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n'importe quel art, toute personne intéressée réagit de maniére personnelle selon
son imagination et son expérience. Manifestement, ce n’est pas quelque chose que
je peux contréler.

Q : Quel genre d’énergie utilisez-vous exactement ?

Barry : Les ondes électromagnétiques, par exemple. Dans 'exposition, une des
ceuvres utilise la fréquence d’une station de radio pendant une durée donnée, non
pas comme un moyen de transmettre I'information, mais plutét comme un objet.
Une autre utilise la fréquence d’une radio amateur pour relier deux points distants,
a New York et au Luxembourg, plusieurs fois pendant la durée de 'exposition. Du
fait de la position du soleil et des conditions climatiques favorables en janvier —le
mois de 'exposition — cette ceuvre-/2 a pu étre réalisée. A un moment différent,
dans des conditions différentes, on aurait utilisé d’autres lieux. Il y a encore deux
ceuvres plus petites qui ont juste assez de puissance pour remplir I'espace c!e Pex-
position. Elles sont trés différentes, I'une étant en AM, 'autre en FM, mais elles
occuperont toutes les deux le méme espace au méme moment — telle est la nature
du matériau. .

Dans l'exposition, il y aura aussi une salle d’ultrasons. J’ai également travaillé
avec des micro-ondes et les radiations. Il existe bien d’autres possibilités que je veux
explorer — et je suis sir qu’il y a des tas de choses que je ne connais pas encore, Qré—
sentes dans I'espace qui nous entoure, et dont nous savons d’une certaine maniére
qu’elles sont I, bien que nous ne les voyons et ne les sentions pas.

9 — JoserH KOSUTH (NE EN 1945) : « UART APRES LA PHILOSOPHIE »

Avec cet essai, Kosuth revendiquait la position de porte-parole

de la conception avant-gardiste de I« art comme idée ». Sa these
radicale de 'autonomie moderniste est lide & une réévaluation

et une révision de ['histoire de l'art, qui pose les ready-mades

de Duchamp — plutdt que les tableaux de Manet ou.de Cézanne,

ou le cubisme — comme le grand point de départ du modernisme.
Mais, a sa parution, cet essai fut généralement percu comme une sorte
de manifeste pour un courant « analytique » sinscrivant dans

le contexte de I'art conceptuel. Durant ['été 1969, Kosuth fut invité
a faire fonction d'éditeur américain de la revue Art-Language,

et il restera associé & Art & Language jusqu'en 1976 (VIIBI et
VIIB4). « L'Art aprés la philosophie » fut initialement publié en trois
parties dans Studio International, wol. 178, n° 915-917, Londres,
octobre-novembre-décembre 1969, pp. 134-137, 160-161, 212-213.
Depuis, il a été reproduit dans de nombreuses publications.

Son argumentation théorique se limite i la premiére partie, dont
nous donnons ici un extrait, traduit par Christian Bounay.

« Le fait qu'il soit récemment 2 la mode pour les physiciens eux-mémes
d’avoir des affinités avec la religion... marque leur propre manque de
confiance en la validité de leurs hypotheses. Ceci est une réaction de leur
part contre le dogmatisme antireligieux des savants du XIx* sitcle, mais aussi
une issue naturelle 4 la crise que la physique vient de traverser. »

A.]. Ayer

« ...une fois compris le Tractatus, on nest plus tenté de s'occuper de phi-
losophie, laquelle n’est ni empirique comme la science, ni tautologique
comme les mathématiques. A I'exemple de Wittgenstein, on renonce &
la philosophie, car, telle qu'elle est entendue traditionnellement, elle
s'enracine dans la confusion. »

J- O. Urmson.

La philosophie traditionnelle, presque par définition, sest occupée du non-dit.
Au XX siecle, les philosophes de linguistique analytique s'intéressent quasi exclusi-
vement au #if, partant du principe que le non-dit est non-dir parce qu'il est indi-
cible. La philosophie hégélienne avait un sens au xix< sizcle et elle dut marquer un
moment de répit dans un siécle qui se remettait  peine de Hume, des Lumiéres et
de Kant". La philosophie de Hegel pouvait également pourvoir 3 une défense des
croyances religieuses ; elle fournissait une alternative i la mécanique newtonienne,
saccordait avec le développement de I'histoire en tant que discipline, tout en accep-
tant la biologie darwinienne?. Hegel, également, paraissait résoudre de maniére
acceptable le conflit entre théologie et science.

Leffet de I'influence de Hegel fut que la plupart des philosophes contemporains
nesont guére plus que des historiens de la philosophie, des bibliothécaires de la Vérité,
en quelque sorte. On commence 4 avoir I'impression qu'« il 0’y a plus rien 4 dire ».
Et & coup s, si 'on prend toute la mesure des implications de la pensée de
Wittgenstein, ainsi que de la pensée qui, par la suite, subit son influence, la philo-
sophie « européenne » ne nécessite pas d’étre ici prise sérieusement en considération?.

[:..]

Le xx° siécle a inauguré une époque que 'on pourrait appeler « la fin de la phi-
losophie et le début de Iart ». Ce que j'entends par I3, bien stir, n’est pas 4 prendre
au pied de la lettre — il s'agit plutét de souligner la « tendance » de la situation. Certes,
la philosophie du langage peut étre considérée comme I'héritidre de Pempirisme, mais
cest une philosophie 2 une seule vitesse*. Et il existe assurément une « condition de
Fart» pour l'art précédant Duchamp, mais ses autres fonctions ou raisons d’étre sont
st prononcées que son aptitude 2 fonctionner clairement comme art limite sa
condition d’art d'une maniére telle que ce n'est de lart que de fagon minime. Il n’existe
aucune connexion mécanique entre la « fin » de la philosophie et le « début » de I’art,
mais la simultanéité de ces deux événements ne m'apparait pas une simple coinci-
dence: Bien que les mémes raisons puissent étre & l'origine de ces deux événements,
je pergois un lien entre eux. Si je souléve ces questions, c’est dans le but d’analyser
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la fonction de lart était sa valeur décorative. Aussi, toute discipline de la philoso-
phie qui traitait du « beau », et donc du golit, était inévitablement vouée & discuter
¢galement d'art. Cette « habitude » engendra I'idée qu'il existait un lien conceptuel
entre art et esthétique — ce qui nest pas vrai. Cette idée ne s'est jamais heurtée de
front 4 la réflexion artistique jusqu’a une époque récente — ce, non seulement parce
que les caractéristiques morphologiques de lart perpétuaient cette erreur, mais éga-
lement parce que les autres « fonctions » apparentes de ['art (représentation de thémes
religieux, portraits d’aristocrates, détails d’architecture, etc.) se servaient de I'art
pour dissimuler [’art,

Lorsque des objets sont présentés dans le contexte de Part (
ona toujours utilisé des objets), ils sont tout aussi susceptib
esthétique que n'importe quel objet au monde,
objet existant dans le royaume de Iart signifie
de cet objet dans un contexte artistique ne rel

La relation entre I'esthétique et lart ne di

tique et 'architecture, en ce sens que l'architecture possede une Sonction trés spéci-
fique et que cette architecture ne peut étre qualifiée de bien concue qu’i la condition
premiére de remplir sa fonction de maniére satisfaisante. Ainsi, les jugements sur
son aspect sont des jugements de gotit, et 'on constate que, tout au long de I'His-
toire, différentes architectures ont écé portées aux nues a différentes époques, en
fonction de I'esthétique de telle époque donnée. I esthétique est méme allée jusqu’a
faire d’exemples d’architecture nullement apparentée a I'« art » des ceuvres d’art en
soi (par exemple, les pyramides d’Egypte).

Les considérations esthétiques sont, de fait, toujours étrangeres a la fonction ou
la « raison d’étre » d’un objet. Sauf, bien s, si la « raison d’étre »
strictement esthétique. Un exemple d’objet purement esthétique est un objet
décoratif, car la fonction premiére de la décoration est d’ajouter quelque chose, de
fagon & rendre plus artrayant ; embellir ; orner »¢, et ceci est directement en rapport
avee le gotit. Tourt ceci nous conduit directement A Part et la critique « forma-
listes »”. Tart formaliste (peinture et sculpture) est l'avant-garde de la décoration et,
astrictement parler, on pourrair raisonnablement affirmer que sa condition artis-
tique est si réduite que, du fait de tous ses usages fonctionnels, ce nest pas de I'art
du tour — il s'agit [a de purs exercices d’esthétique. Clement Greenberg est avant
wout le critique du gotit. Derriére chacune de ses options, il y a un jugement esthé-
tique — et ces jugements sont le reflet de son golt. Er que reflete son goiit ?

Lépoque durant laquelle il Sest formé comme critique, I'époque dans laquelle s'ins-
ctit sa propre réalité : les années 1950°.
Comment expli

et jusqu'a un passé récent,
les d'une prise en compte
etune prise en compte esthétique d’un
que l'existence ou le fonctionnement
éve pas du jugement esthétique.

ftere guere de celle existant entre 'esthé-

de cet objet est

querautrement, connaissant ses thébories si elles obéissent 3 une
quelconque logique —, son absence d’intéret pour Frank Stella, Ad Reinhardt et
d'autres qui s'inscrivent dans son schéma de I'Histoire ? Est-ce parce que [...] leur
production ne répond pas 4 son gofir ?

Mais dans la tabula rasa philoso

phique de ['art, « si quelqu'un appelle cela de Part »,
comme I'a dit Donald Judd

» « c'est de I'art ». Partant, Ia peinture et la sculprure
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formalistes peuvent se voir conférer une « condition d’art », mais seulement en vertu
de leur présentation enfonction de leur idée artistique (par exemple, une toile de
forme rectangulaire tendue sur des supports en bois et maculée de telle et telle cou-
leur, avec telle et telle forme, produisant telle et telle expérience visuelle, etc.). Sil'on
considére 'art contemporain dans cette perspective, on prend conscience de Ieffort
créatif minimum entrepris par les artistes formalistes en particulier, et par tous les
peintres et sculpteurs (qui exercent aujourd’hui 4 ce titre) en général.

Cela nous améne 2 prendre conscience du fait que l'art et la critique formalistes
ont adopté une définition de I'art qui n'existe que sur des critéres morphologiques.
objets ou d’images d'aspect semblable (ou d’objets ou

Si une grande quantité d’
euvent paraitre apparentes (ou liés) en raison

images apparentés visuellement) p
d’une similitude des « lectures » visuelles/empiriques, on ne peut, pour autant, reven-
diquer l'existence de relations artistiques ou conceptuelles.

1l est des lors évident que la foi des critiques formalistes en la morphologie
conduit nécessairement 4 prendre parti pour la morphologie de P'art traditionnel.
Et en ce sens, leur critique n'a rien 2 voir avec une « méthode scientifique », ni avec
une sorte d’empirisme (comme Michael Fried, avec ses descriptions déaillées de
tableaux et autres attirails « savants », aimerait nous le faire croire). La critique for-
maliste n’est rien de plus qu'une analyse des attributs physiques d’objets particuliers
qui se trouvent exister dans un contexte morphologique. Mais ceci n'apporte
(ni aucune donnée nouvelle) a notre connaissance de

art. Ft cela ne nous dit pas, d’ailleurs, si les objets
are, car les critiques formalistes ont tou-

aucune connaissance nouvelle
la nature ou de la fonction de I
analysés sont ou ne sont pas des ceuvres &’
jours soin d’éviter I'élément conceptuel contenu dans les ceuvres d’art. S'ils s'abs-
tiennent de commenter cet élément conceptuel dans les ceuvres d’art, cest
précisément parce que l'art formaliste mest de I'art qu'en vertu de sa ressemblance
avec les ceuvres d’art qui 'ont précédé. Clest un art oublieux. Ou, pour reprendre
la formule laconique employée par Lucy Lippard pour décrire les tableaux de Jules
Olitski : « Cest de la Muzak visuelle’. »

Les critiques, pas plus que les artistes formalistes, ne mettent en question la
art. Or, comme je I'ai dit ailleurs : « Etre un artiste, aujourd’hui, signi- |
art. Si I'on questionne la nature de la peinture, on ne _

art. Si un artiste accepte la peinture (ou la sculp- i

nature de I’
fie questionner la nature de I
peut pas questionner la nature de I
ture), il accepte la tradition qui I'accompagne. Cela est di au fait que le mot “art
est général et le mot “peinture” plus spécifique. La peinture est une sorze d’art. §i
Pon peint des tableaux, on accepte d’emblée (sans la questionner) la nature de Iart
On accepte donc la nature de P'art comme étant la tradition européenne d’une dicho-
tomie peinture-sculpture . »

La principale objection que I'on puisse opposer a une justification morpholo-
gique de lart traditionnel est que les conceptions morphologiques de I'art renfer
ment implicitement un concept 4 priori des possibilités de 'art. Et un tel no:nn_i
a prioride la nature de lart (distinct des propositions ou de '« ceuvre » d’art analy- |
rudierai plus loin) rend effectivement 2 prioriimpossible

tiquement congues et que j'¢
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1epas, C est un acte étranger 4 'art ou 4 Parriste e it pas
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autrement dit,

, car, au titre de I'art, ce n’érait pas

Etcequie i :
- Maa Mmﬂ& pour ceuvre ,n_n U:nrm_dv s'applique rout aussi bien 4 la plus
p art produit apres lui. En d’autres termes, la valeur du cubisme

- par exem -C ‘exi idé S
p mu_n , Cest I'existence de son idée dans le royaume de I’art, et non le
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au donné, ni la nm:._nimimm.

|es pergues dans un table
ces couleurs et ces formes

qualités matérielles ou visuel
tion de certaines couleurs ou de certaines formes. Car
sont le « langage » de l'art, et non ¢ qu'il signifie conceptuellement en tant quart.
Considérer m&oca.rc.— un « chef-d’ceuvre » cubiste comme de Dart est un non-sens,
sous langle conceptuel, pour ce qui concerne Part. (Cinformation visuelle qui était

sormais ¢té mm:mnm_maosﬁ assimilée; et elle

unique dans le langage du cubisme a dé
nmﬁmoﬂoannﬁzmnmcmﬁﬁn_cm I'on aborde la peinture d'une maniére « linguistique ».

[Par exemple, la question de savoir ce quun tableau cubiste m._m:._mm? aux niveaux
expérimental et conceptuel, pour quelqu'un comme Gertrude Stein dépasse notre
capacité spéculative, car le méme tableau « signifiait » alors autre chose que ce quil
signifie aujourd’ fui.]) Désormais, la « valeur » d’'un tableau cubiste original ne dif-
fere guére, sous la plupart des aspects, de celle d’un manuscrit original de Lord
Byron, ou du Spirit of St. Louis que 'on peut voir au Smithsonian Institute. (De
fait, les musées remplissent la méme fonction que le Smithsonian Institute — sinomn,
comment expliquer quau Jeu de Paume, [’annexe du Louvre, on eXpose |es palettes

de Cézanne et de Van Gogh avec autant de fierté que I'on expose leurs tableaux ?)
"objets réels ne sont guere plus que des curiosités histo-

Les ceuvres d’art en tant qut
riques. Pour ce qui concerne Part, les tableaux de Van Gogh n'ont pas plus de valeur
ux comme elle sont des « pieces de collection »'%.
ur le reste de D'art, et mon pas cOmME

que sa palette. E
L’art « vit » par Iinfluence qu'il exerce s
nts artistes du passé se trouvent « 1
r ceuvre devient « utilisable » par

résidu physique des :dées d’un artiste. Si différe
suscités », C st parce qu'un aspect donné de leu
ment pas conscience du fait qu'il

des artistes vivants. Il semble que I'on n'ait absolu

existe aucune « vérité » permettant de dire ce qu'est Vart.
art, ou la nature de l'art ? Si nous poursuivons NOtC

Quelle est la fonction de I
analogie consistant 3 dire que les formes que prend l'art sont le langage de l'art, on
uvre d’art est une sorte de proposition présenteée

peut alors comprendre qu'une &
dans le contexte de I'art en tant que commentaire sur I'art. De 13, nous pouvons

aller plus loin et analyser les types de « propositions ».
La maniére dont A. J. Ayer rend compte de la distinction opérée par Kant entt

P'analytique et le synthétique nous est ci utile : « Une proposition est analytiqu
Jorsque sa validit€ dépend uniquement des définitions des symboles quelle contient
et synthétique lorsque sa validité est déterminée par les réalités de P’expérience ™.
Lanalogie que je chercherai 4 établir est une analogie entre la condition de l'arté
la condition de la proposition analytique. Du fait qu'elles p’apparaissent pas crt
dibles comme autre chose, ou quelles ne portent sur rien (d’autre que Part), ld
formes d’art qui, finalement, ne peuvent étre tres clairement référées qu'a lart sor
lus des propositions analytiques.

Jes formes qui se rapprochent le p

Les ceuvres d'art sont des propositions analytiques. C est-a-dire que si on les cons
dere dans leur contexte — comme at
Jaucune sorte sur quelque sujerqueces
la mesure ot elle est une présentation

ceuvre d’art est de

t lu.m:nm ne moE,.EwmmE” aucune informatid pourquoi il se trouve en difficulté :
oit. Une ceuvre d'art est une tautologie dalthétique. Ou tculté lorsqu'il cherche 4 I'é
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afin de prendre en compte I'information « extérieure ». Mais pour considérer ces

formes artistiques comme art, il est nécessaire d’ignorer cette méme information

extérieure, puisque les informations extérieures (les qualités d’expérience A consta-
ter) ont leur propre valeur intrinseque. Et pour comprendre cette valeur, un érat de

« condition artistique » n'est pas nécessaire.

Dela, on comprend facilement que la viabilité de I'art n’est pas liée  la présen-

tation de genres visuels (ou autres) d’expérience. On a rout lieu de penser que cela
apu étre 'une des fonctions extérieures 2 'art dans les siecles passés. Apres tout,
méme au XIX* siécle, 'homme vivait dans un environnement visuel passablement
standardisé. Ce avec quoi il se trouvait en contact au jour le jour était en effet géné-
ralement prévisible. Son environnement visuel, dans la partie du monde ot il vivait,
érait assez uniforme. A notre époque, nous avons un environnement beaucoup plus
riche en expériences. Faire le tour de la terre en avion est I'affaire de quelques heures
ou de peu de jours — et non de mois. Nous avons le cinéma et la télévision en cou-
leurs, ainsi que le spectacle, créé par ’homme, des lumitres de Las Vegas ou des
gratte-ciel de New York. Le monde entier est 3 pour étre vu, et tout le monde peut
regarder de sa salle de séjour un homme marchant sur la lune. Assurément, on ne
peut attendre de I'art ou des objets de la peinture et de la sculpture qu'ils rivalisent
avec ce champ de I'expérience.

La notion d’usage peut s'appliquer 4 I'art et 2 son « langage ». Récemment, la
forme de boite ou de cube a été trés utilisée dans le contexte de I'art. (Prenons, par
exemple, son emploi par Judd, Morris, LeWitt, Bladen, Smith, Bell et McCracken
—sans méme mentionner la quantité de boites et de cubes apparus par la suite.) La
différence entre toutes ces utilisations de la forme de boite ou de cube est directe-
ment liée aux différences dans les intentions des artistes. De plus, comme cela appa-
raiten particulier dans I'ceuvre de Judd, I'utilisation de la forme de boite ou de cube
illustre parfaitement notre précédente affirmation, selon laquelle un objet n'est de
Iart que placé dans le contexte de Iart.

Quelques exemples montreront cela clairement. On pourrait dire que si I'une
des formes de boite de Judd était vue remplie de débris, placée dans un environne-
ment industriel, ou méme simplement déposée au coin d’une rue, elle ne serait pas
identifiée 4 de I'art. Il s’ensuit, dés lors, qu'avant de voir I'ceuvre, il est nécessaire
apriori de la comprendre et de la considérer comme une ceuvre d’art pour la « voir »
comme une ceuvre d’art. Il est nécessaire d’étre préalablement informé sur le concept
de I'art et sur les concepts d’un artiste pour pouvoir apprécier et comprendre ['art
contemporain. Tout attribut (qualité) matériel des ceuvres contemporaines, si on le
considere séparément et/ou spécifiquement, est non pertinent au regard du concept

del'art. Le concept de I'art (comme Judd I'a déclaré, méme s'il ne I'entendait pas
dans ce sens) doit étre considéré dans sa totalité. Considérer les parties d’un concept,
cest immanquablement considérer des aspects non pertinents au regard de sa condi-
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des lors qu'il y a un contexte qui existe séparément de sa morphologie et qui-est
constitué de sa fonction, on a plus de chances de trouver des résultats moins conformes
et moins prévisibles. Le fait que I'art moderne posséde un « langage », et ce, dansle
cadre d’une histoire trés bréve, rend d’autant plus possible I'abandon de ce « lan-
gage ». Sachant cela, il est compréhensible que Iart issu de la peinture et de la sculp-
ture occidentales soit le plus énergique, le plus enclin au questionnement (de sa
propre nature), et celui qui se soucie le moins de toutes les préoccupations géné-
rales de '« art ». En derniére analyse, cependant, tous les arts n'ong, en fait de res-
semblance (pour reprendre les mots de Wittgenstein), qu'un air de « famille ».

Toutefois, les diverses qualités relatives 2 une « condition artistique » que pos-
sédent la poésie, le roman, le cinéma, le théitre et différentes formes de musique,
etc., constituent leur aspect le plus susceptible d’étre mis en rapport avec la fone-
tion de l'art revendiquée ici. [...]

« Nous voyons maintenant que les axiomes d’une géométrie ne sont simplement
que des définitions, et que les théorémes d’une géométrie sont simplement les consé-
quences logiques de ces définitions. Une géométrie, en soi, ne se rapporte pasa
I’espace physique ; on ne peut pas dire qu'en soi elle « porte » sur quoi que ce soit.
Mais nous pouvons utiliser une géométrie pour raisonner sur I'espace physique.
Clest-a-dire qu'une fois donnée aux axiomes une interprétation physique, nous pou-
vons entreprendre d’appliquer les théorémes aux objets qui satisfont les axiomes.
La question de savoir si une géométrie peut ou non écre appliquée au monde phy-
sique réel est une question empirique qui tombe hors du champ de la géométrie
elle-méme. C’est pourquoi cela n'a aucun sens de se demander quelles sont, parmi
les différentes géométries que nous connaissons, celles qui sont fausses et celles qui
sont vraies. Dans la mesure ot toutes sont exemptes de contradiction, toutes sont
vraies. La proposition qui établit qu'une application donnée de la géométrie est pos-
sible n'est elle-méme pas une proposition de cette géométrie. Tout ce que la géo-
métrie elle-méme nous dit, c'est que si un quelconque objet peut étre rapporté a ces
définitions, cet objet satisfera également ses théoremes. C’est par conséquent un
systeme purement logique, et ses propositions sont des propositions purement ana-
lytiques. » (A. J. Ayer™)

Clest ici, selon moi, que repose la viabilité de 'art. A une époque ot la philo-
sophie est frappée d'irréalisme en raison de ses propres postulats, la capacité de I'arc
a exister dépendra non seulement du fait quil ne s'acquitte pas d’un service — comme
divertissement, comme expérience visuelle (ou autre) ou comme décoration —, en
quoi il peut aisément étre remplacé par la culture kitsch et par la technologie, mais
plus encore, il restera viable & condition de ne pas adopter une posture philosophique;
car la caractéristique unique de I'art est sa capacité 4 se tenir 4 distance des jugements
philosophiques. C'est dans ce contexte que l'art présente des similitudes avec la logique,
les mathématiques et, tout autant, avec la science. Mais tandis que ces autres acti-

vités sont utiles, 'art, lui, ne I'est pas. Lart, bel et bien, n’existe que pour lui-méme.

A cette époque de 'humanité, apres la philosophie et la religion, I'art pourrait
bien, en tant qu'effort de recherche, venir combler ce qu'en d’autres temps on el
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mnmn._m\ les « besoins spirituels de ’homme ». Une autre maniére d’exprimer cela
nosm_.mmmam: adire que l'art traite d’une maniére analogue de la réalité « par-dela la
Edmmﬁ:n », 12 ot la philosophie ne pouvait que procéder par assertions. Er la force
de I'art, Cest que méme la phrase qui précéde est une assertion et quelle ne peut
étre vérifiée par l'art. Lart ne revendique que I'art. Lart est la définition de lart.
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aux Bomm (et donc, aux concepts) ; e, par conséquent, comment peut-on analyser 'expérience
sans opérer de nettes distinctions entre nous-mémes et le monde ?
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: On peut ai e se : , disons,
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en petnture.
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