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L’art interventionniste entre réforme et
révolution : I'Internationale
situationniste, ’Artist Placement Group,
’Art Workers’Coalition

Mikkel Bolt Rasmussen

Traduction : José Chatroussat

NOTE DE 'EDITEUR

Traduit de l'anglais avec le soutien de |'Université de Copenhague
Premiére publication sur www.theoriecritique.com, « Le choix du petit », Printemps 2010,
pp. 19-42

Au cours de la derniére décennie nous avons observé différentes tentatives pour utiliser
I'art comme d’une plate-forme afin de discuter des probléemes politiques et sociaux.
Tandis que des mouvements populistes nationaux ont laissé leur empreinte dans
plusieurs nations en Europe et apreés la soi-disant « guerre contre le terrorisme », nous
avons assisté a différentes tentatives artistiques pour interpeller 'actuel développement
historique. Celui-ci se caractérise par le lancement d’une offensive globale du Capital
occidental contre une « menace terroriste islamique.' »

Dans cette situation oll nous nous trouvons, au cceur d’'une tentative accélérée pour
contrdler les mouvements de la mondialisation, il pourrait s’avérer utile d’examiner les
tentatives antérieures ou des artistes ont utilisé 'art comme un instrument pour aborder
les problémes sociaux et comme un outil pour intervenir dans le débat public. En portant
notre attention vers une époque caractérisée traditionnellement comme étant celle des
«jours glorieux de I'art engagé », nous verrons comment il est possible de combiner
expérience artistique et prise de position politique. Ce qui suit est une présentation et
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une discussion de trois projets artistiques différents: !'Internationale situationniste,
I’Artist Placement Group et I’Art Workers’Coalition. Chacun de ces projets a essayé dans
sa propre voie d’intervenir dans les discussions politiques et de critiquer les conditions
institutionnelles et sociales. Ensemble avec de nombreux autres groupes dans les années
60, ces groupes ont tenté de s’écarter des structures institutionnelles de I'art pour aller
vers une pratique culturelle et politique plus large. Au travers de I'utilisation de moyens
d’expression nouveaux et relativement accessibles comme la vidéo, la photographie et les
cartes postales, ces groupes et d’autres artistes cherchérent aussi bien a défier
Iinstitution artistique moderniste dominante (qui évaluaient des ceuvres d’art uniques)
qu'a critiquer le modéle fordiste de production en mettant en place des environnements
semi-autonomes consistant en objets et en flux de désirs indépendants allant au-dela du
contrdle par le créateur pour permettre la participation du spectateur (Sell 1998). Les
trois exemples de groupes se caractérisent comme étant des éléments d’'un mouvement
plus large se tenant a ’écart d’une « production d’objets » et allant vers une intervention
culturelle pas nécessairement voulue comme artistique en tant que telle.

L'Internationale situationniste occupe la position la plus radicale. Ce groupe post-
surréaliste trés fermé a essayé de couper ses liens avec le monde de I’art pour se tourner
vers une politique ultra-gauche. Selon les situationnistes, I'art, en mythifiant I'individu,
était devenu intégralement une composante de la société de consommation. Pour eux,
cette équation devait étre détruite. L'art devait étre supplanté par l'insurrection
révolutionnaire.

Il devait étre remplacé par des opérations révolutionnaires ciblant le systéme de
communications que Guy Debord et les situationnistes appelérent «la société du
spectacle ».

Les situationnistes avaient choisi une position maximaliste: tout ou rien, seule la
révolution est une solution. De petites conquétes esthétiques étaient sans intérét pour les
situationnistes.

A contrario, les acteurs des deux autres projets ne manifestérent jamais la méme sorte de
radicalisme. Ils restérent plus ou moins a l'intérieur des limites du monde de l'art,
continuant a se considérer comme des artistes, quel que soit leur degré de politisation ou
ce que devint leur rhétorique. En 1969 un groupe relativement large d’artistes, de
critiques et d’autres personnes liées au monde de I’art fondérent une organisation peu
structurée, I’Art Workers’Coalition. Cette organisation agit comme un catalyseur pour
nombre d’artistes et de critiques qui voulaient réagir aux événements politiques explosifs
qui marquérent la fin des années 60, tels que la guerre du Vietnam, la critique de
I'impérialisme et de la politique raciste et sexiste du gouvernement des USA par le
mouvement des droits civiques. Ces artistes et critiques cherchaient a aborder les
problémes politiques sans toutefois abandonner ce que nous pourrions appeler avec
Herbert Marcuse la relative autonomie de I’art?, Trés peu d’artistes s’arrétérent de faire
de lart et il n’y eut pas de tentative pour établir une connexion directe entre
I'engagement politique des artistes en tant que citoyens et 'art qu’ils pratiquaient.
L'ceuvre d’art individuelle n’avait pas a contenir un message politique et I'identité de
Iartiste ne fut jamais réellement remise en question®.

A partir de 1965 le groupe britannique, I’Artist Placement Group, examina les potentiels
sociaux de I'art en plagant des artistes dans des institutions publiques et des entreprises.
Les placements étaient censés introduire une autre perspective temporelle que celle
suivie normalement par les entreprises et les institutions. Ils devaient rendre la créativité
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de I'art disponible en dehors des limites de I'institution artistique et de ce fait s’orienter
vers une autre fagon de vivre. Ces trois groupes illustrent a quel point il était difficile
pour les artistes dans les années 60 de passer d’une simple représentation des
événements politiques a une intervention directe dans les débats et les conflits ; et au-
dela a un combat direct aux c6tés des forces de la production culturelle et de leurs
organisations politiques.

Il est pertinent d’analyser ces projets des années 60 parce que l'essentiel de I'art
contemporain est directement ou indirectement inspiré par leurs actions et parce que de
nombreux artistes contemporains réutilisent des stratégies et des formes développées
initialement par ces groupes et d’autres proches d’eux. Quand des artistes contemporains
créent des lieux de discussion, servent a manger ou proposent différentes sortes de jobs
ou de services, nous sommes en présence de projets qui sont souvent plus ou moins
identiques aux travaux artistiques ou aux performances des années 60. Il y a actuellement
un grand intérét pour I'art des années 60 chez de nombreux artistes contemporains qui
s’approprient explicitement la vision formelle des travaux de cette époque mais ils ne
sont souvent pas capables de contréler ces formes et ces stratégies. De ce fait ils réduisent
la charge critique de ces activités originales.

Une telle tendance permet de revenir sur la voie problématique empruntée par la néo-
avant-garde qui s’est efforcée de contréler les techniques de montage et les stratégies de
ready-made de I’avant-garde historique’. De méme que, de mon point de vue, I'art
contemporain a une relation non clarifiée avec 'art des années 60, I'art des années 60
entretenait une relation non résolue avec l'avant-garde historique de l'entre-deux-
guerres. En fait, la position impossible de I'art contemporain n’est pas différente de celle
qu'ont eu en leur temps I'Internationale situationniste, Luxus et 'Art conceptuel. Ces
formes de pratiques artistiques ont éprouvé des difficultés a s’opposer ou a s’éloigner de
facon critique du « régime des images » qui dominait dans la société occidentale aprés la
deuxiéme guerre mondiale’>. Comme cela va se clarifier avec mon exposé, les
situationnistes, 'Artist Placement Group et I'’Art Workers’Coalition ont éprouvé de
grandes difficultés a faire une distinction entre les formes qu’ils créaient et les
représentations qui provenaient du régime dominant des images. Il était extrémement
difficile de dire la différence entre subversion et récupération, entre la critique et la
coopération. Ainsi I'art des années 60 mimait dangereusement les formes de la société du
spectacle en essayant désespérément de renverser ces formes.

Du travail artistique au combat de rue : I'Internationale
situationniste

Un des groupes qui continue a capter une grande attention de la part du monde artistique
est le petit groupe situationniste qui a existé de 1957 a 1972, date ou le groupe s’est
dissout. Cet intérét est paradoxal dans la mesure ou les situationnistes ont arrété de faire
de I'art peu apres la formation de leur groupe et qu'au lieu de cela ils se consacrérent a
écrire une théorie ultra critique sur le développement historique et la dégénérescence de
I'art. Le projet des situationnistes se caractérisait par leur refus 2 la fois du monde de I'art
et de toutes les organisations politiques établies.

Persévérant dans le mépris des situationnistes a 1'égard de l'institution de I'art, deux
anciens situationnistes T. J. Clark et Donald Nicholson-Smith, fustigeaient I'intérét du
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monde de 'art pour le projet situationniste dans un texte de 1997, “Pourquoi l'art ne peut
pas tuer I'Internationale situationniste” (Clark et Nicholson-Smith 1997). 1ls insistent sur le
fait que la derniére chose que voulaient les situationnistes, c’était de finir un jour leur vie
dans un musée. Les deux vieux briscards situationnistes mettent en garde contre la
réduction des situationnistes a une fois encore un autre projet artistique. Ils attirent
Iattention sur I'engagement du groupe dans les luttes en Algérie dans les années soixante
comme un exemple de l'implication du groupe®. Leur critique est pertinente car de
nombreuses études ont tendance a se focaliser sur les cing premiéres années du groupe
lorsque I'art était utilisé comme moyen pour porter une critique sociale et lorsque les
membres du groupe situationniste créaient des objets qui peuvent étre exposés
aujourd’hui dans des musées. Cependant la critique mise en avant par Clark et Nicholson-
Smith a tendance a vénérer les situationnistes, a les présenter comme représentant le
point supréme de l'engagement critique au-dessus de toute évaluation. Avec son
dogmatisme et ses condamnations sans fin, I'Internationale situationniste reproduisait
cet avant-gardisme autocentré et suspect ou les masses immobiles sont appelées a
construire des situations, comme si elles n’étaient pas déja placées dans une situation. Les
textes des situationnistes sont souvent trés précis mais les catégories de Debord et de ses
compagnons habituels sont souvent abstraites (séparation, communauté et survie) et ils
répétent toujours la méme idée: la réalité a été inversée en idéologie’. L'objectif de
Debord est trop grand, vide et téléologique dans sa dialectique de 1'Aufhebung: “Le
dadaisme a voulu supprimer I'art sans le réaliser ; et le surréalisme a voulu réaliser 'art
sans le supprimer. La position critique élaborée depuis par les situationnistes a montré
que la suppression et la réalisation de I'art sont les aspects inséparables d'un méme
dépassement de I'art.” (Debord 1994, § 191) Tous ces aspects nécessitent d’étre analysés et
critiqués. Dans la situation présente, ce qui est peut-étre le plus important consiste a
utiliser la critique situationniste pour essayer de recréer une sphére publique critique
comme moyen pour intervenir dans le développement historique récent et accéléré du
capitalisme.

On a coutume de diviser I'existence de 'organisation situationniste en trois phases. De
1957 a 1961, différents médias artistiques comme la peinture et I'architecture furent
utilisés par les situationnistes dans leur critique de la société du spectacle et de son art.
Apreés 1961, l'utilisation des médias artistiques traditionnels déclina et fut remplacé par le
développement d’une théorie sur la société capitaliste d’aprés-guerre?. Dans cette période
les situationnistes se focalisérent sur I'analyse du spectacle. Selon les situationnistes la
domination du capital était en train de se perfectionner au travers de la marchandisation
des fétiches dans la production et la consommation de biens matériels et symboliques -
tous étant des représentations ou des images. La société du spectacle a disséminé des
apparences au travers d’un appareil de productions symboliques aux proportions
gigantesques. Dans ce processus ou la société ne se justifiait plus en référence a quelque
chose se situant en dehors d’elle, il s’est produit une dissolution de I'opposition entre la
valeur d’usage et la valeur d’échange ; et il s’est avéré extrémement difficile de distinguer
I'original de la copie, le vrai du faux. Le capital s’est engagé dans une vaste tentative pour
vider la société de toute “association” et de toute “communauté” avec l'objectif de
consolider la surproduction et la consommation des marchandises. Ce développement a
été accompagné par une tentative paralléle de la part de I’Etat, en tant que loyal associé
du capital, de s’impliquer rapidement dans l'orchestration de I’obéissance des
consommateurs au jour le jour. Le capital a essayé d’empécher la réalisation des nouvelles
possibilités révolutionnaires en créant un miroir des images dans lequel la division de la
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société a été cachée par de fausses représentations. Le résultat de ce processus a été la
société du spectacle, la société marchande du spectacle ou les gens contemplent
passivement un monde qui se situe en dehors de leur intervention.

La théorie de la société du spectacle a contribué a radicaliser la société francaise et dans
ce sens le groupe a joué un réle dans le prélude au soulévement de Mai 68 lorsque les
étudiants et les travailleurs ont occupé la Sorbonne et se sont battus dans les rues contre
la police. Certains situationnistes ont participé activement a I'occupation de la Sorbonne
et sont responsables dans une large mesure des déclarations qui furent lancées pendant
'occupation. Aprés Mai 68 le groupe situationniste a commencé a décliner en raison de
désaccords internes et parce que le groupe a été incapable de répondre a 'intérét qu'il
avait suscité a la suite de son implication au cours des troubles. Le groupe a été
officiellement dissous en 1972 par les deux ou trois membres qui restaient.

C’est au cours de sa premiére période, quand des artistes comme Asger Jorn et Constant
étaient actifs, que le groupe a développé une série de techniques avec lesquelles les
situationnistes s’efforcaient de dominer les médias artistiques et d’utiliser I'art comme un
outil de propagande. Méme dans cette premiere période les situationnistes ne
considéraient pas leur pratique comme artistique en combinant des courants ultra-
gauches comme le communisme des conseils a un intérét pour le surréalisme et Dada’.
“Nous nous placons de 'autre c6té de la culture. Non devant elle, mais aprés elle. Nous
estimons qu’il est nécessaire de réaliser la culture en la dépassant en tant que sphére
séparée.” (Internationale situationniste 1963, 21). Poursuivant le projet presque invisible
de I'Internationale lettriste qui se situait a I'écart de l'institution de l'art et la scéne
politique durant les années cinquante, le projet situationniste fut lancé comme une
tentative de créer une avant-garde révolutionnaire qui puisse coordonner les luttes
contre le capital®. Les situationnistes voulaient créer une contre sphere publique ou ils
pourraient réunir les tentatives dispersées visant a défier I'état des choses existant. La
lutte contre le capital devait avoir lieu comme un Aufhebung de I'art et de la politique. Ces
sphéres séparées devaient étre supplantées par une activité révolutionnaire totale. L’art
constituait par conséquent une partie du projet situationniste mais seulement comme
une composante ; I'art n’était pas un but en lui-méme. La création d’ceuvres d’art
exposées dans les galeries et les musées allait a 'encontre des intéréts des situationnistes.
L’art révolutionnaire prenait place en dehors de linstitution de I'art et au-dela de la
séparation entre l'artiste et le spectateur. Il surmontait par conséquent la division
culturelle du travail selon laquelle certaines personnes sont créatives tandis que la
plupart des gens sont de simples spectateurs. Au lieu de montrer aux gens comment
vivre, la question était de faire en sorte que les gens vivent''.

Une des principales techniques des situationnistes pour détruire le spectacle et pour
briser la fausse cohérence du systéme capitaliste était ce qu'ils appelaient le détournement
ol une expression déja existante était changée. Dans cette opération le processus de
signification est montré et I'intention initiale est dénaturée. Selon les situationnistes, le
détournement n’était pas seulement censé scandaliser I'art mais aussi faire de la
propagande pour la cause situationniste. La technique du détournement a été utilisée
dans une série de contextes différents au cours des années. Jorn I'a utilisée dans ses
modifications artistiques lorsqu’il peignait sur de vieilles toiles médiocres. Debord a
utilisé cette technique dans ses films lorsqu’il s’est emparé de séquences de spots
publicitaires, d’informations ou de westerns. Michele Bernstein I'a utilisée dans ses
romans Tous les chevaux du roi et La Nuit ou elle parodiait le style du Nouveau Roman. Le
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situationniste danois, J. V. Martin, a utilisé la technique du détournement en plusieurs
occasions lorsqu’il a changé des images de journaux quotidiens et montré ce qui, selon les
situationnistes, était la fausse cohérence du spectacle. En1964, Martin a fabriqué un
millier de cartes postales avec une image de la call-girl britannique Christine Keeler.
Martin avait dessiné une bulle a c6té de la bouche de Keeler: “Comme le dit
I'Internationale situationniste : il est plus honorable d’étre une prostituée que de se
marier avec un fasciste comme Constantin.” L’année précédente, Christine Keeler avait
attiré 1'oeil du public quand on avait appris qu’elle avait couché avec un officier de la
marine soviétique, Eugene Ivanov, et qu’en méme temps elle avait couché avec John
Profumo, le secrétaire d’Etat britannique a la guerre. Profumo avait menti sur cette
affaire et fut par la suite obligé de démissionner. Au cours du scandale, le photographe
Lewis Morley avait pris une série de photos de Christine Keeler en vue de les utiliser pour
la promotion d’un film qui ne fut jamais réalisé. Sur une des photos Keeler est assise nue a
califourchon sur une copie de la fameuse chaise Fourmi du designer danois Arne
Jacobsen. Cette photo fut rapidement reproduite dans les magazines et elle circula dans le
monde entier. C’est cette photo que Martin avait choisie pour la carte postale visant a
scandaliser la famille royale du Danemark. La juxtaposition de Christine Keeler nue et du
texte de la bulle faisant allusion au mariage récemment célébré entre la princesse danoise
Anne-Marie et le roi grec Constantin laissait peu de doute sur lattitude des
situationnistes a I'égard de la situation politique en Gréce. Selon Martin, le gouvernement
britannique, la monarchie grecque et la monarchie danoise étaient autant de pieces d'un
monde crypto-fasciste dont les jours étaient comptés. Sous le maquillage de Keeler se
trouvait un cadavre. La mauvaise reproduction de la carte postale soulignait justement
cet aspect: ce n’était qu'une question de temps ; elle partait en ruines tout comme le
reste du monde. La monarchie danoise et le gouvernement britannique s’acheminaient
vers leur chute. Toutes leurs étincelantes représentations allaient étre déchirées par le
mouvement destructeur de la révolution'.

Dans les années aprés 1961 la technique du détournement fut trés rarement utilisée avec
les médias traditionnels de l'art. Au lieu de cela, ce fut dans les rues que les
situationnistes s’efforcérent de mettre cette technique en ceuvre. Ces activités
culminérent en Mai 68 a Paris ou plusieurs situationnistes prirent part a 'occupation de
la Sorbonne. Des barricades furent édifiées et la police fut accueillie par des pavés et des
cocktails Molotov.

Des voitures furent briilées, des magasins pillés et les murs de la capitale furent couverts
de slogans et de graffitis. Pour les situationnistes, c’était 1a le bon usage de la technique
du détournement. Un usage différent de la ville devenait tout a coup visible, défiant
'organisation capitaliste de 'environnement. La lutte contre le spectacle avait lieu ici et
maintenant. L’économie marchande de spectacle et ses représentations brillantes et
débilitantes devaient étre écrasées®.

Un des aspects qui distinguait les situationnistes des interventionnistes ultérieurs dans
Iart était la conviction que le capitalisme était condamné. En accord avec leur confiance
dans leur interprétation du capital du point de vue du communisme des conseils, ils
étaient convaincus que le capitalisme ne pouvait pas surmonter ses contradictions. Ils
étaient convaincus que la mort de I’économie marchande de spectacle était a notre portée
et ils ceuvraient d’arrache-pied pour la déclencher. Ils soutenaient que les trente glorieuses
et les jours dorés du capitalisme n’étaient qu'une tentative désespérée pour différer le
réglement de compte final. La tiche était par conséquent d’analyser le boom comme un
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phénomeéne temporaire, comme une solution superficielle aux problémes réels du
capital ; la tAche de I'avant-garde était de précipiter I'effondrement prochain de la société
du spectacle. Cette vision nourrissait toutes les facettes du projet situationniste. Ils
étaient engagés dans une guerre civile et luttaient pour la mise en ceuvre d’'une
gigantesque catharsis par laquelle 'humanité serait libérée du capitalisme qui avait volé
le travail de I’homme. « La seule chose utile qui reste a faire est de reconstruire la société
et la vie sur d’autres fondations. » (Internationale situationniste 1962, 23).

L'art comme source de création : I'Artist Placement
Group

A une époque ot il est beaucoup question de collaboration entre I'art et le monde des
affaires, I'organisation britannique 1’Artist Placement Group (APG) apparait comme un
précurseur intéressant pour de nombreux projets contemporains. Cette organisation a été
créée en 1965 par John Latham, Barbara Stevini, Jeffrey Shaw et Barry Flanagan dans le
but de placer les artistes dans des entreprises et des institutions publiques ot ils devaient
collaborer avec des employés ne tenant pas compte des hiérarchies ordinaires et des
circuits traditionnels de commandement™. Les artistes devaient examiner les flux de
désirs au cceur des relations sociales sur les lieux de travail et dans les services
directoriaux. Selon Latham et Steveni, dans la mesure ou les artistes interviennent sur
une échelle de temps plus longue que les autres groupes dans la société et participant a
un systéme de valeurs qui contraste de fagon tranchée avec celui du commerce - la valeur
de l'art résidant dans I'expression et non dans la rentabilité économique - ils étaient
capables d’enregistrer la dynamique se déployant sur le lieu de travail. Et potentiellement
ils pouvaient mettre en lumiére des chemins alternatifs dans la fagon de travailler et
d’étre impliqué dans les activités en cours dans une usine ou dans une administration.

L'idée de placement était motivée par I'aspiration a une conception différente du réle de
'artiste dans la société. Comme suite 3 la dématérialisation de l'objet artistique
caractéristique de I'Art conceptuel, il était nécessaire selon I’Artist Placement Group
d’essayer de donner a I'art un réle nouveau dans la société en dehors des galeries, des
musées et des académies. L’Artist Placement Group aspirait a développer la liberté
artistique en dehors des institutions de I'art. Selon ce groupe, I'art était une source de
création qui devait étre utilisée dans toute la société. L’art ne devait pas seulement étre
relié a la vie quotidienne mais aussi intégré au processus de production. L’Artist
Placement Group était par conséquent un exemple de la fagon dont I’Art conceptuel était
entrainé dans une direction plus engagée, plus interdisciplinaire mais néanmoins qui ne
pouvait pas dépasser la conception de I'artiste se situant d’'une fagon ou d’'une autre en
dehors de la politique.

Utilisant une théorie du temps intitulée ‘time-base-theory’ que John Latham avait
développée au début des années 60, I'Artist Placement Group cherchait a échapper a une
activité artistique traditionnelle focalisée sur la production d’un objet. 1l cherchait, a la
place, a évoluer vers une pratique artistique plus ouverte sur la participation du
spectateur et permettant de réaliser une nouvelle sorte de création. Par essence le but de
Iart était de créer du temps et non des objets. Par le moyen du placement des artistes
dans les industries et les institutions publiques, une perspective temporelle différente
pouvait étre créée. Les artistes pouvaient introduire une perspective temporelle treés
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différente de celle adoptée habituellement dans l'industrie. La collaboration entre
Iartiste et I'entreprise ou l'institution n’était pas censée suivre un plan précongu ; les
placements n’étaient pas censées déboucher sur des ceuvres d’art. Le caractére concret de
la collaboration devait étre développé au cours du placement. Comme cela était affirmé
dans une des brochures publiées par I’Artist Placement Group : « Le contexte décide pour
moitié du travail. » L’Artist Placement Group voulait libérer la créativité de I'art bien que
cette organisation n’ait jamais défini le dessein d’une telle action : pour qui et dans quel
but ? D’un cbté, il était clair que I’Artist Placement Group ne pouvait pas permettre a
I'industrie d’instrumentaliser I’art. D’un autre c6té I'institution artistique ne pouvait pas
demeurer le principal contexte pour les activités de I'Artist Placement Group. Et en plus
les valeurs et les idées des institutions artistiques ne pouvaient pas définir la nature du
placement et de la collaboration des artistes. En méme temps, c’était évidemment
I'intention d’Artist Placement Group que de défier la rationalité des fins et des moyens de
I'industrie en la confrontant a la créativité que le groupe considérait comme I'essence de
'art. La tentative pour trouver un équilibre entre ces perspectives fut critiquée avec
passion par d’autres artistes et critiques tel que I'artiste allemand Gustav Metzger qui
dans un article, « Un examen critique de I’Artist Placement Group », fustigea ce groupe
pour son manque d’ambition politique (Metzger 1972). Selon Metzger I’Artist Placement
Group avait développé “un langage de survie” qui révélait finalement le caractére
conservateur de son projet. Latham et I’Artist Placement Group rétorquérent que tout
engagement politique en faveur, par exemple du communisme, ne ferait que détruire la
créativité de l'art. Toutes les positions politiques étaient caractérisées par une
perspective limitée tandis que l'art rendait possible une perspective complétement
différente quand il était introduit dans des contextes extérieurs a lui. Nous pouvons peut-
étre examiner cette ambiguité comme étant encore un autre exemple de la nature
paradoxale de I'avant-garde pour qui I’art a un potentiel spécial mais seulement dans la
mesure ot il s’accomplit en dehors des institutions de 'art.

L’Artist Placement Group a été une tentative pour donner a l'art un réle nouveau. Le
projet était une « réponse » radicale a la question de la relation entre I'artiste, I'ceuvre
d’art et le public. Par le biais du placement des artistes, I'art devenait une coopération
concréte mais aussi ouverte entre une personne ayant des capacités créatives et des
travailleurs dans une entreprise ou une institution. « Ce qu’ils visaient n’était pas la
relation traditionnelle de patronage. A la place, ils cherchaient & avoir des artistes
impliqués dans le travail quotidien d’un organisme. On pouvait escompter que celui-ci en
bénéficierait de différentes maniéres. Cela pouvait aller de contributions a la création de
certains objets concrets a de nouvelles idées concernant les méthodes de travail. De fagon
générale, I'aspiration de I'Artist Placement Group était de créer un pont entre les artistes
et les gens au travail de telle sorte que chacun tire quelque chose de la perspective de
l'autre et s’en rapproche au travers d’une activité » (C. F. Barley - Civil Service
Department, Whitehall, lettre du 25 janvier 1973 a Mademoiselle Miller - Secrétaire
auprés du président de I'Arts Council. Citée dans Walker 1995, 98). A la suite des
expériences de Latham et d’autres artistes contemporains, I’Artist Placement Group
essaya de changer la signification de I'art. L’artiste ne devait plus continuer a créer des
objets autosuffisants et autoréférentiels mais s’engager plutot dans différentes sortes de
coopérations avec des acteurs en dehors des institutions de I'art. Dans sa tentative pour
souligner cette transformation, I’Artist Placement Group remplaga le mot « artiste » par
I'expression « personne accidentelle ». Selon Latham, la personne accidentelle occupe une
« troisiéme position idéologique » entre les travailleurs et les managers ; elle était donc
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capable de créer une représentation beaucoup plus compléte, non pas de I'entreprise
individuelle mais de la société en général (Latham 1976, 170). Avec les placements, I’Artist
Placement Group cherchait a interroger la fonction sociale de I'art et en méme temps
critiquait I'isolement social de I'artiste. Mais méme si I’Artist Placement Group a essayé
de questionner le rdle de I'art, il a fini par entériner le réle romantique traditionnel de
l'artiste. La liberté et l'indépendance de la personne accidentelle apparaissent
remarquablement similaires a la liberté et a 'autonomie dont s’est doté I'artiste dans la
société bourgeoise capitaliste. La naiveté est évidente dans la plupart des documents
écrits par I'Artist Placement Group: « Il ne serait pas déraisonnable de prévoir que,
comme résultat d’'une dissémination conduite soigneusement des concepts de base
[développés par I'APG], en 20 ans quelques milliers et millions de gens auront leur vie
améliorée qualitativement de fagon significative, comparée a leur condition aujourd’hui »
(Artist Placement Group 1971, 8).

Dans la période comprise entre 1969 et le début des années 1980, |’Artist Placement Group
a été capable de placer des artistes dans des entreprises telles que British Steel
Corporation, British Rail ou le Ministére de la Santé. Contrairement aux intentions de
I’Artist Placement Group, beaucoup de placements se traduisirent par la création
d’ceuvres d’art plutét traditionnelles, les entreprises fournissant aux artistes des
matériaux et des connaissances techniques. Trés souvent les artistes n’ont été capables de
collaborer qu’avec les managers et non avec les travailleurs. Mais dans certains cas une
collaboration plus expérimentale s’est instaurée. Fréquemment ces collaborations se sont
terminées dans I'incompréhension et le désaccord, comme ce fut le cas entre Stuart
Brisley et la nouvelle ville de Peterlee dans le nord de I’Angleterre. Brisley voulait écrire
une histoire alternative de la classe ouvriére locale et il a réussi a créer un petit musée
dans la ville. Mais selon Brisley le conseil municipal empécha la présentation des conflits
de classe dans la région (Brisley 1972). Dans cette période, a c6té des placements concrets
et des négociations qui les précédaient, les membres de I'Artist Placement Group
élaborérent des brochures ou ils contrefaisaient et déformaient 'esthétique qui
caractérise le monde des affaires. De plus, les membres de cette organisation
participaient aussi 2 de nombreuses expositions ou ils essayaient de transformer 1’espace
dévolu a I'art en un espace de recherche sociale.

Activisme politique et art autonome : I'Art
Workers'Coalition

Bien que de nombreux artistes, dont plusieurs qui étaient liés a I'expressionnisme
abstrait, aient publié dés 1965 une proclamation contre la guerre du Vietnam intitulée
“End Your Silence”, ce fut la premiére fois en 1969 avec la fondation de I’Art
Workers’Coalition qu’une véritable sphére artistique critique a vu le jour & New York?. A
cette époque I'Art conceptuel n’était pas encore intégré aux institutions artistiques et il
se présentait comme un défi “interne” a la situation de marchandise de I'art en
substituant aux médias artistiques traditionnels comme la peinture, la sculpture et la
gravure, des photocopies, des photos et des textes. En plus I’Art minimal avec ses formes
sérielles réduites et géométriques rejetait I'anthropomorphisme, la composition et
I'illusion. Ces nouvelles formes d’art étaient de diverses facons des alternatives au
modernisme encore dominant de Clement Greenberg. En tant que représentant de la
« vieille gauche », Greenberg considérait I'art comme la seule sphére dans laquelle il était
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possible d’articuler la liberté et la résistance contre un systéme capitaliste omniprésent.
L’art devait consolider son autonomie et se garder de tout engagement politique direct.
C’est au travers de cette absence de la politique que I’art pouvait tenir en échec le kitsch
capitaliste et la propagande soviétique. Cette position était contradictoire selon les
artistes conceptuels qui étaient de plus en plus intéressés par les questions concernant les
relations entre les pouvoirs politiques, économiques et culturels. A la suite des
protestations étudiantes contre le rdle conservateur de l'université, les artistes
entreprirent une critique des musées régionaux comme étant parties prenantes d’un
systéme politique et économique qui était responsable de la guerre au Vietnam?¢,

A la fin des années 60 la situation politique des Etats-Unis devint critique. En 1967 plus de
90 000 personnes manifestérent 3 Washington contre la guerre au Vietnam qui a ce
moment-1a avait déja provoqué la mort de plus de 30 000 soldats américains et celle de
plusieurs centaines de milliers de Vietnamiens. Dans plusieurs villes & travers le pays des
émeutes raciales éclatérent entre les Noirs et la police ; des magasins furent pillés ou
brilés. Il y eut également des émeutes dans de nombreuses universités avec des
occupations de batiments et 'explosion de bombes. Et en 1968, Robert Kennedy et Martin
Luther King furent assassinés. Les années suivantes les protestations culminérent dans
une manifestation a Washington ot plus de 900000 personnes exprimerent leur
opposition a la guerre au Vietnam. Ces événements ainsi que d’autres sur ce terrain
obligérent les artistes a adopter une relation plus active a I'égard de la situation politique.
Les artistes étaient poussés par les changements dans les développements historiques qui
les obligeaient a examiner la relation entre I'art et la politique et a se poser des questions
telles que: quel est le réle de 'art en connexion avec les différentes protestations
organisées par les Noirs, les femmes et les étudiants ? Quelle relation existe-t-il entre la
guerre au Vietnam et les stratégies d’acquisition et d’exposition des principaux musées
d’art aux Etats-Unis ?

C’est dans ce maelstrom d’événements que I'Art Workers’Coalition émergea. Cette
organisation fut créée a la suite d’'un incident au Museum of Modern Art le 3 janvier 1969,
quand l’artiste Takis retira sa sculpture “Tele-Sculpture” de 'exposition The Machine as
Seen at the End of the Mechanical Age. Takis retira sa sculpture parce que le musée ne I'avait
pas informé que l'exposition comprendrait également une sculpture de sa propre
collection. Avec un petit groupe d’assistants, Takis retira sa sculpture et demanda que le
musée ne montre pas son ceuvre sans son accord. A la suite de cet incident, la discussion
éclata dans le monde de l'art sur comment obliger les musées a laisser les artistes
participer a la direction des institutions artistiques. Des artistes tels que Donald Judd, Carl
Andre, Joseph Kosuth, Jon Hendricks, Leon Golub and Nancy Spero furent des
représentants actifs dans les réunions. L’organisation qui prit rapidement le nom de Art
Workers’Coalition était un groupe de pression a I'organisation souple, sans direction
désignée. Elle organisa des manifestations et des réunions ou les artistes et les critiques
discutérent comment faire pression pour provoquer des changements dans la politique
des musées. Voulant obliger les musées a donner plus de pouvoir aux artistes sur leurs
ceuvres, 'organisation demandait une représentation substantielle des artistes dans les
conseils directoriaux des musées et faisait pression pour obtenir la mise en place a c6té
des lieux d’exposition d’'un espace pour les femmes et les artistes des minorités.

Le 10 avril, 'Art Workers’Coalition organisa une séance publique a laquelle assistérent

plus de 300 personnes et ou plusieurs artistes et critiques firent des déclarations sur la
politique des musées régionaux et réclamérent l'instauration de l'entrée gratuite.
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Certains orateurs tels que Carl Andre exprimérent une position plus radicale: « La
solution aux problémes des artistes ne consiste pas a se débarrasser des tourniquets aux
portes du Museum of Modern Art mais de se débarrasser du monde de I’art. Les artistes
peuvent y parvenir au travers d’une confiance mutuelle et en formant une vraie
communauté d’artistes » (Andre dans Art Workers’ Coalition 1972, n.p.)"’. Selon Andre, les
artistes devaient rejeter les institutions de I'art et créer une sphére artistique alternative
et démocratique en retirant leurs ceuvres d’art de leurs circuits. Sans les ceuvres d’art, il
n'y aurait plus d’expositions. Il y aurait une scéne artistique mais sans transactions
économiques. A la place il serait possible de développer une structure alternative ot les
artistes auraient davantage de contréle sur leur art.

Méme si I'idée de développer une spheére publique alternative en dehors des institutions
artistiques avait été exposée a cette réunion, peu d’artistes souhaitaient aller aussi loin.
C’était une chose de critiquer les musées, leurs expositions et leurs acquisitions, cela en
était une autre d’abandonner ces institutions. Seulement un petit nombre de leurs
membres souhaitaient s’orienter vers la grande synthése et risquer la fin de I'art. s
pouvaient bien s’appeler travailleurs [workers] mais ils étaient aussi des artistes. La
connexion spécifique entre I'activisme politique et la pratique artistique de chaque
membre ne fut jamais évoquée. 1l était plutét laissé a chaque membre le soin de décider si
elle ou il optait pour une ou deux orientations : d'un c6té la grande synthese de I'art et de
la politique ou d’'un autre c6té deux orientations séparées comprenant un engagement
politique en tant que citoyen et une relative autonomie dans la pratique artistique. Il ne
fut jamais spécifié comment les membres devaient relier un engagement politique en
faveur de la fin de la guerre au Vietnam a une carriére au sein du monde de l'art. La
plupart des artistes choisirent une solution modérée et peut-étre plus réaliste : I'art d’un
c6té, I'engagement politique de l'autre®®. Certains cherchérent a relier I'engagement
politique a I’art et fondérent des groupes comme Women Artists and Revolution (WAR) et
Women Students and Artists for Black Art Liberation (WSABAL). Mais en comparaison
avec les situationnistes et I’Artist Placement Group, I’Art Workers’Coalition apparait plus
modérée et plus « réaliste ». Le musée restait le foyer principal de I'art.

La perturbation dans la vie quotidienne : alors et
maintenant

Les situationnistes participérent de 'effondrement du surréalisme dans I'aprés-guerre et
étaient en relation avec I'existentialisme et le marxisme francais de I'aprés-guerre. En
tant que tels, ils anticipérent I'art conceptuel et celui des performances de prés d’une
décennie. En plus I'organisation situationniste joua un rdle actif dans la radicalisation des
travailleurs, des étudiants et d’autres groupes au cours des années 60. La participation a
marche forcée au développement historique, couplée a une persistante posture avant-
gardiste autocentrée, fait apparaitre les situationnistes comme une charniére entre les
esthétiques politisées de l'entre-deux-guerres et la dissidence institutionnalisée de
'aprés-guerre. Comparée a la fois a I’Artist Placement Group et a I’Art Workers’Coalition,
I'Internationale situationniste apparait grandiloquente avec son renoncement
déclamatoire et « hyperpolitisé » a I’art. Les situationnistes voulaient quitter le monde de
I'art en faveur d’une politique révolutionnaire. Méme si I'Artist Placement Group et
différents membres de I’Art Workers’Coalition étaient intéressés par les questions
sociales, économiques et politiques et méme s’ils étaient critiques a 1'égard de
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Iinstitution de I'art, ils restaient fermement a l'intérieur de ses limites, apparaissant
constamment dans les galeries, les musées et les revues. L’Artist Placement Group ne fut
jamais aussi radical que les situationnistes. Ses membres n’ont jamais estimé nécessaire
de quitter 'art tous ensemble. Au lieu de cela, il était nécessaire pour eux de donner a
I’art une fonction sociale nouvelle en plagant des artistes a ’extérieur des limites étroites
du monde de I'art. Ce qui voulait dire selon I’Artist Placement Group placer des artistes
dans l'industrie et dans les institutions publiques. L’artiste devait quitter son atelier et
abandonner son rdle traditionnel de génie isolé pour collaborer dans des usines et des
administrations avec des ouvriers, des techniciens et des employés. Dans ces
collaborations le processus était plus important que le résultat final qui ne devait pas
nécessairement prendre la forme d’une ceuvre d’art pouvant étre signée et exposée.

Aux Etats-Unis, le développement historique a obligé les artistes et les critiques a
s'impliquer dans les questions politiques liées a la guerre du Vietnam mais ce ne furent
que quelques artistes qui voulurent aller vers la grande synthése entre l'art et la
politique. La plupart des artistes participant a I’Art Workers’Coalition voulaient utiliser
I'autonomie contradictoire de I'art pour créer des objets et des images susceptibles,
espéraient-ils, de bouleverser les codes dominants. Il était nécessaire de prendre position
sur la guerre au Vietnam et de questionner les problémes se rapportant au sexisme et au
racisme mais sans laisser ce positionnement décider de 'apparence et de la composition
de l'ceuvre d’art individuelle. Comment réagir en tant qu’artiste aux questions qui
s’intensifiaient, cela restait une question ouverte. Finalement le groupe s’abstint d’établir
une connexion explicite entre I'activisme politique et les ceuvres réalisées par ses
membres.

Chacun dans leur propre voie, ces trois groupes peuvent étre interprétés comme des
tentatives ambigués de poursuivre I'exigence d’avant-garde d’un art politique en pointe.
Les situationnistes ont radicalisé la critique de 'avant-garde historique de I'aliénation de
I'art et ont tenté de galvaniser les différentes forces du mouvement révolutionnaire.
Lorsqu’il collaborait avec les métiers et les industries, le groupe britannique Artist
Placement Group comptait sur la réalisation d’une grande vision utopique dans le futur.
Enfin les membres de I'’Art Workers'Coalition étaient partagés entre le scepticisme a
I’égard de I'utopisme social et leur désir d’atteindre un nouveau public. Quelle que soit la
facon dont on aborde la question de I'art et de la politique, et de la vie ultérieure de
I'avant-garde, qu’on le fasse en historien ou en partisan, nous avons besoin d’analyser la
place de cette question aujourd’hui. L’art interventionniste des années 60 est un objet
privilégié pour une telle analyse a cause des développements politiques accélérés de
notre époque qui a la fois nécessitent et compliquent la tentative d’unir I'art et la
politique. Le projet de l'avant-garde historique pourrait étre encore plus éloigné
aujourd’hui qu'il ne I'était dans les années 60 lorsqu’il commengait déja & décliner. Mais il
continue a hanter l'art contemporain et l'oblige & se demander s’il est possible
d’organiser le sensible d’une autre fagon.

De fagon rétrospective, nous pourrions caractériser les différents projets comme
révolutionnaires ou comme réformistes. Les situationnistes penchaient pour la grande
dissolution, les ceuvres d’art individuelles devaient laisser place a une transformation
révolutionnaire profonde ou la société capitaliste et son Etat ainsi que la forme monétaire
seraient rejetés en faveur d’une vie différente caractérisée par I'action et la créativité. Des
avancées esthétiques limitées étaient sans importance pour eux. L’Artist Placement Group
voulait rompre avec I'auto-enfermement dans les institutions de I'art moderne. Non pas
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dans une tentative pour abolir I'institution de ’art mais dans une tentative d'utiliser 'art
en dehors de sa spheére traditionnelle, 13 ou différentes expériences deviendraient
possibles dans la vie quotidienne. L’Art Workers’Coalition essayait de mobiliser le monde
de l'art contre la guerre du Vietnam et luttait contre la politique répressive des musées.
Ni I’Artist Placement Group, ni I’Art Workers’Coalition ne voulaient quitter 'institution
de 'art mais ils cherchaient a la réformer de I'intérieur. Ces deux projets cherchaient a
utiliser I'institution en abordant des questions politiques et sociales dans le contexte de
I’art. Les situationnistes trouvaient cette approche vaine. Ce n’était 1a pour eux que le
spectacle de la critique et non la nécessité de la critique du spectacle. C’est probablement
ce qui nous a été laissé aujourd’hui. D’un c6té la critique déclamatoire de I'institution
artistique et de I'autre la nécessité d’utiliser cette institution et les possibilités qu’elle
nous offre. Dans la mesure ou les cultures politiques de gauche ont décliné au cours des
derniéres décennies, les institutions artistiques pourraient bien se présenter comme des
plates-formes ot des pratiques sociales et culturelles pourraient étre débattues et créées.
Suite au rétrécissement de I’espace public et au manque d’invention politique, le monde
de I'art pourrait étre en fait un des endroits o la reconstruction d’'un espace politique
pourrait trouver sa place. Comme les situationnistes I'ont répété sans reliche, nous
devons bien siir étre sceptiques a I'égard de la fagon dont I'institution artistique produit
et met en scéne ce qui est critique et ce qui émerge. Mais cela ne veut pas dire
nécessairement qu'il faut abandonner I'institution artistique. Nous devons faire avec ce
qui est a notre disposition, y compris I'institution de I'art comme espace contradictoire,
potentiellement productif pour des pratiques politiques et culturelles. C’est pourquoi la
haine des situationnistes pour I'institution de I’art pourrait bien ne pas étre la meilleure
voie a suivre. La stratégie réformiste de groupes comme I’Art Workers’Coalition pourrait
bien mieux convenir pour les tiches auxquelles nous avons a faire face. Trouver le juste
équilibre entre engagement esthétique et engagement politique reste un défi pour les
créateurs culturels.
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NOTES

1. Apres le 11 septembre la logique infléchie de la société de contréle a fusionné avec la logique
sécuritaire de Etat capitaliste. Elles constituent ensemble un nouveau régime de guerre qui s’est
donné pour mission de diriger les mouvements de la globalisation. Voir Philippe Zarifian (2003).
La tentative de faire avorter les potentiels multiculturels de la mondialisation et de consolider la
suprématie de la bourgeoisie américaine, et en particulier son contrdle sur les ressources
pétroliéres mondiales et les mouvements de capitaux, a néanmoins révélé I'existence de fractions
temporaires dans la communauté bourgeoise internationale, s’exprimant par une perte de
1égitimité des USA et de la guerre contre le terrorisme. La tentative ouverte de ne pas tenir
compte des accords internationaux, la torture a Abu Ghraib et 'escalade de militarisation dans la
sphére publique ont abouti a un effondrement moral. Pour une analyse de I’ébranlement de I'Etat
constitutionnel, voir Jean-Claude Paye (2004). Pour une analyse d’Abu Ghraib et la guerre contre
le terrorisme, voir Seymour Hersh (2004). Pour une analyse de la militarisation de la sphére
publique aux Etats-Unis, voir Henry A. Giroux: (2004).

2. Comme Herbert Marcuse le soutient dans “Uber den affirmativen Charakter der Kultur”, I'art a

été doté d’une indépendance relative dans la société moderne bourgeoise. Cette indépendance
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permet a 'oeuvre d’art individuelle d’exprimer des besoins “irrationnels”, et de préserver une
représentation de la liberté au sein d’une société caractérisée par ailleurs par une rationalité des
fins et des moyens. L’art est par conséquent une zone “libre” & partir de laquelle un potentiel
alternatif radical peut étre formulé mais 'ceuvre d’art a des effets sociaux limités a cause du
cadre institutionnel de I'art. (Marcuse 1965)

3. C’est la principale différence entre les trois groupes. Bien que tous soient sceptiques a I'égard
de l'institution de I'art et la médiation de son contenu au travers de l'ceuvre d’art individuelle,
seule I'Internationale situationniste se dissocia de “ces milieux artistiques qui, en dépit du fait
qu’ils sont étrangers a toute forme d’institutionnalisation, s’obstinent a pratiquer des activités
qui peuvent a tout moment étre récupérées par l'establishment culturel.” (Perniola 1999, 91) Les
situationnistes s’efforcérent de rester a distance du monde de 'art parce que I'art selon eux était
une activité aliénée. Ils considéraient que, en tant que forme privilégiée et autonome, l'art est
séparé de la vie; ce en quoi la structure de base de l'art est irrémédiablement bourgeoise. La
création artistique est I'expression visible d’une activité aliénée. Comme Debord 1’exprime dans
La Société du Spectacle : “ La culture est le lieu de la recherche de I'unité perdue. Dans cette
recherche de I'unité la culture comme sphére séparée est obligée de se nier elle-méme.” (Debord
1971, § 180) L’artiste exprime ses besoins réels artistiquement au lieu de les exprimer
pratiquement. Cette expression artistique est la seule forme de créativité que tolére la société
bourgeoise. L'efficacité du travail salarié correspond a la liberté de I'activité artistique qui est
sans effet : par conséquent le capitalisme et I'art sont les deux faces d’'une méme médaille selon
I'Internationale situationniste. C’est pour cette raison que I’art doit étre supprimé et réalisé par
la pratique révolutionnaire.

4. Pour une analyse de I'utilisation par I'art contemporain des formes et des stratégies des années
60, voir Hal Foster (1996). 1l est clair qu'une discussion sur la fagon dont I'art contemporain
utilise - consciemment ou non - des formes des années 60 doit étre considérée en relation avec la
facon dont I'art des années 60 a découvert et réutilisé les stratégies de I'avant-garde de I'entre-
deux-guerres. En dehors de 'analyse de Foster, c’est évidemment la contribution classique de
Peter Biirger dans Theorie der Avantgarde (1974) qui doit servir de point de départ a une
discussion sur les relations entre I'avant-garde de I’entre-deux-guerres, la néo avant-garde des
années 60 et la post-néo avant-garde contemporaine. Selon Biirger I'avant-garde historique a
essayé de supprimer la distance entre l'art et la vie quotidienne tandis que la néo avant-garde n’a
pas fait davantage que de répéter les gestes critiques de 'avant-garde historique a I'intérieur de
I'institution de Iart. Biirger argumente briévement sur le fait que dans le passage de Dada et
culture industrielle.

5. Comme le dit I'historien Perry Anderson en suivant la caractérisation de la post-modernité par
Fredric Jameson, la culture aprés la Deuxiéme guerre mondiale a été saturée par “des machines
produisant en permanence des émotions [la télévision en étant le principal exemple],
transmettant des discours qui sont de part en part de I'idéologie au sens fort du terme.”
(Anderson 1998, 89)

6. Dans les années 60, le groupe situationniste a écrit plusieurs textes d’analyse de la situation en
Algérie, en particulier la brochure, “Adresse aux révolutionnaires d’Algérie et de tous les pays”
en 1965. Ils y analysent les événements en Algérie, y compris le putsch récent de Boumediene, en
critiquant ce qu’ils percevaient comme étant les fausses représentations de la révolution
prolétarienne a I'Est comme a 'Ouest: “ Le choix est maintenant entre la dictature militaire
bureaucratique et la dictature du « secteur autogéré » étendu a toute la production et a tous les
aspects de la vie sociale.” (Internationale Situationniste 1966 : 49) Selon les situationnistes les
révolutionnaires algériens n’avaient pas été capables de créer une autogestion socialiste mais
s’étaient simplement emparés du pouvoir d’Etat.

7. Cf. Lefort (1968).
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8. Pour des présentations de !'Internationale situationniste, voir Simon Ford (2005), Bradley
Macdonald (1995), Jean-Frangois Martos (1989) et Mario Perniola (1998).

9. Pour une analyse de la maniére dont les situationnistes ont essayé de se positionner en
opposition avec le surréalisme, le Parti communiste frangais et les autres mouvements de gauche,
voir Mikkel Bolt Rasmussen (2004).

10. L'Internationale lettriste fut fondée a Paris en 1952 par un groupe dissident du groupe
lettriste fondé apreés la Deuxiéme guerre mondiale par l'artiste roumain Isidore Isou pour
rajeunir l'art et la société. La scission s’était produite parce que, selon les membres scissionnistes,
Isou avait été récupéré par I'establishment culturel. En se regroupant autour de Guy Debord, les
membres de I'Internationale lettriste s’engagérent a poursuivre la lutte pour la régénération de
la société dans un sens qui les empécherait de s’intégrer a la culture dominante.

11. Ainsi que des philosophes comme Jean-Luc Nancy et Mario Perniola I'ont relevé la distinction
entre le spectacle et la vie dans la théorie situationniste apparait plutdt abstraite ; la vie n’est
jamais définie mais est simplement la négation formelle du spectacle. “La dénonciation du
semblant se meut elle-méme sans difficultés dans le semblant, parce-qu’elle n’a pas a designer le
propre - le non-semblant - slirement que comme I’envers obscur du spectacle.” (Nancy , 72)

12. Pour une présentation des cartes postales de Martin et son rdle dans le mouvement
situationniste, voir Mikkel Bolt Rasmussen (2004b).

13. Pour une analyse de I'implication des situationnistes en Mai 68, voir Pascal Dumontier (1990).
Dans le texte “Glosse in margine ai Commentari sullo societa dello spettacolo” (1996) Giorgio
Agamben décrit la fagon dont les situationnistes paraient a la tentative du capitalisme de
déposséder les vies de leur potentiel.

14. Pour des présentations de I’Artist Placement Group, voir Rolf Sachsse (1992), Howard Slater
(2000) et John Walker (1976).

15. Pour un exposé sur ’élaboration de “End your silence”, voir David Craven (1997, 18-19). Pour
des présentations de I’Art Workers’Coalition, voir Lucy Lippard (1970), Lucy Lippard (2002).

16. Pour une analyse des relations entre “la vieille gauche” et la “nouvelle gauche”, voir Alan M.
Wald (1987). Pour une présentation de la fagon dont ce “conflit” influenca la discussion dans le
monde de I’art aux Etats-Unis dans les années 60, voir Francis Frascina (1999).

17. Selon Philip Leider qui était a I'époque I'éditeur de Artforum, ce fut en fait lui qui rédigea le
texte qu’Andre présenta a cette séance publique. Voir I'interview de Leider dans Newman 2000,
267-268.

18. Comme Lucy Lippard, un des membres dirigeants de I’Art Workers’ Coalition I'a formulé
rétrospectivement : “[Pleu d’artistes individuels ont utilisé directement leurs expériences
politiques dans leur travail ” (Lippard 1984, 350).
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