles un regard ci itique

» €N raison de

qlflelq‘tu_es-Uns;(m Ses points Lde sesexces. Pou rtant, laviolente
:'e.e'u_:tum multiculturaliste et les débats qu'elle génere falsifient les questions qui
l“_' sont t?'0“»‘%'J'ElCla’lﬂeS- Les processus d'inclusion et d 'exclusion ne sont pas tous
necessairement multiculturels parnature. Sil'inclusion du travail d'artistes issus
de minorites - AfrwAméri{:a]ins, par exemple, Asiatiques, homosexuels, femmes
ou toute autre catégorie institutionnellement et par consequent socialement et
politiquement marginalisée - dansle cadre institutionnel plusgénéral de la repreé-
sentation dominante était s mplement multiculturelle, nous serions en présence,
acite de leur citoyenneté sociale, culturelle et politique plus
large surle plan de la relation subjective des artistes a leur pratique et a leur iden-
tite comme artistes. Mais d'autre part, si leur exclusion était fondée sur quelque
critére de jugement de qualité souverain et de gout infaillible, et demeurait pre-
tendument aveugle a leur différence (qui doit étre désormais considérée comme
suspecte), le recours a un repli sur un point de vue esthétique minoritaire unique,
prenant sa source dans une identité unique, fournit un contrepoint affaiblissant
tout autant I'idée d'une dimension positive du multiculturalisme.

La troisieme conséquence concerne I'explosion et I'hétérogénéité des proce-
dures artistiques se trouvant directement en désaccord avec une conception
de l'art historiquement conditionnée et, ipso facto, conventionnelle, a I'inté-
rieur de la logique de I'institution. De telles procédures ont été assez justement
theorisees, du point de vue de leurs propositions, davantage comme néo-avant-
gardistesquecommerelevantd'unevéritable ruptureavecsonaversacadémique.
Mais il n’en demeure pas moins que la ruse institutionnelle a souvent su absor-
ber, par son inventivité, les énergies émanant des positions artistigues les plus
Insurrectionnelles. L'émergence de nouvelles forces critiques a trop souvent été
ecartée comme autre manifestation, a l'intérieur de I'idéologie positiviste, d'un
discours de I'engagement de I'art d’avant-garde mis en avant par l'institution.

La quatrieme conséquence a partie liée a la médiatisation de la culture, sin-
gulierement dans la transformation de la forme muséale dans les domaines
culturels de lI'industrie du divertissement de masse, du théatre et du tourisme.
L'expression la plus pertinente du passage du musée dans le concept de culture
de masse est réalisée par la fusion de I'architecture et de la collection muséale.
La realite objective de cette conséquence est qu'une architecture discréete ne
peut dorénavant plus servir les objectifs du musee comme destination cultu-
relle. Bien au contraire, la fusion de la collection avec l'architecture de 'ins-
titution qui I'abrite est, comme tout le reste, un élément de valeur ajoutée, de
telle sorte que les visiteurs de passage ont tout loisir soit de considérer le musée
Guggenheim de New York dessine par Frank Lloyd Wright ou le Guggenheim de
Bilbao par Frank Gehry comme deux ceuvres d'art a part entiere, uniques, soit de
décider de découvrir sur place les batiments et de visiter en méme temps leurs
collections. En dépit des aspirations universalistes de la plupart des musées
d'art contemporain, les sombres nuages du nationalisme pésent sur eux. Car,
méme si les aspirations du musée ne sont pas specifiquement nationalistes,
son discours l'est incontestablement, dans son esprit du moins, s'il veut décro-
cher les financements de I'Etat et son soutien dans le cadre de la concurrence
alaquelle se livrent aujourd’hui les grandes villes sur la scéne mondiale.
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possibles qui régissent
artistique. Il est pareillement
‘ flexion sur les musees. Curieusement, malgré leur
ec l'institution museale, ce
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la transmission et |
intéressant de men
proximite ay sont des artistes qui ont mis celle-ci et
Xclusion en question, Méme sila «critique
. lle-méme entravée par la relation parasitaire qu'elle
da nouee avec le museée, elle g toutefois ouvert un espace au discours critique,
Ceque peu de commissaires d’exposition ont tenté

De l'autre coté de la ligne depuis laquell
de legitimation, comment atteint-on cette

de faire...
e le public fait face aux institutions

= autre figure de la vérité, plus particu-
lierement dans un contexte d'exposition? Avec quel langage esthétique et artis-

tique profére-t-on une telle vérité? Dans quel type d'environnement, pour quel
public? Comment définir le public de l'art, particuliérement lorsque I'on prend
en compte la prolifération des définitions d'un/de ce qui est considéré comme
public? Enfin, dans les circonstances entou rant les bouleversements contem-
porains de la pensée, des idées, des identités, des politiques, des cultures et des
histoires, de quelle vérité est-il question? Les bouleversements qui définissent
aujourd’hui notre évaluation contemporaine des événements sont historiques,
formes par la désaffection envers deux paradigmes de la totalisation: le capita-
lisme et I'impérialisme, le socialisme et le totalitarisme. [...]

Si la constellation postcoloniale n'est pas le nom de 'espace accueillant de
nouveaux discours de la pratique artistique, c’est un terme qui fait lui-méme
écho a un ensemble d'imbroglios structurels, politiques et culturels prove-
nant des mouvements qui se sont développés aprés-guerre - décolonisation,
des droits civiques, féministes, gay/lesbiens, antiracistes, anti-essentialistes,
politiqgues contre-hégémoniques - d'une nouvelle communauté mondiale.
La constellation postcoloniale est le lieu de I'expansion de la définition de ce qui
constitue la culture contemporaine et ses affiliations dans d'autres domaines
de pratique, I'intersection de forces historiques alignees contre les impératifs
hégémoniques d’un discours impérial. [...]

* Quyvrage publié a l'occasion de la 50° Biennale de Venise et de I'exposition
g blie
«Fault Lines. Contemporary African Art and Shifting Landscapes»,

z isee pe ile wadros.
15 juin-2 novembre 2003, organisee par Gilane Ta




d'une des-ontologisation du sujet de la politique des identités: il n’y a pas de base
naturelle («femme», «gay», etc.) qui puisse légitimer l'action politique. Elle n’a
pas pour objet la libération des femmes de «la domination masculine», comme
le veut le féminisme classique, puisqu'elle ne s'appuie pas sur la «différence
sexuelle», synonyme de clivage majeur de l'oppression (transculturelle, transhis-
torique) en ce qu'elle releverait d’'une différence de nature et devant structu-
rer Faction politique. La notion de multitude queer s'oppose donc résolument
a celle de «différence sexuelle», telle qu'elle est exploitée aussi bien dans les
feminismes essentialistes (d'Irigaray a Cixous en passant par Kristeva) que dans
les variations structuralistes et/ou lacaniennes du discours de la psychanalyse
(Roudinesco, Héritier, Théry...). Elle s’oppose aux politiques paritaires dérivées
d'une notion biologique de la « femme » ou de «la différence sexuelle ». Elle s'op-
pose aux politiques républicaines universalistes qui concédent la « reconnais-
sance» el imposent I'«intégration » des «différences» au sein de la République.
Iy n'a pas de différence sexuelle, mais une multitude de différences, une trans-
versale des rapports de pouvoir, une diversité de puissances de vie. Ces diffé-
rences ne sont pas«representables»carelles sont «monstrueuses » et remettent
en question par la méme les régimes de représentation politique, mais aussi les
systemes de production de savoir scientifiques des « normaux». En ce sens, les
politiques des multitudes queer s'opposent non seulement aux institutions poli-
tiques traditionnelles qui se veulent souveraines et universellement représen-
tatives, mais aussi aux épistémologies sexopolitiquesstraight qui dominent
encore la production de la science. [...]
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Charlotte Bydler
Lindustrie des biennales

> Charlotte Bydler, « The Biennial Industrys,

dans The Global ArtWorld Inc. On the Globalization of Contemporary Art,
Uppsala, Acta Universatis Upsaliensis, 2004, p, 150-156

b Trad par lean-Frangois Cornu pour cette édition

Le nombre de biennales internationales d’artqentamparain a cennu une augmen-
ta'cian spectaculaxre dans Ies annéres 198@.._ -
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il s'agit |

l'art d'avant-garde n'ont
heé du travail et de sa division du travail, si
srnati L es artistes, les commissaires d'exposi-

liberte inaliénables de sou mettre leurs ceuvres

tion a l'ceuvre dans

vec les membres les plus éminents de ce marche.
: cie de la biennale fondée sur le mode d'or-
1) le modéle de Venise et de sa prestigieuse exposition mondiale,
présentations lldtiunc\i?‘"—} (’?} le moclele deSydney, avecune bxen-

une typolog

vites sont f.:ihutal[e,b d’'un soutien fmancrer extérieur;(3)le modele de
selon lequel la biennale sélectionne des artistes sans se soucier des
] _entations nationales: et, enfin, (4) la Manifesta, modele de variation du
lieu et de I'équipe d'organisation . Je pense qu'il est prudent d’ajouter a ces cate-
gories le mode de présentation et le financement. Cependant, la nature des bien-
nales que je viens de citer a évolué au fil du temps et s'est généralement eloignée
de la représentation nationale (ou régionale) qui caractérise les expositions uni-
verselles. La Biennale de Venise, par exemple, n'est aujourd’hui guére différente
de la Manifesta ou de la Biennale de Kwangju. Les nations prennent a leurs frais
la participation de leurs citoyens, tandis que I'on fait appel a des commissaires
d'exposition indépendants. Mais surtout, Block choisit ses mo« es parmi les

secteurs de l'art d’avant-garde ayant recu la plus grande attention eﬂ Eumpe-

al'époque. La catégorisation des biennales mte'mntianaleav
pu se faire en fonction des genres: par exemple, | '
des nouveaux médias, de peintures, de grﬂvu €
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3. «Biennialsin Dislogues,

3-6 aolt 2000, conférence internationale
associes a une exposition biennale,
«Das Lied von der Erde/The Song of

the Earth» [Le chant de la terre), 212
Kunsthalle Fridericisnum. Parmi dautres
conférences biennales antérieures,
Block mentionne une rencontre plus
restreinte, organisee en 1997 par la
fondation Rockeleller et Arts America,

4 Belagaio, en ltalie. A cetts accasion,
Qkwul Enwezor avait parle de la
deuxieme Biennale de lohannesburg qui
allait s& tenir en 1997, Paulo Herkenhoff de
ses projets pour la Biennale de Sao Paulo
en1998, et Madeleine Grynsztejn de la
Biennale internationale de Pitisburgh en
1288 {René Block, conférence « Biennials
in dialogue », Cassel, Documenta, Halle,
:saun'tma}, !_gnir-Zabel avait explique
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Représentation nationale

I'hesite, cependant, a attribuer a chacune des biennales un sens sous- -jacent, |
r elles sont toutes riches de significations possibles. Ainsi chacune cultive-|
t-elle son image (changeante) par le biais des documents de presse, des catalo-

sues, des visites guidées, des affiches et des dépliants. Les philanthropes du

xix" siecle, organisateurs de I'Exposition universelle de 1851 ou de la Carnegie
nternational (depuis 1896), étaient en partie motivés par le noble souci d'ele-
ver 'ame des ouvriers, des employés ou du grand public. Ils firent en sorte que
les masses puissent voir les expositions grace a des excursions reservees
aux abonnés, a des tarifs réduits, a l'édition de guides, etc., afin de parfaire
leur éducation. De la méme maniére, la Documenta s'était chargée de réhabi-
liter I'art d'avant-garde dans 'Allemagne de l'aprés-guerre. Les visiteurs de la
premiére édition se trouverent nez a nez avec un mur de photographies repreé-
sentant des ceuvres qualifiées d'art primitif, en provenance du monde entier.
Au dégoiit agressif que le parti national-socialiste avait exprime a I'égard de l'art
moderne stylisé et non figuratif riposta une installation censée demontrer que
cette forme d'art avait toujours, et déja, existé. Cette stratégie de légitimation
de l'art moderne se poursuivit jusqu'a la troisieme édition. Les trois suivantes
adoptérent une autre stratégie pour obtenirlalégitimite, avecla Besucherschule
[I'école des visiteurs] de Bazon Brock*.

Le contexte méme de la biennale désenclave et réenclave les pratiques artis-
tiques. Chaque nouvelle édition connait un nouveau public pour lequel les orga-
nisateurs doivent réinventer ou répéter I'histoire de la biennale en question.
Le public ne conserve aucune mémoire de I'édition précédente, a en juger par les
textes des catalogues. On suppose le public de I'art mondial incapable d’'inter-
préter la production artistique provenant des quatre coins du monde. De toute
évidence, les manifestations artistiques spectaculaires doivent eduquer leurs
publics, leur apprendre a lire les ceuvres d'art. C'est pourquoi des expositions
périodiques comme la Documenta et les Biennales de Venise et Johannesburg,
la Manifesta, les Biennales de Taipei, Sydney et Kwangju organisent des visites
guidées et d'importants programmes pedagogiques.

La stratégie initiale de la Documenta, qui consistait a juxtaposer l'art du
monde et l'art d’avant-garde, a trouve des eéchos dans les expositions « “Primi-

tivism” in 20th Century Art» (New York, MoMA, 1984), « Magiciens de la terre»
(Paris, Centre Pompidou, 1989) et « Plateau de I'humanité» (Biennale de Venise,|
2001). Onaconsidéré ces expositions comme des tentatives maladroites de legi-|
timer «I'art du monde» au sein des institutions d'avant-garde. Mais ne serait-ce

pas le contraire? Les commissaires d’exposnian n’canbils pa& cherché a re agir

missaires sont tributaires de
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statut des pavillons nationaux
n des Etats-nations, ensubit les consequences.
La connaissance, méme minimale, des histoires de l'art extra- -europeennes
. artistes, commissaires d’exposition et

ause la légitimité de I'art dans

qu'ont apportée avec eux les nombreux
ants a eu le mérite de remettreenc
a v on occidentaliste. Et je ne parle pas du savoir que devaient posséder les
étrangers qui entraient sur le marche du travail culturel en Corée, au Japon ou
\u Brésil. Il n'est donc pas surprenant que les critiques de la Documenta X etde
la Documenta X1 aient estimé que le choix des commissaires d’exposition avait
pour but de compenser le nombre disproportionné d’/hommes blancs parmi les
commissaires et les artistes. Quoi qu'il en soit, le changement estintervenu avec
la 50 Biennale de Venise en 2003: au lieu d'assumer seul le role de commis-
saire d'« Aperto'80», Francesco Bonami a engage onze co-commissaires char-
gés, chacun, d'une sous-section. Il s'agissait explicitement de se débarrasser
du modéle dépassé du commissaire tout-puissant. La répartition du commis-
sariat donna naissance a des expositions cohérentes sur le plan visuel au sein
d'« Aperto’80». Ce fut aussi 'occasion d'un nouveau record dans la taille de la
manifestation. Toutefois, le fossé séparant la section des pavillons nationaux
et les sous-sections d'« Aperto’80 », fossé conforme en tout point aux tendances
dominantes du monde de I'art, n'a pas disparu.
Laffirmation repétee que}a repre&em:a;tim des Etats-nations (al'intérieur ou
ationa rtie -..i’an passé devrait suffire a sus-
dent 'Etat-nation comme
stratif du systeme interé-
it exploser la notion
er une seule et unique
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de représentation nationale,
irregulier peut signifie
nation) n’

Iinvitation d'un artiste détenant un passeport
rque l'identité nationale (voire le concept méme d'Etat-
a plus d'importa nce, mais seulement sur un registre meétaphorique et
(reellement) utopique. Un Pays pauvre dépourvu d'institutions solides (galeries
musees, revues, politique culturelle et financements} n'a aucune ¢ '
aux poids lourds que sont la Grande-Breta
France, leJaponoul

hance face
gne, les Etats-Unis, I'Allemagne, la
aCorée duSud. Sans présence significative surle marché de
ays ne font «tout simplement pas partie du jeu ®». Si la représentation
nationale dans les pavillons est vilipendée pour son caractere dépasse, le monde
de I'art accueille favorablement les biennales d'un genre entierement nouveau.

Lareprésentation nationale est considérée comme un projet valable a condition
gu'elle passe

l'art,cesp

a une échelle supérieure. A ce niveau, la prestation de la nation
accueillant une biennale peut étre analysée de fagon rigoureuse, y compris sur
le plan géopolitique, aspect ignoré dans I'analyse des ceuvres d'art. La negation
répétée de I'importance de la représentation nationale dans le monde de l'art,
considérée comme un vestige temporaire du passe, reléve soit du veeu pieux,
soit du rideau de fumée destiné a masquer la poursuite des bonnes habitudes.
Les artistes de la périphérie ne le voient que trop bien.

Les sujets des périphéries
Non seulement les biennales attirent I'attention et un public nombreux, mais elles
créent aussides interfaces de contact qui ne mettent en jeuaucune institution pres-
tigieuse. C'est un contexte idéal pour une situation gagnant-gagnant, mais, comme
on le remarque, les biennales détruisent les liens entre les semi-périphéries et les
périphéries. Elles pronent au contraire une structure centralisée d'ou les canaux
de communication se déploient comme les rayons d'une roue. Nous avons vu com-
ment opportunités et affiliations professionnelles au sein de riches institutions
ont conduit des artistes et des élites culturelles a quitter leur pays d’origine. Méme
quand ils agissent en ambassadeurs non officiels de leur pays, leur départ équivaut
aune fuite des cerveaux a l'échelle de I'Etat-nation dans la périphérie.

Comme le souligne Ahu Antmen, dans la semi-périphérie, le cahier des
charges et le lieu de la biennale sont étroitement liés. De nombreux critiques et
chroniqueurs déplorent les motivations politiques a l'origine des « biennales qui
se sont multipliées dans les pays en développement depuis une génération®».
mum,]gpmmbmeest ailleurs. Toutes les biennales ont une situation geogra-
phique ﬁ olitique ‘mais toutes ne sont pas situées en fonction d'un regard exte-

P : bl aManifesta et la Biennale de Venise ont toutes

Berlin et la dissolution des frontiéres des
A Johannesburg, la Commission
d' ire, d’'identité et de pouvoir
Kwa environnement
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.- nt aux normes du monde de l'art une
lualisme. En se présentant ainsi aux yeux
ns n'ont fait que perpétuer la hierarchie.

herigque a politise les biennales.
e I'art contemporain dans le monde entier, il existe

. destinées a l'art mondialisé et « 'art populaire », ou

createurs destinent a I'échelle municipale, nationale ou

«Magiciens de la terre» et, dans une certaine mesure,

. . 20»ala Biennale de Venise, les commissaires ont explore les

eux de l'art locaux et en ont transplanté les artistes dans lI'avant-garde mon-

nmissaire d'exposition pouvait ainsi mettre en lumiere de nouveaux

ifin de bouleverser les canons et de mettre une étiquette sur sa manifes-

es categories «local-régional-mondial » sont donc dépourvues de valeur

predictive et servent surtout aux historiens de l'art et a ceux qui livrent des inter-

pretations apres coup a expliquer pourquoi l'art diffusé a des niveaux tres locaux

ou regionaux est exclu des ceuvres d'art et des artistes considérés (a certains

moments dans certaines institutions) comme appartenant au canon, c'est-a-dire
au savoir requis a l'echelle universelle, ou mondiale,

Des mondes de I'art régionaux

Si certaines communautés artistiques se sont développées, l'art contempo-

rain international et I'art contemporain local sont restés séparés en tant que

pratiques artistiques destinées a des forums et a des publics différents. Les

milieux de I'art situés hors des réseaux urbains sont demeurés en marge de la

mondialisation. L'unité du village artistique global a 6té uea prixdela

subordination des milieux de I'art locaux, insolit hétéroge moins éclai-

rés et moins prestigieux que leurs t

locale n'en a pas perdu son statut «artistiqu

lite artistique qui a été déconsidérée et qu

d'insignifiante. o
Je pou

8. Laremarguede Gerardo Mosquera
a propos de la Biennale de La Havane
devenue une sorte de avitrine destinée
aux eritiques et aux commissaires
d'exposition des grands cenlras,
un«marche aux taients du tiers-
monde»» s'appligue ici 8 la Biennale
d'Istanbul, Antmen, « Tree To Bare

a Farests, op. git., 2000, p, 15

9. LesBiennales distanbul
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Le maintenant et l'ailleurs

d Elsewhere »,
), B -1 (extraits)

i-Bagaert pour cette edition

Le probléeme et ses implications
Nousvoudrions, pour commencer, citer la phrase dans laquelle se trouve formulé

le probléeme qui a donné le coup d'envoi a cette série de conférences. Faisant état
de l'«hésitation a élaborer une stratégie globale» permettant de comprendre
precisement ce que nous nommons aujourd’hui 'art contemporain — tel qu'il se
profile depuis une vingtaine d’années —, nous avons écrit, dans notre introduc-
tion, qu'il «a certes atteint son plein développement, mais qu'il refuse encore,
sous certains aspects, a se laisser historiciser comme tel 1.

Alafoisaffirmation de soietréticence adire quelle est sa placedansle temps:
telle est I'equivoque, et c’est d’elle que nous voulons traiter ici. B
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L e > sreenwich a imposeé au monde, pour la pre-
miere fois ch_ms I'histoire, le sentiment d'un temps universel arbitrairement codé
permettant a chacun de calculer pour lui-méme «ou» il se situe. quelle «?\'tllll.‘{-‘ n;;
n‘ retard sont les siens par rapport aux autres étres de la planéte. Le regime
de Greenwich a engendré un temps nouveau, un sentiment inédit d'une commu-
naute dans le calcul du temps. On pourrait dire aussi qu'aprés Hiroshima. qui a
rendu possible I'éventualité de I'autodestruction de I'humanité telle que nous la
connaissons, chaque année est devenue aussi longue qu'un siécle, qu'une ére, car
elle pourrait étre la derniere. Tout cela signifie que, contrairement a I'idée cou-
rante selon laquelle notre «temps» «s'accélére», il se pourrait bien que notre
Lemps nous apparaisse comme pris dans une «lente descente», un «long déclin ».
l'out est fonction, véritablement, de la question que nous posons.

Marcel Duchamp peut ainsi nous paraitre étonnamment contemporain et

Net Art nous sembler singulierement daté. Le premier pas de 'homme sur la
e, dont nous avons fété recemment le quarantiéme anniversaire, a douloureu-
nt rapproché la perspective des voyages dans I'espace des réalités de 1969.
jourd'hui, I'enthousiasme qui accompagnait ces premiers pas est déja marque
sceau de la nostalgie, et le futur qu'il promettait nous semble etrangement

daté. Mais la encore, tout cela pourrait changer si I'Inde et la Chine se langaient

rieusement dans une seconde Guerre froide pour conquerii l'espace. Face
i - - "ec -1 & e, reje-

contemporanéité, nos realites progressent et reculent telle la nmn,. et

et débris pour l'arpenteur des plages avide

me devient alors non pas de « périodi-
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i tur .« antichambres et1es passages

plutot de trouver les raccourcls, les ouvertures, |t,b‘c]11 i
secrets entre le maintenant et l'ailleurs, ou peu t»et?‘e entre le m o
autre temps. Le temps a des plis, mais des plis qui né ?U"t lI)ZlSJ it dom lodiic]
— ce que nous percevons du moment oll nous SOMMEeS deper'u p
nous nous glissons, ou duquel nous essayons de nous extraire. . 2o R

Une conscience aigue de la contemporanéite ne pe.ut q.ue dlssotu -
sion que certaines choses, certaines personnes et certains lieux, ce€r a:r;ln 12 4
tiques appartiennent plus que d'autres au « maintena.nF ».'Vue SOU.S.C?d jocies
contemporanéité induit le sentiment de la simultanéite d'une va'lrlt?te e |
de vie, le sentiment que l'on fait les choses sans considérer, a priori, que telle ou
telle correspond nécessairement mieux anotre époque. Tout effort pt?ur con,ce-
nentes ou temporaires, qui soient susceptibles d’'ex-
ité serait incomplet s'il ne prenait (aussi)
e non explicite, de non mani-
ard de ces réa-

voir des structures, perma
primer ou de contenir la contemporane
en compte certaines réalités dans ce qu'elles ontd
feste ou de spectral. Une attitude d'ouverture, de générosité al'eg
lités qui peuvent sembler en hibernation, latentes, non encore définies ne peut
que contribuer a rendre ces structures plus pertinentes et mieux réfléchies.
Une contemporanéité qui ne se montrerait pas curieuse al'égard de ce qui peut
la surprendre n'est pas digne de notre temps.

Tagore en Chine
Comme un écho étrange et inespéré, nous croisons ici l'artiste et poete bengali
Rabindranath Tagore, figure emblématique de 'écriture des diverses moder-
nités asiatiques du xx° siécle, qui a exprimé sensiblement les mémes idees
a Shangali, il y a tout juste quatre-vingt cing ans, a I'orée d'un voyage en Chine
gui allait faire I'objet de multiples controverses.

Le poéte [on pourrait aussi bien dire «l'artiste»] a pour mission de faire advenir
la voix qui est encore inaudible dans l'air; d'inspirer la foi en un réve non accompli;
d'apporter a un monde sceptique les tout premiers boutons d'une fleur non éclose?.

L'injonction oreoperedanstroisregistres temporels distincts : '«encore
inaudible» du futur, le «non accompli» du passé et la fragilité de la fleur non
éclose dans le monde sceptique du présent. A chacun de ces stades, I'artiste a
pour mission, selon Tagol zarder, d’assumer la charge — et la respon-

lite —de cela méme qui n'est pas en phase avec son temps, ni d’ailleurs avec

AU-dela ( tte interpretation, nous pourrions dire que la mission de I'artiste

& & rau poids mort de la tradition tout ce qui a été exclu du canon artis-
"I*'ar'I': ' : un | pour 4 quoi l'avenir pourrait se montrer sourd,
. .-.-;‘ P ' '. el < ..* es pratiques contemporaines du scepticisme pre-
i | .| :II..-H. de lagore, son plaidoyer en faveur d’'une reponse plurivoque
;. I ‘ stion de 13 'I-u.- «f m:sil etre contemporain. a été mal interprété — par
Il_u..--:.--!,l. - ..I.- l‘llil:[l:fﬂ'{”m:-j _(l;:m r.nllr..;'l'if-?s d'intellectuels chinois.
dis que I oo r T mERsturnall de la tradition (ce qu'il n'était pas), tan-

autre denoncait une posture de crit ique
de la modernité (c

agalt . | conservateur et «surnaturel »
€ qu'll refusait d'étre). Entre ces deux Coteries, les partisans

, dans la Chine des annees 1920,

de la tradition comme ceux de la modernite

2. Rabidranath Tagore,

w First Talk at Shanghal»,

dans Talks in China, Caloutia,
Visva-Bharati, 1925; cité par Sisir Kumar
Das, « The Controversial Guest: Tagore
in China», dans Across the Himalayan
Gap: An Indian Quest for Linderstanging
China, sous la direction de Tan Chung
Dheli, Indira Gandhi National Centre fof
the Arts, 1998; version enligne
http:/ignea nic.in/ks_41037.him
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ont manque l'occasion de découvrirune f
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Lpour le coup, naive -
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1. o J
alors el le maintenant.

Sur I'oubli

A mesure que le temps passe et que nous penetrons plus avant dans le contem

| autres epoques se multiplient, tandis
que notre aptitude au souvenir décline. L.a mémoire

porain, les raisons de se souvenir des

. fluctue au gré de ce para-
doxe. On pourrait dire ceci: I'éthique de la mémoire implique une négociation
nir (qui inclut parfois l'obligation du deuil)
et l'exigence de la remise en mouvement (qui inclut parfois le be

urgente entre la necessité du souve

soin d'oubli).

Les deux poles sont nécessaires, et chacun ne tire son existence lictive que de
l'abdication de I'autre, mais la vie ne suit pas le rythme tranquille d'une alter-

nance reguliere entre instants de mémoire et instants d'oubli qui, en s'annulant

mutuellement, se résoudraient en une équation équilibrée.

L'oubli: la véritable vanité de la contemporanéité. Lamnésie: un état d'oubli
inconscient de lui-meme et de sa déficience. L'authentique amnésie, ¢'est le fait
d'oublier jusqu'a I'oubli de ce qui devait étre oublié. On peut prétendre se souve-
nir de tout, et cependant étre amnésique. La raison en est que I'apparence des
choses oubliees ne peut plus occuper la mémoire, ni méme en froler le bord. Elle
ne peut plus laisser d'arriere-gotit durable, ni donnerun avant-goit du sentiment
que quelque chose cloche obstinément. L'amnésique vit un enfermement soli-
taire, protége par ses propres clones mais d'abord et surtout coupée de lui-méme.

De fagon caractéristique, les formes d'appartenance et de solidarité qui s'ap-
puient sur I'exclusion catégorique d'un «autre» fictif pour sceller leurs liens consti-
tuent des exemples d'amnésie. Elles se fondent sur 'oubli des multiples striures
cui vont a rebours du grain du moment et entament sa solidité privilégiee. Certains
mauvais jours, qu'il faille ou non l'imputer aux cycles lunaires, lorsque, nous regar-
dant dans un miroir, nous n'y reconnaissons pas notre image, la haine de l'autre
s'enfle comme une immense vague. Cette image fragmentee et traitresse de nous-
meémes est alors percue comme un espace négatif, comme si le miroir etait piquete
de trous. Au lieu de nous laisser remplir jusqu'a ras bord des traces de l'autre, nous
voyons chacune comme un vide, une blessure infligée a ce que nous sommes.

Ce vide dans lequel le soi se tient assombri et incapable de se reconnaitre,
nous l'imputons au contagieux pouvoir corrosif de l'autre. La capacité du soi
a oublier d'évacuer sa propre rage forme le tremplin depuis lequel 'amneésie
assaillit le monde. Dans notre effort pour affirmer ce gue nous sommes, nous
oublions, le plus souvent, qui nous sommes. Ensuite, nous oublions I'oubli. |




