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Premiere carte blanche a un commissaire
extérieur, 'exposition “Pierre Joseph” organisée
par Marie de Brugerolle a Pinvitation de La
P I E R R E J O S E P H Salle de bains, Lyon, du 17 septembre au 28
novembre 2004, donne a voir une nouvelle
oeuvre de lartiste produite spécialement. Fruit
des réflexions de Pierre Joseph sur I’évolution
de l’art et ses résonances, I’’objet philosophique
aléatoire” qu’il crée engage un nouveau dialogue
a la fois sur la notion de temps et sur les enjeux
actuels de la sculpture comme objet en reste.
L’environnement ainsi construit trouve son
prolongement dans un entretien original entre
Pierre Joseph et Claude Wrobel, restaurateur
d’art, en un écho infini.

vernissage le 17 septembre 2004 4 18h
exposition du 17 septembre au 28 novembre 2004
ouverture tous les jours de 14h a 19h

Pierre Joseph : Tu m’avais raconté lorsque nous étions au Brésil que tu poses souvent des questions a des artistes pour
pouvoir plus tard connaitre la méthode de conservation des ceuvres. As-tu vraiment élaboré un questionnaire assez
rationnel, trés précis ou plutdét d’un type conversationnel ?

Claude Wrobel : C’est un peu les deux, il y a des questionnaires qui ont été mis au point par les Canadiens, qui se sont
penchés sur ces questions-la tres tot, et puis par les Hollandais, plus récemment, avec des questions tres précises sur les
matériaux utilisés, le probleme de 'encadrement ou de I'absence d’encadrement, de vernis ou de I’absence de vernis,
mais ¢a demeure des questions qui sont liées a des ceuvres qui restent dans un champ un tout petit peu classique. L’idée
qu’a développée I'institut hollandais INCA est une interview type en forme de pyramide. Dans un premier temps, I'idée
est que l'artiste parle de son travail, comment il concoit ses ceuvres. Cela est important et c’est de cela qu’il faut que nous
parlions aussi, a la fois la symbolique des matériaux utilisés, s’ils en sont chargés ou pas, s’ils sont pris de maniére aléatoire,
tout ce qui reléve de la matérialité de I'ccuvre, est-ce que cela a une importance ou pas. En 'occurrence, en voyant ton
travail, ce sont les questions qui jaillissent immédiatement. Il y a des artistes qui se positionnent par rapport a cela assez
clairement. Ensuite, je crois plus a I'interview, il y a des choses qui se développent qui ne viennent pas a ’esprit sous forme
de questionnaire. C’est dans le dialogue et dans le débat qu’on arrive a obtenir des informations. C’est donc un peu les
deux, mais je privilégierais I'interview.

P.J.: Dans mon travail, il y a eu deux axes, une notion qui joue relativement sur I’éphémere avec cette idée des
personnages qui sont la possibilité de créer une action, de la recomposer, de la refaire, de la réactiver. Cette partie
performance est documentée la premicre fois par une photographie. Je pense que la photographie se traite comme de la
photographie, méme si je me dis que I'image premic¢re d’un événement ou d’une performance peut étre faite a nouveau.
Cette premiére image n’est pas forcément plus importante que la deuxiéme ou la troisiéme, méme si le collectionneur a
acheté la premiére pour pouvoir refaire cette performance.

C.W. : Ce qui fait ccuvre dans ton travail, c’est cette performance qui est photographiée, c’est le résultat, c’est-a-dire la
photographie ?

P.J.: Pas tout a fait, parce que c’est quand méme I'idée de vendre a la fois I'image et le droit a 'activation.

C.W. : Au collectionneur, tu vends la photographie en sachant que le droit a la réactivation, c’est toi qui le conserve, ou
bien c’est quelque chose que tu transmets au collectionneur. C’est donc, apres, le collectionneur qui peut remettre en
scéne ou remettre en jeu, réactiver cette performance. La question qui me vient et ce que j’essaie de comprendre, c’est

ce qui est en ceuvre dans I’ccuvre. Enfin, c’est comme ¢a que je me positionne sur la compréhension des problemes de
conservation. En I’occurrence, quand on voit les personnages ou méme une installation de ce type, c’est un costume,
constitué de matériaux, avec un design, etc., il y a une esthétique. Cette esthétique, est-elle fondamentale, peut-elle évoluer
dans le temps, parce que ¢a renvoie a un concept ou a des images qui sont liés a une époque. Ces images peuvent-elles
évoluer avec I’époque ? C’est souvent le probléme, aspect esthétique et aspect historique dans une ceuvre. En ce qui
concerne les collections publiques, c’est souvent cela qui crée probléme parce qu’on met souvent dans les collections
publiques la valeur historique, elle prend le dessus sur la valeur du concept. Pour exemple, j’ai discuté, il y a peu, avec
Jésus-Rafel Soto. Je lui ai posé cette question sur ces aeuvres cinétiques dans lesquelles on a une matérialité, mais le plus
important, c’est le concept, I'idée et I'effet rendu. J’avais vu des pi€ces qui avaient des problémes de remontée d’oxydation,
des taches brunes. Du coup, I'ceuvre se lit différemment puisque I’ceuvre ne se lit plus dans un souci de perfection et cela
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crée un déséquilibre. La-dessus, il s’exprime trés clairement en disant que ce qui est important, c’est bien I'effet rendu. Si cet
effet est troublé par une altération, il faut alors avoir une démarche un peu radicale pour la restauration : reprendre toutes les
parties. Ce n’est pas la méme chose pour les peintures anciennes, ou les restaurations restent trés localisées. Qu’est-ce qui est
le plus important ? Conserver I’objet qui est I’histoire, témoignage d’une époque.

PJ.: Ce que le musée aurait tendance a faire...

C.W.: Voila...

P.J.: C’est parfois contradictoire avec I’artiste.

Marie de Brugerolle : Pour les Personnages a réactiver, est-ce équivalent si un collectionneur utilise un costume de 1995, puis
un autre de I’an 2000... ?

P.J. : Moi, je préférerais qu’il utilise un costume de ’an 2000.

M.B. : Par contre, la photo prise en 1995, si c’est un polaroid qui s’altére, c’est prendre en compte 'idée qu’une partie de
I’ceuvre dans un temps donné va disparaitre, s’altérer, étre éphémere.

P.J.: Oui, il ya de ca... J’avais aussi fait une série d’affiches, qui s’appelait Little democracy, qui reprenait des personnages.

Il y avait une série muséale et une série urbaine, donc disposée a 'occasion d’une exposition ou les affiches seraient
présentées en méme temps dans un musée. Cela avait €t€ vendu au Frac Rhone-Alpes, et j’avais dit : « Cette série va lentement
disparaitre, parce que vous allez les perdre, elles vont s’abimer dans les panneaux Decaux, on va vous en voler. « Cela a été
tres dur a faire accepter. Ils ont donné leur accord, mais ensuite on m’a dit qu’il fallait pouvoir la retirer, cette série urbaine,
parce qu’elle a un numéro d’inventaire. S’il y a un numéro d’inventaire, cela ne peut pas disparaitre.

C.W. : Ah oui, parce que c’était rentré dans les collections.

P.J. : Alors qu’ils avaient une version muséale encadrée aussi.

C.W.: Mais ils avaient attribué¢ deux numeéros.

P.J.: C’estca, donc cela n’avait pas le droit de disparaitre.

C.W. : Le probléme du musée, c’est qu’il n’a pas évolué. On est toujours dans cette logique d’acquérir des pieces qui vont
étre conservées ct transmises. Finalement, une partie de I’art a évolué dans des voies différentes et, justement, des picces qui
peuvent s’autodétruire, ou constituées de matériaux éphémeres, ou mises en situations qui les font disparaitre, cela crée un
malaise, il y a une espece d’antagonisme entre la conservation et la transmission, d’une part, et la pi¢ce en elle-méme, d’autre
part, qui n’a pas forcément la capacité a vieillir. Le musée se sent cette mission de conservation et, vis-a-vis des citoyens et des
€élus, ne se sent pas tres a I'aise d’acheter des ceuvres qui risquent de ne pas durer. En méme temps, ils sont tentés de le faire
puisque c’est aussi I’art d’aujourd’hui. On se trouve alors dans des situations contradictoires qui ménent a des aberrations. Iy
a parfois un acharnement de conservation sur certaines ceuvres, alors qu’elles devraient vieillir de maniére tout a fait naturelle
et disparaitre.

M.B. : C’est comme les pieces en chocolat de Dieter Roth.

C.W. : Voild. Ce que I'on peut faire, c’est essayer de créer le maximum de conditions environnementales pour que la pi¢ce se
dégrade le moins vite possible. Mais, de toute facon, on est dans une sorte de destruction programmeée. Il y a alors deux voies,
c’est 1a que I’on voit I'antagonisme, il y a la voie ultraconservatrice qui va dire qu’il faut absolument trouver les matériaux
pour bloquer les résines et arréter le vieillissement ; dans ce cas-la on tombe dans une momification, c’est-a-dire que I'on
bloque un processus d’altération, de vieillissement dans un temps donné. Est-ce justifié ? La question est posée. Il faut en fait
la poser a I’artiste. Je crois que les artistes ont en partie des réponses, avec des contradictions, mais ils donnent des indications
pour le futur en termes d’intervention. A partir du moment ot tu vends ta piéce, il faut que cela soit clairement écrit, que
cette piece peut disparaitre. Mais dans le cas ou il en reste ?

P.J.: Ce sont des reliques de choses qui ont ét€ utilisées en extérieur.

C.W. : Qu’estce qu'on en fait ? Est-ce qu’on les garde ? On n’est pas dans 'ceuvre. Il y a le probléme du marché.

M.B. : Le marché qui fétichise tout.

C.W. : Auméme titre que des gens interviennent dans des sites, comme Ernest Pignon-Ernest, on pourrait retrouver des
affiches décollées, marouflées, etc. Cela nécessite de la part de I'artiste un effort de réflexion pour que cela soit un peu
contractualisé.

P.J.: Justement je dirais que 'artiste travaille vraiment la-dessus, ¢’était des choses trés importantes pour I’art conceptuel,

qui était tellement immatériel qu’il fallait bien y travailler. Apres, est-ce que la nouvelle génération d’artistes va vraiment se
pencher sur ces questions ? On ne peut pas travailler a tous les niveaux. On va se poser la question de ’espace, de I’exposition
avec des travaux comme ceux de Buren, Dan Graham, etc. J’essaie d’englober certaines parties. Mais je ne suis pas sir que
chaque génération va vouloir englober tout. Certaines générations vont dire qu’elles ne s’occupent pas de I’espace mais de
I’objet. Il y a des choses qui vont donc étre abandonnées a I'interprétation.

C.W. : C’est fort probable. Cela dépend des préoccupations des artistes, cela se passe lorsque les artistes commencent a étre
reconnus et que se pose la question du marché.

P.J.: Je pense a Thomas Hirschhorn : qu’est-ce que devient le Scotch ?

C.W. : Il a une position par rapport a ¢a. J’avais orienté une étudiante sur deux créations tres différentes : Sol Lewitt d’un
co6té, Hirschhorn de I'autre. D’un c6té trés cadré, conceptuel, et Hirschhorn, grand bazar. La piece en question, c’est celle
montrée chez Lambert, Sas de contamination, je crois. Ce sont des choses trouvées aux puces, etc. Que se passe-t-il si le public
vole des éléments ? Il répond : « Bon, c’est du Scotch marron, remplacable. Si un objet disparait, il faudra le remplacer par
quelque chose d’équivalent, on n’est pas obligé de rester a I'identique.» Le probléme de 'instance historique d’une ceuvre

se pose entre le moment de la création et un moment x. Quand on est dans une période proche de la création, la question

de la substitution n’est pas trop problématique puisque ’on va rester dans des zones ou ca peut fonctionner, soit parce que
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les objets sont toujours fabriqués, soit parce qu’on les trouve encore aux puces. Mais apres 200 a 300 ans, ces objets-1a auront
disparu...

P.J.: Dvailleurs, c’est quoi I’éternité ? Parce que tu dis « on travaille pour I’éternité «, peut-on le chiffrer ? C’est comme les
déchets radioactifs qu’on enterre, on se dit que les autres générations devront trouver des solutions.

C.W. : Le travail que je souhaite mettre en ceuvre, c’est d’essayer, en développant ces relations avec les artistes, de donner de
I’information aux générations futures, qui, ellessmémes, avec le recul historique peut-étre, auront ces éléments-1a pour étre au
plus prées de Pesprit de I'eeuvre. Mais encore une fois il y aura certainement des interprétations, des non-sens.

P.J.: Par exemple, les pie¢ces de Robert Filliou pourraient étre actualisées, pour qu’on en voie plus le c¢6té Filliou tout en
étant actif. Pour qu’on ne soit pas devant une image de ces objets qui renverrait a une époque mais plus dans un processus,
une action qui renvoie au public une réalité concréte et d’aujourd’hui.

C.W. : C’estimportant pour des performances comme La Sorciére...

P.J.: Ce qui est important, c’est que ce soit un fond bleu comme ceux utilisés pour les trucages. Plus ca va aller, plus on
pourra utiliser n’importe quelle couleur. A I'origine, ¢’était du bleu uniquement, parfois du orange, pour avoir une différence
entre la peau et le fond, pour pouvoir détourer I'acteur. Il est important que ce soit un bleu vidéo identifiable, le « bleu T

«, le bleu de trucage, qui est un bleu outremer profond, c’est une référence au cinéma des effets spéciaux ou a la vidéo, ou
I’on peut réaliser plein de trucages. Cette sorcicre, finalement, rencontrant la réalité du mur et non pas le trucage, qui aurait
permis de passer au travers, s’écrase. Si effectivement, dans dix ans, le bleu outremer profond ne veut plus rien dire, on aura
perdu une part de I'information. Par contre, on pourra toujours grimer une personne, faire une tache de faux sang...

C.W. : Par rapport a ses vétements, la matérialité des couleurs est-elle importante ?

P.J.: Non. Je suis sr que, a cause de I'apparition d’Harry Potter ou de nouvelles images qui n’existaient pas lorsque je

I’ai inventée, il faudra prendre I'image générique de la sorci¢re, dans le contexte contemporain de sa présentation, ce qui
appartiendrait a I'image populaire de la sorciére. C’est I'idée de rester opérant tout le temps, en fait.

C.W. : La pérennité de cette ccuvre doit intégrer cette évolution, c’est une ceuvre vivante.

P.J.: Oui, vivante, c’est-a-dire qu’elle prend sens dans son actualisation, dans son époque. C’est que, en discutant avec toi,

je me dis que ce sont des choses qui auraient du étre couchées sur le papier des ’origine. Parce que, pour moi, un certificat
de personnage comme j’ai pu les faire, ¢’était surtout me rapprocher du modele de I'image (de la premiére photo que j'en
fais) et d’étre dans une interprétation un peu déléguée au collectionneur. C’est un peu comme ma sorciere générique, c’est
renvoyer cette responsabilité au collectionneur, de mener a bien ceuvre et d’utiliser ses propres images mentales pour mener
a bien cette représentation. Pour la fée, le modéle, c’est le film de Tim Burton, c’est plus indexé. Pour Blanche-Neige, est-ce
qu’elle va bouger ? Est-ce que ce sera toujours celle de Walt Disney ? Est-ce que Grimm sera revu et en donnera une autre
image ?

C.W. : En fait, tu I'utilises pour ce qu’elle représente, ce qu’elle véhicule comme image mentale ; la matérialité du vétement,
1, est d’actualité puisque ¢a renvoie a des images précises, mais, si cette image évolue, le costume peut évoluer. Et la position,
ici le personnage est figé dans une position...

P.J.: Oui, l'attitude est trés importante, ¢’est un non-jeu. Par rapport a un acteur qui va devoir jouer, ici il s’agit de ne pas
jouer, d’ignorer le spectateur, d’étre distant, il n’y a pas de réplique a donner.

C.W. : Il est important qu’elle soit reproduite de cette maniere-la, en fait ?

P.J.: Il ya toujours une petite latitude, mais la position est plus importante que le costume. C’est plus une attitude qu’une
position, cela devient une position parce que c’est figé par la photo. L3, par exemple, le personnage appuyait sur un réveil qui
lit ’heure. Elle doit rester une sorte de poupée un peu ailleurs en appuyant de temps en temps sur cet objet qui lit I’heure.
Donc, une sorte de transfert en cet objet mécanique qui lit ’heure et... Méme si on voit bien que la voix vient du réveil, il y a
un transfert qui se fait de I'un vers l'autre.

C.W. : Restes-tu propriétaire du négatif ?

P.J.: Oui, je ne vends que les tirages. Ce sont des questions que je me pose plus particulierement maintenant ou je ne fais
plus ce type de travail sur les personnages. A la rigueur, ce sont des choix qu’on a faits ou pas : est-ce qu’on détruit le négatif
ou est-ce qu’on le garde, est-ce que c’est I'artiste qui le garde ou le vend-il avec le tirage ? Moi, je les ai gardés car je souhaitais
faire aussi des catalogues, donc conserver I'original. Aprées, je me pose des questions sur les travaux que 1’on peut faire
maintenant en tirages numériques, qu’est-ce que c’est, ces tirages numériques d’abord, combien de temps cela va durer. Est-ce
que c¢a vaut le coup de vendre le fichier avec, de donner le fichier ? La matérialisation d’un tirage laser, finalement, c’est rien,
c’est un moment, mais ce qui serait important, c’est le fichier informatique. Ce sont des questions que je me pose. Lorsqu'un
Frac n’achete qu'un tirage, ¢a dure moins longtemps qu’une photo a mon avis ; c’est étonnant, apres il n’y aura plus rien,
comment restaurer cela ?

P.J.: La, c’est une sorte de workshop ou j’ai fait dessiner le planisphére a des étudiants de deuxie¢me année ; on a scanné les
dessins qui sont des A3 pour en faire des tirages comme cela, sur un fond coloré. Pour une chose comme cela, je me pose la
question du fichier, parce qu’on a aucune idée de la tenue d’une imprimante, combien de temps cela durera. Le logiciel va
évoluer, disparaitre. Comment le lire dans le temps, est-ce qu’il y aura une maniére pérenne de le lire ?

C.W. : Ce sont completement des problémes d’actualité dans lesquels je ne suis pas encore impliqué, ce sont des questions
sur lesquelles on n’a pas assez de recul. On a déja des problémes sur les vidéos puisqu’on a des formats qui n’existent plus,
on n’a pas les appareils, les appareils pour lire ces formats ne se fabriquent plus et on va se retrouver dans des cas de figures
ot il faudra réparer et avoir une maintenance pour lire ces formats. A la vitesse a laquelle les choses changent, je pense

que, pour I'informatique, c’est encore plus rapide ; justement, le travail de restaurateur sur ces mati¢res ne pourra se faire
qu’en interdisciplinarité avec des gens spécialisés en informatique. Comme on peut le faire aujourd’hui avec des ceuvres qui
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integrent de I’électricité, de I’électronique. Je ne suis pas spécialisé, mais par contre je vais aller chercher des compétences de
ce cOté-1a, avec le regard du restaurateur et sa déontologie. On va élaborer un diagnostique et une proposition de traitement
au vu d’une restitution ou d’une restauration qui sera au plus prées de I'original. C’est un peu comme cela que j’envisage les
choses, il est vrai que je ne me suis pas trop penché sur ces questions-la en informatique.

P.J.: Effectivement, en proposant des tirages, on se retrouve dans un processus pratiquement pictural, c’est aussi comme
pour la photographie, la chose est la et il y a le souci d’établir une sorte de contrat qui détermine I'objet d’art. Tout se repose
a nouveau.

C.W. : Ce qui estissu de la performance, c’est la photographie. Ou est 'objet ? Et en informatique, c’est le tirage mais c’est
aussi le fichier qui vont permettre la reproduction. Donc I'ceuvre est la substance ; le résultat, c’est le tirage, ¢’est dans le
fichier que ca se passe, c’est dans I’outil informatique qu’on a les éléments.

P.J.: Par exemple, j’ai fait une ceuvre acquise par le Frac Languedoc-Roussillon, qui est sur support informatique et se
déroulait sur un écran plasma. En fait, ¢’était une image de synthése qui évoluait, simulant une marée, le niveau de I’eau
changeant ; cela durait a peu pres deux heures. Cela a été réalisé sur un logiciel que I’on appelle Director ; a partir de 13,

on faisait un fichier qui devenait autonome et on n’avait plus besoin du logiciel. Seulement, 13, on vient de me reposer la
question, on ne peut presque plus le lire, il n’y a plus qu'un ou deux vieux Macintosh qui arrivent a lire cela, donc il faut que
I’on fasse un transfert et maintenant on va transférer sur DVD, sauf que c’est plus tout a fait la méme idée. Avant, j’avais un
logiciel qui fonctionnait de mani¢re purement informatique, avec une définition d’images informatiques et, la, on se retrouve
avec une définition d’écran vidéo, ce n’est plus tout a fait la méme chose.

M.B. : Est-ce que ¢a n’engage pas les artistes a faire des contrats de maintenance ?

P.J.: C’estla notion de générations et de temps qui passe.

M.B. : Tu ne vends pas une ceuvre, mais tu vends aussi sa maintenance.

P.J.: Apres, cela se fait de facon tacite, on nous téléphone pour savoir. C’est dommage, parce qu’il y avait finalement une
fausse perfection dans des objets informatiques. Il y a la aussi une durée de vie.

C.W. : Finalement, I’éternité n’existe pas. Le postulat de départ, c’est vrai que I’on est dans une période ou on veut tout,
tout garder, le patrimoine c’est quelque chose de trés important, on s’en occupe, on le développe, ¢’est méme devenu un
peu trop. Il y a deux choses, d’une part un avenir incertain dans lequel on ne se projette pas et, d’autre part, finalement,

on comptabilise, on se raccroche aux valeurs du passé. La mise en valeur de ce passé, c’est une facon de se retrouver, de se
restructurer face a un avenir problématique, angoissant. L’homme a la capacité de choisir son destin, alors qu’auparavant,

il était poussé par des guerres, des maladies avec lesquelles il devait composer. Aujourd’hui, il est capable de choisir son
orientation, c¢’est extrémement angoissant parce que c’est un choix et que chaque choix est un renoncement. On est dans des
codes éthiques, dans la détermination d’une déontologie par rapport a tout ¢a. Cette volonté de conservation traduit un peu
cette peur parce que, pour finir, il faut laisser passer les choses et pas forcément vouloir a tout prix conserver.

P.J.: Voir s’il n’y a pas d’autres modes de transmission. Concernant les artistes, je pense que la génération suivante prend ce
qu’il ya a prendre et '’emmeéne ailleurs. Ce sont des phénomenes de redite ou de copie de parties qui sont a prendre chez les
ainés. On les prend, on les modifie, on les retravaille et on les retransmet. Pourquoi vouloir tout sauvegarder ?

C.W. : De toute facon, je pense que I’on n’aura pas les moyens de ca. Déja, on voit bien les problémes liés aux formats, aux
réserves ; en ce qui concerne les Frac par exemple, ou le Fnac, tout ce qui conserve, achéte de I’art contemporain, a cette
problématique du format. Tous les Frac sont engorgés parce qu’ils ont des réserves beaucoup trop petites. C’est lié aux
configurations de clientéle, 'Etat étant 'un des plus grands collectionneurs en France, les artistes ont pu développer de
grands formats. Mais, pour le collectionneur qui vit dans un appartement en ville, quid d’un certain nombre d’ceuvres qui ne
rentrent pas dans les espaces ? Il y a peut-étre une déviation de I'art par rapport a cela.

P.J.: On voit beaucoup de DVD gravés de quinze centimetres de diameétre et puis I'image vidéo projetée de deux metres

par quatre. Il y a une économie de moyens et I'inverse puisqu’il faut de la technologie, c’est vrai que effet rendu est assez
décuplé par rapport a I'objet d’origine.

M.B. : Je pensais que la restauration, en tout cas en France, était plutdt un accompagnement, comme celui d’'un malade
qu’on sait ne pas pouvoir sauver a tout prix. Il y a dans la notion méme de conservation I'idée d’accompagner un temps mais
que ce ne sera pas éternel, elle doit rester réversible.

C.W. : C’estvrai, mais il y a certaines ceuvres qui atteignent presque cette jeunesse éternelle. Qu’il y ait un vieillissement

des matériaux dans le temps, qui se fait progressivement, c’est tout a fait acceptable, mais il ne doit pas y avoir une griffure,
une rayure, des choses qui sont bénignes voire banales sur certaines ceuvres, je pense aux travaux de Donald Judd. Sur ses
premieéres picces, qu’il faisait lui-méme, pour le coup autographes avec des imperfections, puis celles qu’il a ensuite fait
faire, réalisées en usines. Le moindre choc qui déforme le métal, ou la griffure, I'usure, la tache, etc., va déstabiliser ce qui
est présenté. A ce moment-1a se pose la question de cette perfection inaltérable, il y a des questions de substitution. Ce ne
sont pas des ceuvres autographes, ce sont des ccuvres conceptuelles, on connait la question de la fabrication, le refaire peut
étre envisagé. Mais parce qu’on est dans un espace-temps bien précis par rapport a la fabrication. A un moment donné, on a
les outils, les matériaux constitutifs comme I’aluminium, etc., et tant qu’on a ¢a, on envisage de refaire, mais, 2 un moment
donné, il n’y aura plus ¢a. C’est 1a que ce n’est plus possible, la piéce tombe d’une certaine maniere, le temps bascule,
I'instance historique de la pi¢ce prend le dessus. C’est indéterminé, on ne sait pas. C’est pareil pour Dan Flavin, on est dans
un rapport temporel possible, mais apres, I'histoire, c’est de refaire a I'identique les tubes ou alors on considérera que la picce
est morte.

M.B.: C’est un peu comme des reliques, des objets dont on n’a qu’une partie, qui n’est plus la partie efficace.

C.W. : Elle perd son aura. Dan Flavin, c’est la vibration de la lumicére, c’est 'intensité de couleurs. Si cela ne fonctionne plus,
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cela devient une relique dont on se dit qu’elle a fonctionné. Il peuty avoir une petite vidéo qui dit : « du vivant de ’ceuvre. ..
«. Il'y a aussi la question du marché. Une ceuvre qui n’a pas ét€ restaurée a plus de valeur, il y a la performance d’avoir
travers€ le temps sans avoir d’accident, de dommages qui auraient pu engendrer une restauration. Il y a aussi 'effet du temps,
de l'accident. C’est la chance de la piece.

P.J.: Une piece non restaurée abimée a moins de valeur que si elle est restaurée ?

C.W.: Ca dépend des cas, de la pi¢ce, du dommage ; en ce qui concerne I’art ancien, il est clair que la restauration donne
quand méme de la plus-value. Mais le probléme, c’est qu’il y a des démarches artistiques, ce qui peut étre le cas pour toi dans
certaines pi¢ces. Comme les tennis, ici ?

PJ.: Elle a été refaite et on a d refaire les baskets parce qu’on ne les avait plus. Elles sont moins bien, les premiéres avaient
un systeme de pompe qui n’existe plus.

C.W.: La premiéere délivrance de 1‘ccuvre, avant le regard du public s’est faite dans ton laboratoire intérieur, tu ne les as pas
choisies par hasard, plein d’éléments sont venus orienter ce choix : la couleur, etc.

PJ.: Je pense aussi aux Américains dans les années 1980, le choix, le shopping, comme les arrangements d’Haim Steinbach.
C.W.: Qu’estce qui est important, 14, justement ?

PJ.: C’était une sorte de jeu entre collectionneurs, comme un jeu de roles a I’échelle un : 'arme pour combattre, une carte
téléphonique (maintenant ce serait un portable, peut-étre) et une paire de baskets pour renvoyer a I'idée d’un individu.

De plus, ces baskets étaient tres performantes, on avait 'impression de marcher sur la Lune avec, on avait une sorte de
déréalisation. Il y a vingt armes différentes, vingt étoffes différentes, etc. L’idée était de se rencontrer et de se battre pour que
le collectionneur devienne possesseur d’une seule piece a partir du moment ou il aurait fait disparaitre toutes les autres avec
les autres collectionneurs dans un combat ultime. C’était surtout pour parler de ce moment d’émergence de I'univers des
jeux dans le champ artistique en le combinant avec une esthétique relativement minimale: le carré de couleur comme Carl
Andre, etc.

C.W.: Il yaune matérialité : un couteau, un textile, cette carte et ces chaussures.

PJ.: Déja, la télécarte, plus ¢a va moins elle dit de choses. Ca devient daté.

C.W. : La carte disparait, il faut trouver une carte similaire ?

P.J.: Ce serait difficile parce que celle-ci avait juste I'inscription du nom de 'opérateur, aujourd’hui les télécartes ont des
images.

C.W. : Par exemple, pour une piece de Spoerri, Le Jardin de la baronne de Rothschild, qui avait €té exposée au CNP, rue
Berryer, et qui était 4 Nice ensuite. C’est un diptyque avec deux fois la méme chose. Il y a des objets collés sur les vitres de
tables de bridge. Il manquait une étiquette que I’on trouve sur les boites de fromages. Il y en avait deux, et une d’elles avait ét¢
arrachée. Il fallait que je retrouve la méme, donc j’ai fait les puces, les collectionneurs de boites de fromages... pour finir, j’ai
fait une photocopie de 'autre. On avait rencontré Spoerri parce qu’il y avait aussi des verres qui avaient été cassés. Il nous a
dit d’en retrouver de similaires et de tous les changer. Dans ton cas, si je n’arrivais pas a retrouver la carte, est-ce que ce serait
une démarche cohérente que de faire une impression comme une photocopie en reproduction sur un support plastique ?
Est-ce que cela aurait un sens ? Je pense aussi a une piece de Nam June Paik qui s’appelle TV Bouddha... C’est un bouddha
devant une télé, qui a été volée. La voix du conservateur disait qu’il fallait exactement retrouver la méme, ils ont cherché et
n’ont pas trouvé. Ils ont ensuite pensé refaire une boite de mémes dimensions et couleurs. Puis NJP s’est prononcé sur I'idée
que ce qui était important c’est qu’on voit I'image du bouddha filmé en fixe dans le moniteur. Pour lui, 'esthétique de la TV
n’avait pas d’importance. Il n’avait pas choisi une TV ronde pour la symbolique de la sphére dans la culture orientale. Pour
lui, il faut prendre le moniteur de I’époque parce que, ce qui est important, c’est la reproduction de 'image et pas forcément
I’objet dans sa temporalité, dans son design.

P.J.: Dans mon cas, il faudrait trouver une télécarte sans image ou un téléphone portable.

C.W.: L3, tu modifies un aspect. Si tout ca vieillit doucement, ¢a va s’avachir (les tennis), mais si tout ¢a vieillit ensemble,

¢a fonctionnera. Mais si, 2 un moment donné, il y a une perte, un vol, etc., 12 se pose la question. Faut-il remplacer ? Est-ce
toujours montrable ?

PJ.: Dans mes travaux, il y a beaucoup de latitude. Par exemple, voici une premiére version, puis cinq a six ans plus tard. On
était beaucoup dans 'usage. Pouvoir utiliser le vélo, pouvoir jouer avec cette marelle, les ballons configuraient I’exposition
d’une maniére diftérente, parce qu’ils forment des masses différentes. On pouvait programmer des sons a la batterie, si

une sorte, personne passait et appuyait, cela rajoutait une pulsion en plus. Il y avait en permanence cette sonorité mais
¢’était cyclique. C’était toujours inclus dans un aspect visuel, un jeu de couleurs camaieux mais dans un usage a chaque fois.
Pourquoi pas, apres, avoir un jeu de variations. Il y a une base : la marelle, le vélo, les ballons, la chose électronique, des unes
de journaux. La chose conservée est cette image. J'ai gardé les scans des originaux. Ca m’embéterait que ce soit actualisé, en
fait. Ca date aussi, ce principe de manipulation, d’interactivité, ¢a dit que nous sommes en 1989-1990. Ce sont les notions de
manipulations, I’apparition de la house music, la découpe que 'on peut faire a la maison, le sampling. Le reste peut varier,
mais cela non.

C.W.: Comment cette piece est vendue, un protocole peut étre élaboré, trés simple, on indique les invariables, le fait que

tu donnes une copie et la liste d’éléments. Il y a une liberté du commissaire de ’expo, par exemple, qui peut faire une
interprétation avec les éléments de base. La réactivation n’est pas forcément calquée sur la premiére fois que ’ccuvre a été
montrée. Finalement, c’est assez simple, il suffit de dire les choses. C’est plus compliqué lorsque les objets ne peuvent pas se
retrouver et que les ceuvres datent. Il y a un moment donné ou une substitution pourra se faire, mais, un jour, ce n’est plus
possible. Dans ce cas, il faut faire un hologramme !



