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RESUME

Cette thése de type recherche-intervention s’appuie sur une approche comparative critique
pour aborder le modéle du commissariat situé et les formes d’exposition qu’il est susceptible
d’engendrer. Mon premier objectif consistait a définir 'approche du commissariat situé que I'on
rencontre sur la scéne internationale en art actuel. Dans le cadre du volet intervention de la
thése, j'ai réalisé une exposition en deux volets, Projet Stanstead ou comment traverser la
frontiére. Cet événement, présenté d’abord a la Galerie d’art Foreman de I'Université Bishop’s &
Sherbrooke, puis dans la ville de Stanstead, a circonscrit des changements survenus aux postes
frontaliers de Stanstead en réponse au 11 septembre 2001, tout en analysant la question des
frontieres d’un point de vue culturel, géopolitique et historique. Parallélement, j’ai procédé a
I’examen de trois expositions exemplaires : |'édition 2005 de I’événement transfrontalier inSite,
le Projet de paix perpétuelle de la Slought Foundation, ainsi que I'exposition Making Things
Public. Atmospheres of Democracy et sa publication, orchestrées par les commissaires Bruno
Latour et Peter Weibel.

Dans la these, j’ai examiné l'origine de I’exposition temporaire en tant qu’espace favorisant le
débat public ainsi que celle des premiers musées d’art moderne, véritables laboratoires orientés
vers I'éducation et |a participation des membres du public; I’évolution des pratiques artistiques
in situ et dialogiques et leur influence sur les pratiques commissariales; la succession des phases
du mouvement de la critique institutionnelle et la réponse des institutions gqu’incarne le nouvel
institutionnalisme et finalement, la dimension potentiellement politique des expositions
résultant du commissariat situé. Ma formation en arts visuels et mon expérience d’artiste, tout
comme ma pratique de commissaire, ont certainement orienté les recherches. C'est d’ailleurs
en tant qu’artiste que j’ai adopté une approche située au cours des derniéres années, réalisant
des projets qui ont pris la forme d’expositions ancrées dans un territoire particulier et
considérant diverses situations liées a des enjeux de société. L’approche commissariale située
repose également sur un vif intérét pour les dynamiques de terrain, les déplacements et les
rencontres, ainsi que pour les recherches historiques et actuelles. Aussi requiert-elle une
sensibilité au contexte qui s’apparente a celle de I'artiste.

L’hypothése sur laquelle repose cette thése concerne I'approche récente du commissariat située
qui cherche a réinstaurer I'exposition comme dispositif de débat public, contribuant du méme
coup a la réappropriation de la sphére publique par les citoyens. Cette recherche m’a permis de
constater que des expositions qui sont le produit d’une telle approche de commissariat reposent
nécessairement sur une matiere a discuter. En effet, réalisées autour de choses, c’est-a-dire
d’ceuvres d’art, d’enjeux de société et de sujets de préoccupation extra-artistiques, elles
concourent au débat public en offrant un espace ol des idées complexes sont examinées sous
plusieurs angles, a la fois par les artistes a travers les ceuvres, les commissaires, I'institution et
les membres du public. De plus, en tant qu’espaces publics, ces expositions réunissent et
interpellent une population qui se sent concernée par les questions soulevées. Ce potentiel 3



générer le débat public explique en partie pourquoi des institutions et des commissaires
d’exposition se réclamant de 'héritage des pratiques artistiques critiques continuent de miser
sur I'exposition tout en y intégrant des pratiques dialogiques, éducatives ou extradisciplinaires.

Mots clés : exposition, commissariat situé, institution, débat public, approche critique /
discursive, situation, dispositif, politique, sphere et espace publics.



INTRODUCTION

Le champ de recherche qui couvre I'exposition d’art et ses histoires’ ainsi que le
commissariat est aujourd’hui en pleine expansion. D’ailleurs, la multiplication des
programmes consacrés 3 'apprentissage du commissariat en térmoigne? et vient avec son lot
de problémes (Rand, 2007, p. 7-10). 1l a été dit et redit que I'époque actuelle était celle du
commissaire d’exposition. Mais gu’est-ce que cela signifie au juste? Certes, I’histoire de 'art
peut difficilement aujourd’hui ignorer, comme elle I'a fait jusqu’a tout récemment,
I'exposition et la part qu’a jouée celle-ci dans la conception, la production et la réception
des ceuvres d’art. « Peut-&tre faut-il alors remplacer I'idée d’une histoire de I'art — un peu
chimérique et idéaliste — par une histoire des médiations de I'.art comme le suggérait
Fhistorien de I’art Hans Belting » (Glicenstein, 2009, p. 215-216). Cette prise de conscience
explique en partie pourquoi une vaste entreprise de recherche s’est amorcée au cours des
trente derniéres années, a partir des histoires de I'exposition tant passées que présentes —
on peut penser a Harald Szeemann qui a rassemblé et publié certains écrits sur son propre
travail (1996); & la-série de publications Exhibitions Histories® dirigée par Pablo Lafuente et
publiée par Afterall; a Bruce Altshuler qui a entrepris le recensement d’expositions jugées

marquantes dans I'histoire de I'art moderne et contemporain®; 3 Jens Hoffmann qui a publié
q

1«[...] in the absence of a fixed canon, in an era in which Europe and the USA no longer hold the monopoly of
knowledge production, the history of exhibitions has been immediately subject to the kind of scrutiny reserved
for more mature discourses, rendering the plural — exhibition histories — inescapable» (Daniel et Hudek, 2009,
http://www.tate.org.uk).

?|e titre de la publication Raising Frankenstein: Curatorial Education and Its Discontents (2011) du Banff
International Curatorial Institute en est d'ailleurs emblématique.

3 Voir http://www.afterall.org/books/exhibition. histories/exhibition-histories

*Voir Altshuler, B. (2013). Biennials and Beyond: Exhibitions That Made Art History. Volume Il : 1962-2002. New
York : Phaidon Press Limited; Altshuler, B. (2009). Salon to Biennials—Exhibitions That Made Art History.
Volume I: 1863-1959, publié par le méme éditeur, ainsi qu’Altshuler, B. (2008). The Avant-Garde in Exhibition:
New Art in the 20th Century. New York : H. N. Abrams.



un répertoire d’expositions ayant provoqué des changements de paradigme®; a Bernd Kliiser

et Katharina Hegewisch qui ont dirigé une publication qui retrace 30 expositions majeures®;
a Hans Ulrich Obrist qui cumule les entretiens avec des acteurs importants du monde de
I’art’; 3 Mary Ann Staniszewski (1998) qui a publié une thése de doctorat sur I'histoire du
design d’exposition au Musée d’.art moderne de New York® ou encore, 3 certains collectifs
et institutions® qui rassemblent leurs propres archives et les compilent — comme I’é fait
Julie Ault de Group Material avec son ouvrage Show and Tell (2010)*, Elena Filipovic avec
The Biennial Reader (2010)"* et The Manifesta Decade (2005)*, et plus prés de nous, le
Centre d’art actuel Skol, par 'entremise d’appels de projets novateurs et sous la direction
d’Anne Bertrand (http://www.skol.ca). Ces initiatives contribuent dans un prémier temps a
conserver dans la mémoire collective les traces d’expositions temporaires jugées
incontournables par ceux qui les documentent et qui en dissertent. Elles permettent
également d’expliquer l'origine et les enjeux entourant les approches de I'exposition qui
néus ont été transmises par des artistes, des conservateurs de musée, des commissaires et
d’autres acteurs du monde de I'art. Ces entreprises contribuent dans une grande mesure a
I’analyse des expositions ainsi que des pratiques de commissariat, a la lumiére des avancées

de disciplines telles que la muséologie, la sociologie, la philosophie, 'histoire ou encore les

® Hoffmann avait discuté de ce projet lors d’une conférence prononcée dans le cadre.du colloque L’exposition
mise en ceuvre au Musée d’art contemporain de Montréal en 2011. Voir Hoffmann, J. (dir.). (2014). Show Time:
The 50 Most Influential Exhibitions of Contemporary Art. New York : D.A.P./Distributed Art Publishers Inc.

€ Voir Hegewisch, K., Kluser, B. (1998). L’art de I'exposition. Une documentation sur trente expositions
exemplaires du XX siécle, Paris : Editions du Regard. a

7 Voir, entre autres ouvrages, Obrist, H. U. (2009). A Brief History of Curating, Zurich et Paris : JPR|Ringier, Les
Presses du réel.

8 Staniszewski, M. A. (1998). The Power of Display. A History of Exhibition Installations at the Museum of Modern
Art, Cambridge, Mass. et Londres : MIT Press.

® De nombreuses institutions ont entrepris de publier périodiques et actes de colloques : par exemple, on peut
penser a la série d’actes de colloques organisés par le Banff International Curatorial Institute a partir des années
1990, les ouvrages critiques publiés par NiFCA ou encore le périodique chapeauté par Manifesta.

19 y/oir Ault, J. (dir.). (2010). Show and Tell. Londres : Four Corner Books.

& Filipovic, E., Van Hal, M. et Ovstebo, S. (dir.). (2010). The Biennial Reader. Bergen : Bergen Kunsthall et
Ostfildern : Hatje Cantz Verlag. g

2 Filipovic, E. et Vanderlinden, B. (2005). The Manifesta Decade: Debates on Contemporary Art Exhibitions and
Biennials in Post-Wall Europe. Cambridge : MIT Press.



théories liées aux arts visuels®. D’ailleurs, les pratiques qui touchent a I'exposition sont

issues de champs disciplinaires multiples et elles requiérent en ce sens qu’on les situe dans
un contexte discursif plus étendu pour mieux les comprendre. L'analyse de I'exposition et
de ses approches permet par extension de révéfer les rotiages desquels émergent certaines
ceuvres. Cet examen permet également de mieux saisir la nature du travail d’interprétation,
de scénographie, de médiation et d’éducation accompli par les commissaires ainsi que la
place réservée a la participation des publics au sein des expositions. En 1976, Brian
O’Doherty soulignait I'importance de Faccrochage et Iintérét d’en savoir plus sur son
histoire, qui est susceptible de révéler nombre d’'indices sur la nature de ce que I'on
présente : « L’accrochaée est un exercice d’interprétation, I'énoncé de valeurs, il est, sans
en avoir conscience, influencé par le goiit et la mode » (p. 45-46). Reesa Greenberg, dans
'essai MoMA and Modernism: The Frame Game, publié en 1986 dans Parachute, présentait
une analyse approfondie de ce que signifiaient les changements apportés a I'encadrement
des ceuvres de la collection du Musée d’art moderne de New York par le directeur du
département de Peinture de I'époque, William Rubin. Evidemment, la scénographie n’est
qu’une facette parmi la multitude des aspects que comporte la réalisation d’'une exposition.
Cependant, et comme le suggére O’Doherty, la mise en exposition est révélatrice d’'une
compréhension de 'art qui est intimement liée a son époque et a certains courants de
pensée dominants. Si 'on veut étre en mesure de percer les mystéres de la production et de
la réception de I'art, 'exposition et les pratiques de commissariat représentent certaines

des clés pour y arriver.

Cette thése de type recherche-intervention associe ma pratique de commissariat a une
réflexion théorique qui s’inscrit au cceur de ce processus d’analyse de |'exposition amorcé
depuis, les trois derniéres décennies. Dans le cadre de la thése, je me suis appuyée sur une

approche analytique et comparative pour aborder le modéle du commissariat situé et le

Bie, I'ouvrage collectif dirigé par Greenberg, R., Fergusson, B. et Nairne, S. (1998). Thinking about Exhibitions,
est incontournable par le foisonnant portrait théorique qu’il dresse de I’exposition et en ce qu’il a pavé la voie a
de nombreux autres ouvrages qui ont examiné a leur tour |'exposition entre autres comme médium et site
d’échange. 3



type d’exposition qu’il est susceptible d’engendrer. Ma formation en arts visuels et mon

expérience d’artiste, tout comme ma pratique de commissaire et de chercheuse
universitaire ont certainement orienté les recherches. C’est d'ailleurs en tant qu’artiste que
j’'ai adopté une approche située au cours des derniéres années, réalisant des projets qui ont
pris la forme d’expositions ancrées dans un territoire particulier et examinant diverses
situations liées a des enjeux de société actuels. Cette approche repose sur un vif intérét
pour les dynamiques de terrain, les déplacements et les rencontres, ainsi que pour les
recherches historiques et actuelles. Jean-Philippe Uzel définit ainsi les pratiques qui
découlent d’une telle approche : « [...] ces pratiques [...] s’élaborent a partir d’une situation
réelle, ancrée dans I'actualité politique et sociale. L’art situé n’est pas dans une situation
proche de la réalité (il n’est pas en situation), il est dans la réalité ici et maintenant [...] »
(Uzel, 2009, p. 33). La notion de situation fait référence a I'ensemble des rapports qui
unissent des enjeux actuels propres a un site donné. Ma pratique de commissaire
s’apparente en ce sens aux approches site-oriented que décrit Miwon Kwon dans la
généalogie qu’elle trace des pratiques artistiques in situ (2004), desquelles certaines
pratiques de commissariat récentes puisent leur inspiration et empruntent une part de leurs
méthodologies. Bien que comportant de nombreuses taches qui sont éloignées de celles de
I'artiste, la fonction de commissaire empruntant une approche située requiert une
sensibilité au territoiré ainsi qu’a des enjeux qui s'apparente a celle de I'artiste. Ces deux
" figures de I'artiste et du commissaire investissent une situation en multipliant les échanges,
puis en ramenant au sein d’un dispositif de présentation certains éléments destinés 3
susciter une expérie'nce de nature esthétique ainsi qu’une réflexion critique. Cette pratique
de commissariat découle d’une triple filiation: celle du mouvement de la critique

institutionnelle, des pratiques in situ ainsi que de I'approche dialogique®.

[y

1 L'approche dialogique fait I'objet de I'ouvrage Conversation Pieces. Community and Communication in Modern
Art de Grant Kester ([2004], 2010). « [...] Il [cet ouvrage] examine I'émergence d’une pratique collaborative,
engagée socialement [...] et il focalise sur un travail qui est produit en dehors du cadre institutionnel que
constitue le musée, la galerie ou la biennale » {p. xv). Kester souligne qu’au sein des projets dialogiques, des
praticiens issus de champs d’activité tels que l'activisme, les sciences environnementales et I'urbanisme se
réunissent en tant que collaborateurs. Une ouverture ainsi qu’un désir de dialoguer avec des participants
souhaitant partager une expérience caractérisent également ces pratiques (p. xvii). Il faut toutefois noter que les



Afin d’examiner ['approche commissariale que j'ai empruntée, I'intervention que j’ai menée

dans le cadre de cette thése — Projet Stanstead ou comment traverser la frontiére — a été
décortiquée et mise en paralléle avec trois cas de figure que j’ai jugés complémentaires :
I'édition 2005 de I'événement transfrontalier inSite, qui s’est déroulé entre le Mexique et
les Etats-Unis; le Projet de paix berpétuelle de la Slought Foundatidn, un organi'sme situé a
Philadelphie ainsi que I'exposition Making Things Public. Atmospheres of Democracy™ et la
publication réalisée a 'occasion de I'événement présenté au ZKM en Allemagne par les
commissaires Bruno Latour et Peter Weibel, également éditeurs de I'ouvrage. Ces trois cas
de figure ont été sélectionnés d’abord parce qu'ils reposent sur une approche située, tout
en empruntant chacun une forme radicalement différente les uns des autres. De.fac;on
générale, ces expositions temporaires ont en commun de prendre en compte un ou des
objets de préoccupation publique dans le but d’interpeler certains visiteurs afin de générer
un débat d’idées. Quant a mon inter\/ention, elle s’est déployée en deux temps. D’abord,
dans un espace dédié a l'art, a la Galerie d’art Foreman de I’Université Bishop’s a
Sherbrooke en 2011, V'exposition a réuni le travail des artistes Ursula Biemann, Christian
Philipp Miller et Andreas Rutkauskas, ainsi que des documents sous forme de coupures de
presse disposées sur deux présentoirs congus pour l'occasion. Le dispositif dans son
ensemble cherchait a constituer un espace de réflexion sur le theme élargi des frontiéres
locales et internationales. Puis, le second volet s’est déroulé en 2012 sur le site de la Ville de
Stanstead, dans la salle d’'opéra ainsi que la salle de lecture de.la bibliothéque Haskell.
Construit a cheval sur la frontiére entre le Canada et le Vermont, le batiment a servi de toile
de fond aux ceuvres performatives des artistes Raphaélle de Groot et Althea Thauberger qui

ont abordé chacune a leur fagon I'un des aspects de |’épineuse question des frontiéres.

Par cette entreprise de recherche-intervention, j’ai tenté de circonscrire et de mettre en

acte une approche de I'exposition qui se veut d’abord critique a la fois du contexte que

pratiques reposant sur une approche dialogique peuvent se dérouler en tout ou en partie au sein d’'un espace
dédié a I'art, comme en témoigne le travail d’artistes et de commissaires évoqué plus loin dans la thése.

5 e titre de I"exposition a été traduit vers le frangais par La chose publique. Cependant, comme cette traduction
m’apparaissait moins évocatrice que sa version originale, j’ai choisi de privilégier I'anglais.



représente l'institution, mais surtout du milieu dans lequel un événement s’inscrit — autant
I'intangible monde de I'art et celui des discours, que le territoire dans ses dimensions
physiques, géographiques, sociales, culturelles et historiques. Pour ce faire, je me suis basée
su'r la définition du caractére critique d’une ceuvre telle qué I'énonce la commissaire et
chercheuse Maria Lind:

« [...] j'utilise le terme critique pour désigner de maniére élargie des ceuvres — non
pas des artistes — qui emploient une forme de scepticisme qui engage, problématise,
ou met au défi le statu quo que représentent les conditions politique, économique,
sociale et psychologique, dans la mesure ou elles sont acceptées par la culture de
masse. Et ce caractére de 'ceuvre ne reléve pas nécessairement d’une intention
critique de la part de [‘artiste et n’a pas a se solder par un impact mesurable » (2010
[2003], p. 88).

En ce sens, I'ceuvre critique est nécessairement le produit d’'une approche située, et ce,
quand bien méme elle prendrait racine au sein de V'institution. Etant donné qu’elle repose 3
la base sur I'investigation d’une situation spécifique, une approche située favorise le débat
public. Ici, on pourrait sans doute évoquer |'appellation chantier d’idées, employée par
Werner Hofmann pour décrire un certain type de pratique d’exposition qui envisage un
sujet dans toute sa complexité, sous plusieurs angles, complémentaires ou contradictoires
(1989, p. 11). C’est donc ainsi que mon choix s’est arrété sur le terme situé pour qualifier le
type de commissariat qui fait 'objet de ma recherche. Cependant, j'ai souhaité élargir la
définition de cette pratique afin d’y rattacher des notions de démocratie et d’espace public,
le commissariat situé sous-tendant de facto une volonté d’entrer en dialogue avec le milieu

concerné autour d’enjeux qui le touchent.

Dans le cadre de cette thése, bien que mon principal intérét se soit porté vers le
commissariat situé, éfant donné la porosité des' positions rattachées au monde de I'art, et
tout particulierement la mienne, j’ai souvent d envisager la notion de pratique au sens
large. En effet, poursuivant un travail comme artiste en arts visuels en tout premier lieu,
puis en tant que commissaire, j'ai dii tenter de réconcilier deux postures distinctes et
. chercher a identifier des paralléles ainsi que des recoupements dans ce qui les caractérisent.

De plus, il s’avere que bon nombre de commissaires continuent de s’inspirer encore




aujourd’hui du travail des artistes afin de faire évoluer leur propre pratique et la mise en

exposition — comme l'ont fait avant eux conservateurs et directeurs de musées depuis la
premiére moitié du 20° siécle. On observe par exemple chez des commissaires un
engouement marqué pour les mouvements successifs de l_a critique institutionnelle laissée
en héritage par I’art conceptuel. En outre, de nombreux acteurs du monde de I'art occupent
plus d’une fonction en son sein, souvent par choix, mais aussi par nécessité, brouillant ainsi
les pistes et rendant tout cloisonnement quasi impossible a effectuer, et surtout, peu
souhaitable, car réducteur. C’est donc aux pratiques artistiques et commissariales, toujours
orientées vers un ou plusieurs sites, que je me suis intéressée ici. On peut penser aux
pratiques artistiques qui s’apparentent a celles décrites par Paul Ardenne dans son ouvrage
L’art contextuel qui repose sur une terminologie empruntée a I'artiste Jan Swidzinski qui
désigne I'art con‘textuel comme une forme d’art prenant racine hors du musée et qui : « [...]
opte donc pour la mise en rapport directe de I'ceuvre et de la réalité, sans intermédiaire »
(Ardenne, 2002, p.12). On peut aussi évoquer les pratiques décrites dans Situation (2006),
dirigée par Claire Dpherty“; celles que définit Nicolas Bourriaud dans Esthétique
relationnelle’; Claire Bishop dans Participation®; celles qui sont liées au domaine de
I’architecture, a la géographie contemporaine et a d’autres types de pratiques culturelles,
comme l'action culturelle ou la médiation. Cependant, au sein du monde de l'ait, le terme
situé permet de désigner de maniere précise ce que partagent différentes approches
actuelles, c’est-a-dire un positionnement complexe par rapport a une réalité qui 'est tout

autant et une volonté d’aborder, a travers l'art, des sujets et des objets qui se situent en

8 Claire Doherty est a la téte du groupe de recherche Situations, rattaché a I'Université West of England a Bristol
en Angleterre. Elle a dirigé le recueil Situation (2006), Cambridge, Mass. : The MIT Press et Londres :
Whitechapel Gallery.

7 En effet, I'art relationnel a exercé une influence sur les pratiques de commissariat, ne serait-ce que
parce que, comme I'art dialogique et participatif, il passe par I'échange, la discussion, tout en misant
sur le déroulement d’un processus collaboratif. Cependant, certains, comme Claire Bishop, se sont
interrogés sur la qualité des relations (conviviales) au sein de I'esthétique relationnelle, soulignant
I'importance de la friction inhérente a tout processus démocratique ou dialogue politique (Beech,
2010, p. 49). Voir Bourriaud, N. (2001). Esthétique relationnelle. Dijon : Les presses du réel.

13 Bishop, C. (dir.). (2006). Participation. Documents on Contemporary Art. Cambridge, Mass. : The MIT Press et
Londres : Whitechapel Gallery.



dehors de la seule discipline artistique et qui touchent le milieu au sein duquel s’inscrit une

ceuvre — ou une exposition. Le premier chapitre aborde cette vaste question plus en détail.

La création d’un espace susceptible de générer un débat public se trouve au coeur de ma
pratique artistique et commissariale et nécessairement de la thése. La sélection des cas de
figure a été de ce fait motivée par un désir d’examiner en quoi d’autres ekpositions
contribuent au débat public. L'espace ouvert a la discussion qui est généré par des
expositions résultant d’'une approche située dépasse en quelque sorte le champ de l'art
pour s’étendre a l'univers sociopolitique, car il s’appuie sur des actions et une prise de
parole menées dans la sphére -publique®. L’adoption d’une position critique précéde
d’ailleurs nécessairement l'instigation de tels projets, position a laquelle sont souvent
rattachées des valeurs comme celles de I'égalité et de la liberté. En ce sens, le commissariat
situé repose sur un désir d’ouverture et de publicité; une préoccupation pour des situations
qui posent probléme et qui ont été observées sur le terrain; ainsi qu’une définition élargie
de ce qu’est le commissariat d’exposition, le role des artistes et celui de l'institution d’art.
_Ce type d’approche s’appuie souvent sur une volonté de faire appel a la participation en
passant par le dialogue et donc en s’adressant a des publics qui sont susceptibles de se

sentir concernés par les questions soulevées dans le cadre de I'exposition, qui agit alors

comme un dispositif de médiation entre les publics, les sites et les ceuvres.

Inévitablement, I'aspect politique de I'exposition est ici soulevé a travers la notion d’espace
public. En effet, I'exposition constitue de fait un espace public — ne serait-ce que parce
qu’elle est accessible en théorie a tous et aussi parce qu’elle constitue un lieu de visibilité.

La méme chose peut étre dite de tout musée ou centre d’exposition, et ce, méme dans le

B Jirgen Habermas définit la sphére publique comme se constituant au sein d’un dialogue. D’aprés son analyse,
le principe de sphére publique est lié a I'émergence d'une pensée critique et a évolué a partir des Grecs, jusqu’a
I'arrivée de la bourgeoisie qui en a fait : « [...] la sphére des personnes privées rassemblées en un public. Celles-ci
revendiquent cette sphére publique réglementée par I'autorité, mais directement contre le pouvoir lui-méme,
afin d’&tre en mesure de discuter avec lui des régles générales de I'échange, sur le terrain de I'échange des
marchandises et du travail social — domaine qui reste essentiellement privé, mais dont I'importance est
désormais d’ordre public. Le médium de cette opposition entre la sphére publique et le pouvoir est original et
sans précédent dans I'histoire : ¢’est I'usage public du raisonnement » ([1962] 2010), p. 38).




cas ou ces lieux appartiennent a des intéréts privés, comme le précise Krzystof Pomian qui

soutient a propos du caractére public du musée : « [...] il se répercute sur tous les aspects de
son organisation interne : sur le choix des objets, sur la maniére de les exposer, sur
I’organisgtion du parcours, sans méme parler des problémes techniques [...] » (1989, p. 5).
Arendt décrit d’ailleurs I'espace public comme étant un espace d’apﬁarence : « [...] tout ce
qui parait en public peut étre vu et entendu de tous [...] » (1994 [1958], p. 89). Pour la
philosophe : « [...] la présence des autres voyant ce que nous voyons, entendant ce que
nous entendons, nous assure de la réalité du monde et de nous-mémes [...] » (1994 [1958],
p. 89). Cet espace est d’abord et avant tout incarné et requiert pour exister un lieu physique
au sein duquel des gens peuvent converger afjn d’exercer leur esprit critique les uns face
aux autres. Se dessine alors le caractére potentiellement politique de I'exposition qui
permettrait a des membres du public — de toute provenance — de s’assembler autour
d’une matiére a discuter, afin d’en débattre, et ce, indépendamment du point de vue qu’ils
ont a défendre ou de leur statut social. C'est en ce sens que je me suis appuyée sur la
définition du politique de Jacques Ranciére :

« [...] [L]e politique est la rencontre de deux processus hétérogénes. Le premier est
celui du gouvernement. Il consiste a organiser le rassemblement des hommes en
communauté et leur consentement et repose sur la distribution hiérarchique des
places et des fonctions. Je donnerai a ce processus le nom de police. Le second est
celui de |'égalité. Il consiste dans le jeu des pratiques guidées par la présupposition
de I'égalité de n’importe qui avec n'importe qui et par le souci de la vérifier. Le nom
le plus propre a désigner ce jeu est celui d’émancipation » (1998, p. 112).

En définissant le politiqgue comme se situant quelque part entre deux processus distincts,
I’exercice du pouvoir et la lutte pour I'émancipation, Ranciére met I'accent sur le caractére
instéble du politique et sur le fait que cette rencontre ne va pas nécessairement de soi —
en effet, lés citoyens doivent continuellement renouveler leur engagement afin que
subsiste.l’égalité et que chacun d’entre eux puisse avoir une part a jouer pour ainsi devenir
des sujets politiques. En ce sens, |'exposition s’aventure sur le terrain du politique, d’abord
parce qu’elle constitue un espace ou se négocient les places occupées par chacun des
acteurs participants : les artistes, les commissaires, autant que les membres du public.

Egalement, les ceuvres qu’elle rassemble sont issues de provenances diverses, c’est-a-dire
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d’époques présentes et passées et d’artistes dont les intentions sont variées. Ces ceuvres
d’art sont le reflet d’un éventail de subjectivités et elles constituent le produit d’un vaste
échantillon de préoccupations. L’exposition leur dédie un espace relativement équivalent
au sein duquel les membres du public pourront voir chacune d’entre elles et s'exprimer a
propos de leurs qualités esthétiques ou encore des enjeux que ces ceuvres soulévent.
D’ailleurs, selon Jirgen Habermas, le musée était a I'origine un lieu ou était favorisé le
débat rationnel d’idées, sous la forme de critiques. En cherchant a institutionnaliser, en
quelque sorte, le jugement critique, le musée a contribué a maintenir un véritable espace
public (Wara, F., 1995, p. 72)”. Reste que nombre d’intellectuels ont soulevé au cours des
derniéres années des probléemes entourant I'état de notre sphére publique. Certains vont
méme jusqu’a affirmer qu’elle a déja disparu, ayant été remplacée par un espace a la solde
d’intéréts privés. Pour Uzel, « [...] la réflexion sur les rapports entre V'art et la citoyenneté
doit partir de ce constat désabusé : |'espace civique est aujourd’hui totalement annexé par
les pouvoirs privés de I'économie et par I'activité instrumentale de la politique étatique
[...] » (2003, p. 14). Cette sombre perspective se trouve toutefois atténuée par les initiatives
critiques qui continuent d'étre répétées par des artistes, des commissaires et des
institutions visant la réactivation de la sphere publique et I;émancipation. Ainsi, les
expositions qui, en réponse au climat actuel, abordent ces questions et qui s’emploient 3
créer non pas une, mais des sphéres publiques — notamment en favorisant le débat public

— m’ont semblé particuliérement pertinentes.

% Ward s’est penché dans son essai The Haunted Museum: Institutional Critique and Publicity (1995) sur le
modeéle procédural du sujet qui se définit a travers les échanges communicationnels rationnels critiques de
Habermas : « This model describes the subject of the museum, considered as an institution of bourgeois
publicity » (p. 74). Bien sir le modéle communicationnel d’"Habermas a été mainte fois attaqué depuis pour son
idéalisme ainsi que pour le sujet abstrait et désincarné qu’il dépeint. En effet, selon Habermas, la sphére
publique telle qu’elle a été instituée par la bourgeoisie, s’appuie sur une sorte d’idéal : « Une fois développée, la
sphére publique bourgeoise repose sur I'identité fictive des deux réles joués par les personnes privées
constituant le public : le rdle de propriétaire et celui de pur et simple &tre humain » (Habermas, p. 66).
Cependant, comme le souligne Ward, les pratiques artistiques liées 3 la critique institutionnelle, qui tentent de
redéfinir le musée comme un site d’échange, ont en quelque sorte ramené cette dimension abstraite du sujet
qui est peut-&tre aprés tout incontournable, surtout lorsqu’on constate |'échec de la ‘guerre des cultures’ (p.75).
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L’hypothése sur laquelle repose cette recherche concerne certaines approches récentes de
I'exposition qui s’inscrivent dans la lignée des pratiques situées et qui cherchent a générer
un contexte propice au débat d’idées afin d’ultimement contribuer a ranimer la sphére
publique ou, a tout le moins, favc;riser sa réappropriation par les citoyens, réinstaurant de
ce fait I'exposition comme site de débat public. L'émergence au sein du monde de I'art
d’'une pluralité de positions qui sont occupées tour a tour par des artistes, des
commissaires, des organisateurs d’événements — souvent chercheurs universitaires — ainsi
que des institutions, laisse croire que les pratiques se fondent de plus en plus les unes dans
les autres et que les acteurs qui y évoluent pourraient, jusqu'a un certain point, partager
une méme cause. D’ailleurs, les positions d’artiste, de critique et de commissaire n’ont pas
nécessairement a étre distinctes (Bryan-Wilson, 2003, p. 91). Depuis quelques années, des
voix s’élevent contre l'appellation d’art contemporain, qui ne conviendrait plus pour
qualifier des pratiques hybrides qui se déroulent en marge®. En ce sens, doit-on s’étonner si
des institutions ou des commissaires d’exposition se réclamant de I'héritage des pratidues
artistiques critiques, souhaitent aujourd’hui prendre une distance par rapport a la
présentation de I'art contemporain®?, pour aller vers des pratiques dialogiques, éducatives
ou encore vers le champ plus étendu de la culture puBliqueB, délaissant parfois méme un
peu la chose artistique? Etant donné que I'exposition agit comme un dispositif de médiation
de I'art, que se passe-t-il quand ce dernier se confond de plus en plus .avec d’autres types de

stratégies d’apparition, tels que P'activisme®® ou encore, comme I'énonce Aaron Levy,

% pour Liam Gillick, un projet comme ['unitednationsplaza, piloté par Anton Vidokle, constituerait ce qu'il décrit
ainsi : « [...] un amalgame de commissariat, d’artistique et de dialectique qui tend vers la création d’une série de
scénarios discursifs qui met au défi non pas la commodification de I'art, mais I'absorption de toute chose au sein
de la tolérance autoritaire de la production contemporaine » (2010, p. 03-07). Des parcours autres semblent
occuper de plus en plus d’espace dans le champ de I'art en tentant de passer par des formes différentes de celles
rattachées au mouvement d’art contemporain, qui, toujours selon Gillick, couvrirait la période historique de
1973 4 2008. Voir la section 1.2.4 du premier chapitre de la thése portant sur la troisiéme phase de la critique
institutionnelle, extradisciplinaire (p. 59-64).

2 Voir le recueil O’Neil, P. et Wilson, M. (dir.). (2010). Curating and the Educational Turn.

2 Voir en annexe I'entrevue réalisée avec Aaron Levy de la Slought Foundation en octobre 2011.

2 yoir Raunig, G. (2007). La critique institutionnelle. Multitudes, 28(1) 57-70. Consulté 3 I'adresse http://
www.cairn.info/revue-multitudes-2007-1-page-57.htm a propos de la pratique instituante.
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fondateur de la Slought Foundation, le partage de connaissances :

« [...] it [advocacy] has a very fluid identity that can encompass activism, but can also _
just mean knowledge sharing. It can broadly be defined, as we were talking about how
art can be extensively defined. In this process, both for us and the idea of the
institution itself, | think that relationship is constantly being negotiated »*.

En ce sens, cette Techerche vise en partie a explorer les stratégies actuelles employées par
des artistes, des commissaires et d’autres organisateurs d’exposition afin de présenter aux
publics des projets orientés vers des sujets de préoccupation extraartistiques, ramenant par
le fait méme I'exposition au coeur des débats publics et des préoccupations sociopolitiques

actuelles.

Le caractere dual du processus de type recherche-intervention que j’ai mené dans le cadre
du programme de doctorat en Etudes et pratiques des arts a commandé une approche
pouvant étre qualifiée, dans une certaine mesure, d’expérimentale, car liée de prés a la
réalisation d’événements ainsi qu’a I'analyse comparée de cas de figure. C'est d’abord 3
partir d’'une approche située que j’ai entrepris de réaliser I'intervention commissariale,
'emphase ayant été portée vers les recherches de terrain, les rencontres avec différents
acteurs locaux ainsi que le dialogue .avec des artistes dont le travail a examiné la question
des frontiéres géopolitiques. La production de deux événements distincts — en galerie, puis
a Stanstead — ainsi que d’une série d’activités de médiation a généré de nombreux
échanges et permis la réflexion critique. Parallélement a I'intervention, j’ai mis sur pied une
méthode de recherche qui m’a d’abord permis de récolter des données de nature parfois
diverse et de procéder ensuite a leur analyse. La réalité du monde de I’art, tout comme la
nature de I’exposition, m’a poussée a me pencher non seulement sur la scénographie et la
situation d’ancrage, mais également sur les acteurs impliqués et leurs relations avec
I'environnement. J'ai choisi de prendre en compte leur formation, leur parcours, les liens
qu’ils entretiennent avec Finstitution et leurs approches. La question de la composition des
publics et de la création de débats d’idées ou d’échanges a également été examinée, malgré

la difficulté de récolter des données systématiques a propos de ces deux phénomeénes, et

= Voir entrevue avec Aaron Levy a I'appendice A.




ce, pour des raisons qui seront abordées plus en détail au premier chapitre. Les conditions

de la recherche que j'ai menée comportent des limites que j’ai tenté d’expliciter et qui ont
restreint, dans une certaine mesure, la portée des analyses effectuées. Cependant, le
constant aller-retour entre le travail de terrain, I'analyse de cas de figure et les recherches
théoriques m’ont permis de mettre a I'épreuve quelques pistes conceptuelles ainsi que
certaines intuitions, et finalement, de mieux définir I'approche commissariale qui constitue
Pultime objet de ma recherche. Egalement, cette double position de chercheuse et de
praticienne m’a procuré un accés privilégié, lors de la réalisation de I'intervention, & un

grand nombre de données qui autrement, auraient été perdues.

L’objectif du premier chapitre de la thése a été de présenter la pratique de commissariat
située comme étant issue des pratiques artistiques liées au minimalisme, au Land art, a I’art
in situ, a 'art conceptuel, a la critique institutionnelle a}nsi gu’aux pratiques dialogiques et
participatives. En s’ouvrant sur un survol historique de I'exposition temporaire comme
dispositif de débat public — des salons parisiens ol se sont mélées diverses classes sociales
autour d’ceuvres d’art lors de la période prérévolutionnaire, au modéle expérimental des
premiers musées d’art moderne —, I’exposition y apparait comme un espace public destiné
a activer la parole autour de questions estﬁétiques, d’enjeux propres a la discipline, mais
aussi a ouvrir la discussion sur le monde, vers des sujets de préoccupation de toute sorte.
Ayant réalisé I'intervention commissariale en collaboration avec la Galerie d’art Foreman de
I'Université Bishop’s, j’ai pu bénéficier du contexte intellectuel foisonnant généré par son
personnel engagé dans une approche critique de I’exposition. Quant aux méthodolbgies sur
lesquelles je me suis appuyée, elles sont examinées dans la derniére section du premier
chapitre. Puis, les quatre chapitres suivants présentent tour a tour chacun des cas a I'étude,
ainsi que lintervention commissariale réalisée entre: 2011 et 2012. Dans le deuxiéme
chapitre, en plus de situer I'origine de ma pratique, j'éxamine en détail le contexte de la
région de, Stanstead et I_a question du renforcement de la sécurité a sa frontiére — une
situation qui a donné lieu a I'intervention. )’y aborde également le cadre offert par la Galerie

d’art Foreman de I'Université Bishop’s, le travail réalisé par les artistes participants de



14

I’exposition ainsi que la réponse du public lors des activités de médiation. Puis, 'événement
transfrontalier inSite et sa derniere édition font |'objet du troisieme chapitre. Des paralléles
y sont établis avec mon intervéntion et certaines distinctions évoquées. L’approche
singuliere de I'organisme responsable de la mise sur pied et de la réalisation d’inSite y est
analysée. De plus, des conclusions sont tirées quant a la pertinence de I'événement dans le
paysage des expositions récurrentes d’envergure. Le quatriéme chapitre porte sur le Projet
de paix perpétuelle de la Slought Foundation, une initiative qui s’apparente & une entreprise
de médiation, délaissant la chose artistique pour laisser place & un espace voué au dialogue.
Entité hybride qui semble inspirée a la fois des pratiques artistiques, commissariales et
universitaires récentes, le Projet de paix perpétuelle prdpose une forme qui se veut une
alternative face a I'exposition en salle ou encore a I'événement in situ. Finalement, le
cinquieme chapitre aborde I'exposition Making Things Public. Atmospheres of Democracy,
réalisée au ZKM par les commissaires Bruno Latour et Peter Weibel. L’exposition
qu’accompagne une publication substantielle examine en profondeur la question de la
représentation parlementaire des objets de préoccupation en démocratie, ainsi que les
formes d’assemblées que I'on retrouve en société, a travers une scénographie traditionnelle
et des ceuvres se déployant en salle. L'ensemble de ces quatre projets d’exposition peut
sembler a premiére vue hétérogéne. Pourtant, ils réactivent tous, chacun 3 leur maniére,
: Fexposition comme un dispositif générant le débat d’idées et susceptible d’activer la sphére

publique.
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CHAPITRE |

CADRE THEORIQUE ET METHODOLOGIES

Ce premier chapitre aborde I’exposition temporaire comme un dispositif générant un débat
public et comme un produit de la pratique du commissariat situé. Etant donné mon
hypothése de départ selon laquelle la pratique du commissariat situé cherche a réhabiliter
I'exposition comme un espace de débat public au sein duquel des enjeux de société peuvent
étre abordés, I'un des objectifs de ce chapitre théorique est de faire la démonstration que
dans le passé, tout comme aujourd’hui, I'exposition a tenu et continue de tenir ce rdle: a
'époque des Salons parisiens, par exemple, ou encore a celle des premiers musées
modernes de New York, Paris et Stockholm. En somme, en procédant a ce retour vers le
passé de I'exposition temporaire vue comme un dispositif ayant le potentiel de susciter le
débat, j'ai cherché a confirmer une intuition provenant de ma propre pratique a la fois
d’artiste et de commissaire et qui associe I'exposition au débat d’idées. Afin de mieux
définir approche située, j'ai effectué, dans ce chapitre, une rapide généalogie des pratiques
artistiques et commissariales que j'ai jugé étre a sa base. Ce premier chapitre comprend

donc, en plus d’une section portant sur I'histoire de |’exposition temporaire comme espace
de débat public auquel les visiteurs sont invités a prendre part, quatre sections distinctes. La
premiére d’entre elles examine la succession des mouvements de la critique institutionnelle
qui a provoqué des bouleversements au sein d’institutions de moyenne et de petite taille —
comme la Galerie d’art Foreman de I'Université Bishop’s, avec laquelle j’ai collaboré. Ces
transformations, qu’incarne le nouvel institutionnalisme, ont notamment contribué a
rapprocher les institutions de leur milieu. La section suivante étudie la question des
pratiques artistiques in situ, .'c’est—é—dire leur origine et leur évolution au sein de l'art

minimaliste, du Land Art, puis leurs échos auprés des pratiques commissariales et
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institutionnelles. C'est |a que la question de I'importance du contexte au sein de l’apbroche
du commissariat situé a été analysée plus en détail. Ensuite, a la quatriéme section du
chapitre, je me suis attardée au développement des pratiques artistiques qui reposent sur le
dialogue et la participation, toujours parce qu’une parenté avait été pressentie entre ces
pratigues et celle du commissariat situé, qui, en plus de comporter une dimension critique,
se déploie dans I'espace créé entre les objets exposés et les publics, souvent a travers des
échanges. La cinquiéme et derniére section du chapitre est consacrée aux méthodologies
qui ont été employées pour I'ensemble du programme de recherche-intervention auquel je
me suis livrée. D’abord, j'y examine la réalisation du projet de commissariat, pour ensuite
tisser des liens entre ma pratique et la recherche qui s’est déroulée en paralléle. C’est la que
je tente d’articuler la logique qui a guidé I’élaboration de cette thése ainsi que les choix que
j’ai faits et qui découlent d’une pratique de terrain. Toutes les filiations que j’ai considérées
tour a tour se trouvent a la base de ma pratique et de celles d’autres commissaires. Trois cas
de figure ont ainsi été sélectionnés afin de faire un survol de quelques-unes des formes que
peut engendrer cette. pratique singuliere — l'intervention et ces exemples font I'objet des

quatre chapitres subséquents.

Dans l'intervention commissariale faisant I'objet de cette thése, Projet Stanstead ou
comment traverser la frontiére, tout comme dans les analyses et les recherches que jai
menées, I'apport potentiel de I'exposition au débat public a été considéré. Certains auteurs
ont déja envisagé I'exposition en tant qu’événement discursif (Greenberg, 1995, p. 120),
fiction (Perret, 2007, p. 188), énoncé contextuel (Glicenstein, 2009, p. 216), ou syntaxe (Bal,
2009, p. 13). Le modele d’événement discursif, tel que proposé par Reesa Greenberg, met
I’accent sur le caractére événementiel de {’exposition et sur les débats générés a 'intérieur
et autour de celle-ci :

« Et si un autre modéle verbal était pris en considération, un modele qui positionne
I'exposition moins comme une entité et davantage comme un événement, moins
comme quelque chose de fini et de'fixe et plus comme un phénomene fluide, moins
comme une construction insulaire et plus comme une structure relationnelle avec ses
connexions internes et externes, moins comme une allocution et plus comme une



conversation — en d’autres mots, une exposition vue comme un événement
discursif? » (1995, p. 120).

Cette description laisse entrevoir la multitude de glissements de sens que peut provoquer
une exposition — et Greenberg le précise, les discussions engendrées le sont de facon
parfois intentionnelle ou non — dont le caractére premier serait de générer des discussions
qui, potentiellement, échappent a toute anticipation. Ce modéle ouvre une fenétre sur une
approche de [‘exposition susceptible de proposer un espace de communication et
d’échange qui mettrait en relief les spécificités de I’art qui, entre autres, privilégie la
divergence de sensibilités. Pour ma part, parce qu’elle repose sur I'acte de se réunir autour
de choses concrétes et de causes qui divisent [d’'une matiére a discussion] (Latour, 2005,
p. 14-23), j’ai envisagé d’emblée |'exposition comme étant politique. Elle I'est, selon moi,
parce que l'on s’y présente, tout comme y sont présentés les autres ainsi que les choses
exposées. Lieu commun d’apparence, 'exposition s’incarne a la fois dans |'expérience vécue
pa‘r les visiteurs déambulant, observant et discutant et dans l'articulation d’objets d’art
entre eux et entre les éléments visuels qui participent de la médiation. Comme I'a souligné
Hubert Damisch, « [...] I'idée d’exposition va également de pair avec celle de publicité, au
sens étymologique du terme : exposer, c’est en appeler au public, faire passer I’espace privé
de I’ételier ou de la collection a 'espace commun de l'exposition [...] » (1989, p. 83). La
rencontre physique d’objets disponibles au regard et de visiteurs posant sur eux un
jugement dans un lieu physique donné détermine le caractere public de I'exposition, qui

s’apparente a celui de la polis :

« [...] 'action et la parole créent entre les participants un espace qui peut trouver sa
localisation juste presque n’importe ou. C’est I'espace du paraftre au sens le plus
large : I'espace ou j'apparais aux autres comme les autres m’apparaissent, ou les
hommes n’existent pas simplement comme d’autres objets vivants ou inanimés, mais
font explicitement leur apparition » (Arendt, p. 258). '

L’action et la parole représentent chez Arendt des modes sous lesquels les hommes
apparaissent les uns aux autres et font du méme coup leur entrée dans I'univers du-

politique. Ce caractére politique de I'accession aux choses publiques ou encore au monde
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commun fait I'objet de certains des ouvrages récents de Jacques Ranciére. Pour le
philosophe :

« La premiére question politique est de savoir quels objets et quels sujets sont
concernés par ces institutions et ces lois, quelles formes de relations définissent
proprement une communauté politique, quels objets ces relations concernent,
quels sujets sont aptes a désigner ces objets et a en discuter. La politique est
activité qui reconfigure les cadres sensibles au sein desquels se définissent des
objets communs » (2008, p.66).

Ici repose peut-étre 'un des éléments de réponse a la question soulevée par Simon Sheikh
(2004) qui s’interroge sur le type de sphére publique qui pourra remplacer la sphére
boui’geoise telle qu’elle a été décrite et analysée par Habermas (2010 [1962]) et qui sous-
tend une séparation étanche entre le domaine public et privé ainsi gu’une unicité qui, selon
Sheikh, ne correspond aucunement a la diversité qui caractérise nos sociétés
contemporaines. A la lumiére de I'analyse d’Oskar Negt et d’Alexander Kluger (2004)%, qui
préconise la fragmentation des spheres publiques ainsi que la création de contre-publics,
'auteur évoque la nécessité d’envisager la sphére publiqgue comme quelque chose. de
fragmenté, théatre d’oppositions et d’aspirations de divers publics qyi sont liés entre eux
malgré tout, reprenant ainsi les propos de Chantal Mouffe et de son concept de consensus
conﬂictuel”. Pour Ranciére, une entreprise qui se voudrait politique devrait nécessairement
reconfigurer les cadres sensibles, c’est-a-dire ne plus uniquement passer par les valeurs
d’une méme classe sociale (ici, la bourgeoisie, qui a donné naissance au systéme de l'art
comme on le connait encore aujourd’hui), pour élargir le tir et inclure une pluralité, pour
créer des sphéres publiques. En ce sens, la forme de I'exposition devrait-elle également étre
repensée afin de ne pas consister en un simple outil de la bourgeoisie, destinée uniquement
a cette classe sociale et proposant des ceuvres ainsi que des discours qui ne font que la

concerner tout en excluant les autres?

 Negt et Kluger soulignent I'importance de I’expérience dans I'accession 3 la sphére publique ainsi que de
I'inégalité de cette accession. lls proposent une sphére sociale prolétarienne, pour remplacer la sphére sociale
bourgeoise. Voir Negt, O. et Kluger, A. (1993 [1972]). Public Sphere and Experience — Toward an Analysis of the
Bourgeois and Proletarian Public Sphere. Minneapolis : University of Minnesota Press.

7 \oir Mouffe, C. (2000). The Democratic Paradox. Londres : Verso.
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)

Il va sans dire que 'objectif de cette thése n’est pas de remettre en question fe champ de la
critique d’art, ni de porter un jugement critique sur des ceuvres, mais bien plutdt d’examiner
une pratiqgue du commissariat qui, jusqu’a un certain point, a également sui\}i le tournant
éthique et politique amorcé par des artistes rattachés aux pratiques situées. Je tiens
cependant a préciser que je suis demeurée sensible a la dimension esthétique non
seulement des ceuvres, mais également des expositions qui proposent des espaces
différents de ceux qui sont sous la gouverne de I'idéologie dominante qui raméne toute
chose a ses dimensions économiques et fonctionnelles et donc a ses effets ou impacts. Selon
Claire Bishop, les pratiques artistiques participatives®® ont une histoire qui remonte 3 celle
des avant-gardes et qui emprunte davantage au domaine du théatre qu'a celui de la
peinture ou des ready-made (2012, p. 41). Afin de mettre en évidence la généalogie d’un art
actuel qui se positionne comme étant engagé et q.ui est issu de pratiques plus anciennes qui
rejetaient en grande partie I'esthétique, Bishop a revisité le futurisme italien, le mouvement
dada et le théatre prolétaire russe. Elle s'appuie sur la pensée de Ranciére pour souligner
I'importance de reconsidérer les ceuvres participatives non pas seulement pour leur possible
efficacité d’un point de vue social, mais bien pour leurs qualités esthétiques. Le piege que
décrit Bishop et dans lequel seraient tombés, selon elle, nombre de critiques et de
commissaires — dont Grant Kester”®, Charles Esche et Maria Lind, entre autres — est de
privilégier I'efficacité des pratiques participatives d’un point de vue sociologique, rendant
ainsi abscons — et peut-&tre méme suspect, car associé au commerce de I'art — tout
commentaire relié aux qualités esthétiques. Selon Ranciére, I'efficacité de I'art viendrait

justement de la rupture qu’a effectuée le régime esthétique par rapport aux autres régimes

L Bishop incorpore, sous I'appellation d’art participatif, 'ensemble des pratiques postatelier : I'art socialement
engagé, I'art communautaire, les communautés expérimentales, I'art dialogique, 'art littoral (une terminologie
employée par Bruce Barber pour désigner I'art qui se déroule hors les murs), I'art interventionniste, 'art
participatif, I'art collaboratif, I'art contextuel et (plus récemment) la pratique sociale (2012, p. 1).

 En retour, Kester a vivement reproché 3 Bishop la rigidité de son modéle d’analyse qui reposerait
sur une conception binaire cartographiant d’un c4té les projets esthétiques, que Bishop décrit comme
étant provoquants, inconfortables et multidimensionnels, et d'un autre c6té, les ceuvres d’activistes,
. qui seraient selon elle prévisibles, bien intentionnées et, au final, inefficaces. Kester dénonce la prise
de position de Bishop qui affirme que pour étre politiques, les ceuvres ne doivent I'étre
qu’indirectement, sans ouvertement référer a un enjeu, cherchant plutot a exposer les limites et
contradictions du discours politique (2009, p. 28-29).
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de sensorialité (2008, p.65). Cette distance qui porte en elle la possibilité d’une efficacité
repose sur : « [...] la suspension de toute relation déterminable entre 'intention d’un artiste,
une forme sensible présentée dans un lieu d’art, le regard d’un spectateur et un état de la
communauté » (p. 65). En ce sens, il apparait que la logique intrinséque a I'ceuvre et la mise
en rapport des éléments au sein de I'exposition sont potentiellement 3 la base de
I'émergence d’une pensée critique ou de I'apparition d’'un mode d’appréhension du monde
qui soit singulier et porteur de changement. La nature fondamentalement dissensuelle de
I'art, au sens ou I'entend Jacques Ranciere, fait en sorte gqu’il chemine au-dela des enjeux

examinés dans le cadre d’une exposition et qu’il tire son potentiel politique du fait d’objets

s’offrant au regard et de la différence dans la fagon dont on y appréhende le monde. En

effet, pour Ranciére, la politique se caractérise en premier lieu par le dissensus : « Ce que
j'entends par dissensus n’est pas le conflit des idées ou des sentiments. C'est le conflit de
plusieurs régimes de sensorialité. C'est par la que I'art, dans le régime de séparation
esthétique, se trouve toucher a la politique » (2008, p.66). Et, I'exposition, en se faisant le
théatre d’un processus hétérogéne ol se combinent les sensibilités, s’inscrit au cceur du
politique — car on y trouve réunies idées, ceuvres et personnes, dans un grand

S

rassemblement.

11 L'exposition temporaire comme espace de débat public: du Salon parisien a la
période laboratoire des premiers musées d’art moderne

En envisageant dans cette thése |'exposition en tant qu’espage public, j'ai été amenée a
considérer — du moins dans ses grandes lignes — la_question de la démocratie, qui est
liée de prés a celle de I'espace public. En effet, en tant qu’artiste et commissaire
ceuvrant a méme des contextes singuliers, mon travail m’améne a examiner diverses
situations rattachées a des territoires données et aux communautés qui y vivent.

L'approche que je développe sur le terrain me conduit a rencontrer des gens et a

discuter avec eux afin de partager des connaissances pour mieux ramener dans
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I’'exposition un propos nuancé et étayé. C'est ainsi que la question de la démocratie
comme systéme d’organisation politique est apparue comme essentielle, car ce systéeme
se caractérise a la base par la présence du peuple :

« [...] [S]i la démocratie, a son éveil, pouvait se définir, stricto sensu, comme le
pouvoir du peuple, les démocraties que nous connaissons aujourd’hui sont plutot
des régil"nes dans lesquels la volonté (ou le consentement) du peuple est la source
du pouvoir. En d’autres termes, les démocraties d’antan étaient directes; les
démocraties actuelles ont besoin de la médiation de représentants. Il reste que,
en toute démocratie, le peuple est le premier moteur du mode de
gouvernement » (Goyard-Fabre, 1998, p. 36-37).

Il va sans dire que toute démocratie est tributaire du maintien d’une véritable sphére
publique politisée qui nécessairement doit étre soutenue par un systéme de droit. Ancrée
dans le développement des activités marchandes, la sphére publique bourgeoise qui a
gagné en importance, notamment avec la Révolution francaise, s’est traduite par la mise en
place d’un systeme législatif lié au concept de publicité — concept que I'on retrouve
d’ailleurs chez Kant. (2010 .[1795], p. 54) et sur lequel repose le ‘Projet de paix perpétuelle
abordé éu quatrieme chapitre. Historiquement, la notion d'usage de la raison a été
étroiteﬁ\ent liée a la constitution de la bourgeoisie en une sphére publique politisée
agissant en contrepoids au pouvoir absolu du roi*. Cette sphére publique : « [...] correspond
a lensemble des individus exergant pub|iq;1ement leur propre raison critique et
revendiquant la discussion des questions d’intérét général » (Berdoulay, 1997, p. 304). Si
I'on considére, comme le fait Habermas, la sphére publique actuelle comme héritiére de la
sphére publique bourgeoise, se pourrait-il que des espaces soi-disant publics ne le soient en
fait pas, car uniquement au service d’intéréts privés? En effet, jusqu’a quel point peut-on
envisager comme étant public un espace composé en premier lieu de consommateurs et

non pas de citoyens?

Dans le contexte du monde de I'art, le Salon avait, et ce, dés la fin du 17° siécle, permis a

une sphére publique politisée de se déployer a travers les débats qui avaient cours entre les

% vVoir 'analyse approfondie de Habermas sur la question dans 'ouvrage L’Espace public. Archéologie de la
publicité comme dimension constitutive de la société bourgeoise. (2010 [1962]).




22

critiques d’art et les membres du public autour des oeuvres présentées. L'exposition
participait alors pleinement 3 la constitution d’un espace public, étant donné son
accessibilité a tous et sa vocation. Martha Ward considére cependant comme une évidence
que dés la fin du 19° siécle : «[...] avec 'arrivée a maturité du marché de l'art et de la
culture de consommation, le concept d’exposition avait perdu toute la spécificité qu’il avait
déja pu avoir en tant que forme citoyenne ou d’aréne publique » (1996, p. 455). L'auteur
cite en exemple le phénoméne des galeristes qui commencaient alors a ouvrir leur propre
appartement pour exposer des tableaux et I'inconfort des critiques face au caractére privé
de I'environnement qui semblait nier le discours public de la critique (p.456). Toujours
selon Ward, I'un des enjeux qui faisaient I'objet de tensions concernait : « [...] le désir que
les expositions signifient quelque chose de plus qu’une occasion de regarder de I'art »
(p. 456). Lles tensions -d’alors illustrent I'importance de la dimension publique des
expositions en tant que lieu de visibilité au sein duquel non seulement des ceuvres sont
exposées, mais oU les publics se rencontrent. A I'ére de la privatisation massive que nous
connaissons depuis les derniéres décennies, la sphére publique tend a s’amenuiser de plus
en plus, au fur et a3 mesure que culture rime avec divertissement :

" «[...] comparée a I'époque qui I'a vue naitre, la sphére publique, sa composition et
ses visées, sont aujourd’hui beaucoup moins transparentes. Pour I'exprimer
franchement, c’est une aréne commercialisée au sein de laquelle le débat se
distingue avec peine du divertissement. |l s’agit d’'un espace qui, contrairement a
son modeste ancétre, n’offre pas d’opportunité croissante pour des débats de fond,
mais constitue plutdt une sorte de panneau publicitaire en perpétuelle expansion a
la surface duquel des intéréts économiques et partisans se disputent les habitus
privés des individus » (Hannay, 2005, p. 45).

D’ailleurs, pour Habermas, la commercialisation du contenu de la culture est au cceur du
glissement qui s’est produit avec linstauration du systéme de l'art tel que nous le

connaissons.

.

«[...] [D’] un public actif, éduqué, ou formé pour le débat culturel, nous sommes
passés a un public passif, sans lumiére, friand de consommer la cuiture. C'est ce
retournement des chases au sein de la culture de masse qui a donné lieu de nouveau
a une féodalisation de la sphére publique, faisant en sorte que la publicité a été
‘générée d’en haut... afin de créer un aura de bonnes intentions pour certaines

positions’ » (Ward, F., 1995, p. 77-78).
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L’exposition temporaire d’aujourd’hui tire en partie ses origines des premiers Salons tenus
dans le Palais du Louvre 3 Paris au 18° siécle et qui se sont poursuivis au 19 siécle. On peut
affirmer que ce sont ces événements qui, les premiers, ont véritablement donné lieu & des
joutes oratoires et littéraires enflammeées, portées par la critique et encouragées d’un grand
public nouvellement constitué, autour de I'art qu’on y présentait. Haut lieu de déBats, le
Salon marque le début d’une histoire de I’exposition comme espace public au sein duquel
chacun peut donner libre cours a son jugement de godt. C'est donc avec la période qui
incarne I'esprit flamboyant des Lumiéeres .que j’ai choisi d’ouvrir la réflexion autour de

exposition comme dispositif générateur d’un débat public.

1.1.1 L’artexposé au grand public g

La démocratisation de I'accés aux ceuvres d’art s’est véritablement enclenchée a partir du
18° siécle avec I'ouverture concomitante des premiers salons et des collections jusqu’alors
conservées hors de la portée du grand public, car maintenues au sein d’univers privés, tels
que celui de la royauté et de la noblesse®’. En France, certaines collections ont a cette
époque été transférées dans leur entiéreté aux musées révolutionnaires nouvellement
créés qui s’appuyaient en partie sur I'organisation chronologique de collections récupérées
afin de construire leur propre systéme de mise en scéne, comme le montrait a ses débuts la

Grande Galerie du Musée du Louvre®, L’Allemagne, I’Angleterre et la France ont développé

! En France, la « [...) fondation des musées nationaux, initiée largement par la Révolution francaise, fait ensuite
du droit d’entrer au musée un droit du citoyen, en méme temps qu’une nécessité pour l'identité et la
reproduction de la communauté imaginaire nouvelle » (Poulot, 2005, p. 39). Poulot précise que la tradition des
grands musées nationaux est propre au pays. En Angleterre, de grands collectionneurs sont parvenus a obtenir
un statut quasi public pour leur collection privée, en permettant les préts (p.48).

32 « Contrairement aux musées d’art d’aujourd’hui pour lesquels les expositions temporaires semblent désormais
le principal enjeu, les premiers musées publics sont pensés a partir de leurs collections » {Lamoureux, 2007,
p. 26). Lorigine de la pratique de collectionnement qui s’est répandue aux 16° et 17° siécles remonte au Moyen-
Age et a la Pré-Renaissance et a pavé la voie aux musées qui ont été créés au début de la période Moderne
(Findlen, 2012, p. 25). Pour en connaitre davantage sur I’histoire des collections et des musées, voir : Cantarel-
Besson, Y. (1981). La Naissance du Louvre. La politiqgue muséologique sous la Révolution d’aprés les archives des
musées nationaux. Paris : Réunion des musées nationaux; Falguiéres, P. (2003). Les chambres des merveilles.
Paris : Bayard; Impey, O. et MacGregor, A. (dir.). (1985). The Origins of Museums. Oxford : Clarendon Press; Lugli,
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des institutions ancrées dans une tradition nationale distincte et qui sont devenues par la
suite des modéles pour d’autres pays désirant s’inscrire dans la Modernité (Poulot, 2005,
p. 44-50). Au méme moment, le Salon parisien s’imposait comme un événement
incontournable dans la présentation de I'art académique au grand public®, Bien qu’issues
d’'un contexte politique autoritaire, ces premiéres expositions temporaires rendaient
accessible le travail des artistes les plus en vue de la nation, créant ainsi un engouement
hors du commun. Attirant les plus importantes foules de 'époque, le Salon donnait lieu 3
des échanges d’idées non seulement .entre critiques et journalistes, mais également entre
membres du public, qui se voyaient libres de s’exprimer sur des questions d’ordre
esthétique. C'est d’ailleurs en 1791 que Kant publiait I'essai Critique de la faculté de juger
qui aborde la question de la subjectivité du jugement de golt et paradoxalement, de son
objectivité. « Le Salon n’était pas un spectacle pour les regardeurs passifs, mais représentait
une opportunité pour la participation et la mise en ceuvre du jugement actif de la part du
public » (Crow, 1985, p. 101). Au sein d’une société aristocratique qui vivait ses derniéres
heures, I'exposition représentait un flot de vie démocratique que certains ont considéré

comme étant précurseur des changements a venir.

C’est ainsi que la distinction entre le musée et I'exposition temporaire s’est appuyée sur le
fait que contrairement a I'expérience offerte par le musée, qui, historiquement, s’est
constitué autour d’une collection permanente et qui est porteur d’un discours patrimonial
et parfois natiopaliste, celle de I'exposition temporaire a convié le spectateur a découvrir un
assemblage d’ceuvres et d’objets réunis pour 'occasion seulement. La démocratisation de
Fusage du terme exposition (v. 1119, esposiciun) qui est issu du latin expositio et qui

signifie explication, présentation, s’est développé aprés 1848 dans deux directions: les

A. (1998). Naturalia et Mirabilia. Les cabinets de curiosités en Europe. Paris : Société nouvelle Adam Biro; Poulot,
D. (2005). Musée et muséologie. Paris : La Découverte; Wittlin, A. S. (1949). The Museum. [ts History and its Tasks
in Education. Londres : Routledge et Kegan Paul limited.

3\ cette époque, pour les artistes, exposer dans I'espace public était chose ardue, car les restrictions &taient
nombreuses et les fagons de faire bien encadrées. Voir I'ouvrage de référence sur la question des salons
parisiens par Crow, T. E. (1985). Painters and Public Life in Eighteenth-Century Paris. New Haven et Londres : Yale
University Press ainsi qu’Haskell, F. (2000). The Ephemeral Museum: Old Master Paintings and the Rise of the Art
Exhibition. New Haven et Londres : Yale University Press.
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présentations a visées économiques (expositions nationales, universelles [1855], coloniales,
etc.), et les présentations d’ceuvres d’art, distinctes des musées, et des galeries, en ce
qu’elles sont temporaires (Rey, 2006). Damisch souligne :

« [...] exposer présuppose un passage de I'ombre qui est celle de l'atelier, de
i'armoire ou du cachot, a la lumiére qui fait la condition de visibilité : on dira d’un
tableau qu’il est bien ou mal exposé, selon qu’il bénéficiera d’un éclairage adéquat
ou que la vue en sera, au contraire, contrariée par des effets malencontreux: ce qui
renvoie a un autre sens du mot, qui n’a plus rapport a une forme institutionnelile et
ou interviennent les notions de position, de situation ou d’orientation » (1989, p. 89).

Dans la langue anglaise, l'usage d’exhibition s’est répandu plus tét, au cours des 17° et 18°
" siécles, pour désigner la présentation publique de différentes choses, dont les objets d’art.
Le verbe exhibit a quant a lui fait son entrée au dictionnaire Oxford English en 1797 (Lind,
2011 [2002], p. 143). Au sein de |'exposition temporaire se trouve un assemblage d’ceuvres
offertes au public et qui répondent a certains criteres du moment et en ce sens, sont
tributaires a la fois du contexte social qui les voit naitre et de celui qui les recoit. Au Salon,
I’Académie royalé de peinture et de sculpture® exercait ses pleins pouvoirs sur Ia
composition de I’exposition, en sélectionnant, par le biais d’un jury, les ceuvres qu’on
présentait et les artistes qu’on réunissait®.

« La fonction principale du jury dans I'enceinte des expositions de I’Académie au
XVIII® siécle avait été de veiller 3 la moralité des ceuvres exposées. Désormais [au
XIX?, il devait juger de leur mérite. Par la suite, cette fonction proclamée fut de
plus en plus difficile a tenir, le jury se trouvant aux prises avec un nombre croissant
d’ceuvres et ayant pour tache de contenir dans une certaine limite le nombre des
ceuvres exposées » (White et White, 1991, p. 47).

Parmi les artistes sélectionnés, on comptait les Académiciens eux-mémes, ainsi que des

artistes agréés, c’est-a-dire qui avaient les faveurs de la royauté et de la noblesse. Cette

3 |’Académie royale de peinture et de sculpture a été fondée en 1648 par des artistes rattachés a la cour du roi
et qui tentaient alors de se différencier des artisans de I'époque. Les Académiciens ont organisé ce qui est
considéré comme le premier Salon, sous Louis XIV, en 1667, au Palais Royal. « En tant qu’outil de 'Etat et un
objet du patronat aristocratique, I’Académie a contrd!é I’exposition de la peinture et de la sculpture frangaise
jusqu’a la Révolution » (Altshuler, 2008, p. 12).

35 ’historien Albert Boime évoque la dénomination de I’art du juste milieu, en provenance de la Monarchie de
Juillet, pour désigner la production artistique propre a I'académisme, mais qui témoignait des avancées de
I'avant-garde, notamment du romantisme. Thomas Couture est évoqué comme ['un de ces peintres dont le
travail était a la fois empreint de valeurs conservatrices, mais aussi sensible aux demandes du moment, comme
I'avaient été Paul Delaroche, Horace Vernet et de nombreux autres (Boime, 1969, p. 48).
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proximité historique que le Salon entretenait entre pouvoir politique et art officiel était
visible dans les ceuvres exposées qui prenaient en grande partie la forme de portraits et de
scenes destinées aux appartements des grands hotels parisiens. Bien que I'on puisse
considérer a certains égards le Salon comme offrant un avant-go(it de démocratie, reste
qu’il s’appuyait sur des valeurs issues de I'aristocratie. Celles-ci étaient I'objet de la
production artistique de I'époque qui témoignait des gots de la noblesse. C’est ainsi que le
Salon constituait paradoxalement un espace hautement contrdlé et autoritaire : le grand
public y était convié a étre témoin de la puissance de la classe sociale dominante. Crow
rapporte, par I'entremise de textes d’auteurs de I'époque®, que la plus grande partie du
public ne se reconnaissait aucunement dans 'ies portraits de marquises ou de baronnes qui
dominaient en nombre I'exposition. Ce méme public n’avait pas non plus accés au contenu
de la plupart des scénes représentées, les artistes officiels ne s'adressant tout simplement
pas a lui, mais bien a ceux qui commandaient les tableaux. Et c’est d’ailleurs cette proximité
que cherchaient a dénoncer des critiques qui étaient, jusqu’a la Révolution, rapidement

discrédités dans la presse officielle®. ¢

L'une des caractéristiques propres au Salon relevait de la mixité, a la fois des puincsl qui s’y
croisaient et des ceuvres qgu’on y présentait. En effet, au cours des semaines lors desquelles
se tenait I'événement, des gens en provenance de tous les horizons sociaux s’y
rencontraient afin de regarder les tableaux accrochés céte a cote du plancher jusqu’au
plafond®. C’est ainsi que la plus utopique des rencontres avait alors lieu entie les classes
sociales :

« Comme toutes les théories libérales de démocratie pluraliste, cette image [la
critique de 1785 de I'auteur et critique Louis de Carmontelle qui décrit le public du

3| ouis de Carmontelle, Louis-Sébastien Mercier, Pisandat de Mairobert ou encore, un certain nombre d’auteurs
anonymes (p. 11-22).

37 par exemple, Crow mentionne le cas des textes publiés par Louis de Carmontelle aujourd’hui tombés dans
I'oubli. De son vivant, le critique avait fait I'objet de nombreuses caricatures parce qu’il avait, dans une critique
pourtant généralement favorable envers le Salon, émis un commentaire négatif a propos du travail du peintre
Boucher. .

® pour plus de détails concernant I’accrochage aux salons, voir 'ouvrage d'Isabelle Pichet (2013), Les Tapissiers
et les Dispositifs discursifs au salon (1750-1789), publié a Paris chez Hermann.
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Salon] reconnaft le caractére inévitablement fracturé et conflictuel de son objet, tout
en présentant ce caractére hétérogene comme un moyen permettant d’atteindre la
cohérence ultime et I’'harmonie. En effet, bien avant que ce libéralisme puisse étre
mis en pratique dans I'aréne de la vie politique, I'espace de I'exposition a offert un
modéle temporaire en microcosme, un modéle qui a fasciné les opposants de
I’absolutisme (le pré-révolutionnaire Marat par exemple) » (Crow, p. 18).

Avec la Révolution frangaise, I'instauration de mesures concrétes, comme celles de la
propriété artistique et littéraire® et la promotion de la liberté de chacun a s’exprimer, avait
consolidé un accés plus démocratique a I'art. D’autre’ part, 'entrée en jeu d’'un marché
alimenté par la bourgeoisie montante, résultat de cette méme Révolution, créait une
demande pour de nouveaux styles et genres en peinture (Altshuler, 2009, p. 11-16).
L’avénement de I'art moderne, a partir de la seconde moitié du 19° siécle, était en quelque
sorte le produit de cette étonnante conjoncture. En effet, les failles du systeme académique
— qui ne pouvait tout simplement pas répondre aux pressions des quelque 3000 peintres
qui cherchaient a exposer a partir du 19° siécle (White et White, 1991 [1965], p. 61) — ont
été en partie comblées par un nouveau systéme, celui-la méme gqu’orchestraient les
marchands et les critiques de I'époqué”. Ce nouveau systéme marchand-critique a
davantage été en mesure de répondre aux besoins économiques des peintres qui
cherchaient a tirer des revenus réguliers de leur production artistique, tout comme il a été
en mesure de mettre en relation les nouveaux collectionneurs (d’abord avant tout
européens, puis également étatsuniens) issus de la bourgeoisie et la multitude des artistes
qui affluaient vers Paris, alors capitale culturelle internationale. Et, c’est ce méme systéme
qui a permis une plus grande souplesse en matiére de contenu et de style des ceuvres — un
contenu qui représenterait mieux la nouvelle classe dominante que constituait la

bourgeoisie.

L’art moderne a souvent prété flanc aux critiques les plus acerbes formulées a 'encontre de

certaines czuvres présentées ou refusées par I’Académie — ce fut le cas pour les ceuvres de

S propriété de la production de génie, terminologie employée par Lakanal, sous la Révolution francaise, a été
formulée dans un rapport de 1793 (Latournerie, 2001).

“* pour plus de détails, voir White et White (1991 [1965). La carriére des peintres au XIX® siécle. Du systéme
académique au marché des impressionnistes. Paris : Flammarion.
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Courbet et Manet*, qui ont été parmi les premiers a présenter officiellement leur travail de
fagon indépendante. En 1863, alors que le jury de I’Académie avait refusé plus de 4000 des
ceuvres soumises pour le grand salon, Napoléon Il avait pris la décision de montrer au Palais
de I'Industrie I'ensemble de ces ceuvres rejetées, dans le cadre de ce qui allait devenir le
Salon des refusés. Cette exposition compte parmi les événements qui ont marqué de fagon
significative avénement de I'art moderne®. En effet, c’est lors de cette grande exposition
que les artistes ainsi que les membres du public ont pu relever les points communs d’une
partie des ceuvres refusées qui ont été par la suite identifiées comme faisant partie des
écoles naturaliste et réaliste. Alors que les ceuvres rassemblées par le jury de I’Académie
étaient associées au classicisme et au conservatisme®, le Salon des refusés montrait des
ceuvres comportant des caractéristiques communes qui étaient tout autres :

« Le public a été mis en contact [au Salon des refusés de 1863] avec un répertoire
alternatif aux tendances classiques et romantiques moribondes sanctionnées jusque-
la par I'Académie et la plupart des représentants officiels. C'est ainsi que
I’Académisme a été percu comme étant en opposition, ou, a tout le moins, il a été
relativisé comme un style alternatif parmi d’autres » (Boime, hiver 1969, p. 414).

Le Déjeuner sur I'herbe d’Edouard Manet (intitulé Le Bain au moment de son exposition au
Salon) ainsi que la Dame Blanche — plus tard intitulée Symphony in White No. 1 — de James

McNeil Whistler, faisaient partie de la multitude d’ceuvres affublées du ridicule d’étre

présentées dans le contexte du Salon des refusés. Elles contribuérent cependant 3 la

popularité de leurs auteurs par la suite, Manet (ou peut-étre plutét Cézanne comme l'ont

prétendu certains) faisant par exemple I'objet de L’CEuvre d’Emile Zola — tout comme le

. *'Pour une revue de quelques-unes des expositions qui ont marqué I'histoire de 'art moderne, voir Salon to
Biennial — Exhibitions that made art history. Volume | : 1863-1959 de Bruce Altshuler. O’Doherty mentionne que
Courbet a probablement été le premier artiste a avoir pensé le contexte de présentation de son ceuvre, en
organisant lui-méme son propre salon personnel, le Pavillon du Réalisme, en marge de I'Exposition universelle de
Paris, en 1855 (1976, p. 46). '

* Trois de ces Salons des refusés se sont tenus au 19 siécle : en 1863, 1864 et 1873 (Boime, hiver 1969, p. 411).
* Théophile Thoré avait formulé la conclusion suivante suite 3 sa visite au Salon des refusés : « On peut ...
s’apercevoir... malgré I'indifférence actuelle pour les arts, qu’il y a en peinture, deux courants hostiles, qui
perpétueront, en d’autres termes, la lutte ardente des Classiques et des Romantiques, ou si 'on veut, des
conservateurs et des novateurs, de la tradition et de I'originalité » (Thoré cité dans Boime, hiver 1969, p. 414).
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Salon des refusés auquel participait le héros du roman : . 7

« |l fallut faire le coup de poing a la porte de la derniére salle, pour entrer. Mais
Claude, resté en arriere, entendait toujours monter les rires, une clameur
grandissante, le roulement d’'une marée qui allait battre son plein. Et, comme il
pénétrait enfin dans la salle, il vit une masse énorme, grouillante, confuse, en tas,
qui s'écrasait. devant son tableau. Tous les rires s’enflaient, s’épanouissaient,
aboutissaient la. C’était de son tableau qu’on riait » (1886, p.160-161).

Altshuler souligne que I'importance de I'événement repose en grande partie sur le fait qu’il
marque le début de |'attribution du réle de juge au public. En effet, en faisant voir aux
visiteurs les ceuvres que le jury de I’Académie avait refusées, FEmpereur laissait le public
libre d’apprécier ou non ces ceuvres, retirant par le fait méme une part de son autorité a
I'institution (2008, p. 23). L'Olympia de Manet, qui représentait une courtisane étendue a la
maniére de la Vénus d’Urbino du Titien, avait donné lieu a de virulents échanges qui allaient
de la moquerie jusqu’a I'incompréhension la plus compléte lorsqu’elle avait été montrée au
Salon de 1865. On s’était alors interrogé : « Que signifie cette peinture? » (Clark, 1984,
p. 92). Les critiques qui avaient été publiées dans les journaux de I'époque témoignaient,
selon Clark, des transformations profondes de la société qui était en voie d’industrialisation
et d’.urbanisation. De nouvelles valeurs dominaient, I'ordre établi-changeait et surtout, les
classes sociales avaient été reconfigurées. Ces bouleversements commengaient alors
poindre dans l'art, a travers linstauration du nouveau systéme marchand-critique,
parallélement a la fin d’un genre — celui du nu — pressenti a travers la courtisane dépeinte

par Manet (Clark, 1984, p. 79-146).

Parmi les artistes réfractaires au dogme imposé par I’Académie, certains avaient choisi,

surtout 3 partir de 1874*, de prendre en charge les conditions de présentation et de

% | a Premiére Exposition Impressionniste de la Société anonyme coopérative des artistes-peintres, sculpteurs,
graveurs, etc. de 1874 constitue la premiere des huit expositions du genre a se dérouler a Paris dans la décennie
suivante. Un grand nombre d’artistes rattachés au mouvement impressionniste y participaient, parmi lesquels
on compte Degas, Monet, Pissarro et Renoir, Organisé par les artistes eux-mémes, I'événement s’est poursuivi
jusqu’en 1886 et a permis & ceux-ci d’exposer leur travail dans des conditions qui leur semblaient plus
acceptables quant a la mise en espace (on critiquait I'accrochage du Salon qui faisait en sorte que des ceuvres se
retrouvaient hors des regards, installées jusqu’au plafond) et a la durée. L’accés se trouvait ainsi facilité pour les
collectionneurs et marchands d’art potentiels (Altshuler, 2009, p. 35-46). C’est ainsi que les expositions qui ont
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réception de leur travail = une indépendance qui s’est ensuite consolidée dans les
décennies suivantes. La Premiére Exposition Impressionniste marque en effet 'intérét des
artistes a s’impliquer dans la mise sur pied d’expositions tournées vers le marché de I'art
bourgeaois, contribuant du méme coup a I'essor du nouveau systeme marchand-critique qui
s’appuyait sur le mythe de I'artiste et I'ensemble de sa production, plutét que sur des
ceuvres considérées individuellement. Cette conjoncture propre au 19° siécle réunissait
plusieurs circonstances: « [..] I'essor du marché et des marchands, I"augmentation du
nombre de journaux et de critiques, certaines variantes nouvelles de I'idéologie, I'action
directe ‘de la masse croissante des peintres, par exemple lorsqu’ils organisent des
expositions de groupe, etc. » (White et White, p. 159). A travers la série des expositions
indépendantes qui se sont succédé, les modes de présentation ont évolué. D’ailleurs: « [...]
du dix-neuviéme siécle au début des années 1900, I'exposition temporaire s’est articulée
graduellement en un discours ou une science de l'installation qui a produit de nouveaux
modéles pour construire notre regard » (Martin, 2010, p. 54-65). Parmi ces modeéles, des
alternatives a I’accrochage de type salon ont émergé, menant aux expérimentations propres
au mouvement des avant-gardes — un phénoméne lié de prés au commerce de l'art. En
s’'incarnant dans la con;:omitance de I'ceuvre et du spectateur au sein d'un méme espace,
les dimensions événementielle ainsi que matérielle de I'exposition prenaient une

importance de premier ordre.

1.1.2 Une fenétre de liberté : I'expérience des visiteurs au cceur du projet des premiers
musées d’art moderne inspirés des avant-gardes

7

A partir du 20° siécle, la question de la scénographie a véritablement commencé a se poser,
laissant deviner une préoccupation de plus en plus marquée envers l'expérience du public
au sein de I'exposition et la portée éducative de cette derniére. C’est alors seulement que

I'installation d’exposition a été considérée en tant que véritable sujet d’'intérét pour les

suivi se sont rapprochées de plus en plus de I'univers bourgeois, occupant par exemple de luxueux
appartements, afin de faire naitre le désir chez de potentiels acheteurs bien nantis (Altshuler, p. 35).
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professionnéls de I'art (Ward, M., 1996, p. 453-454). En matiére d’histoire des expositions, il
apparait nécessaire, selon Ward, d’établir une distinction entre la période qui précéde 1914
et celle qui I'a suivie et pendant laquelle le milieu de I’art est devenu plus sensible aux effets
de l'installation sur le public (p. 454). L'importance de la contribution de certains artistes au
développement des procédés scénographiques sur lesquels se sont appuyées les premiéres
institutions d’art moderne par la suite est sans conteste. Ces procédés s’inscrivaient dans un
contexte d’innovation technique et de prolifération des médias de masse destinés 3
rejoindre le plus grand nombre, tels que le cinéma, la presse illustrée, la publicité., la radio et
le théitre. Les artistes, designers et architectes issus du mouvement des avant-gardes, tels
qu’Hérbert Bayer, Frederick Kiesler, Lilly Reich, El Lissitzky et Giuseppe Terragni cherchaient
3 interpeler le grand public a travers le design d’exposition qui leur apparaissait alors &tre au
confluent de I'art et de la communication de masse (Staniszewski, 1998, p. 3). « Tout
comme |'espace de la page imprimée [...] 'espace public de I'exposition était fondamental
pour la pratique des avant-gardes. On peut affirmer que les avant-gardes internationales de
la premiére moitié du vingtieme siécle se sont manifestées par leurs expositions » (1998,
14). C’est d'ailleurs 2 travers ces environnements totaux, notamment, que les avant-gardes
souhaitaient abolir la séparation de I'art et de la vie. « Les méthodes d'installation de Bayer,
Kiesler, Lissitzky et Moholy-Nagy témoignent de leur rejet d’une vision idéaliste de
I'esthétique et conception autonome de la culture, pour mieux envisager I'exposition en
tant qu’expérience liée a I’histoire et dont la signification est fagonnée par sa réception » (p.
27). Pour ces artistes, tout corﬁme pour les conservateurs des premiers musées d’art
45' I

moderne™, I'expérience de I’art, pour le public — a une époque ol le régime politique de la

démocratie était mis a rude épreuve —, se devait d’étre démocratique et, jusqu’a un certain
point, émancipatrice. En ce sens, les stratégies scénographiques adoptées étaient destinées
a engager l'ensemble des membres du public par le biais de la’ communication

d’informations reliées aux grandes thématiques structurant les expositions. En requérant la

%5 Certains de ces directeurs et conservateurs avaient d’ailleurs la fibre artistique. On peut penser a Willem
Sandberg, directeur du Musée Stedelijk d’Amsterdam de 1945 a 1962 et qui était a la base un artiste pratiquant
la typographie. Tout au long de sa carriére de directeur de musée, il a é&té responsable du graphisme des affiches
et des catalogues produits par I'institution (Peterson, 2007).
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participation des visiteurs, et ce, sans distinction, ces événements laissaient sous-entendre

que chacun avait un réle a jouer.

Le design d’exposition s’est avéré étre u}Ie discipline d’intérét au sein des mouvements
constructiviste et productiviste russes, De Stiji* et également du Bauhaus, ou il figurait 3 un
cursus scolaire orienté vers le design et I'architecture, en plus de la publicité et de
I'impression, de la scéne, du textile, de la peinture murale et de la sculpture (Droste, 2006,
p. 19)". C'est 1a qu’enseignait Herbert Bayer, qui avait signé par la suite quelques-unes des
expositions phares produites par le Musée d’art moderne de New York (MoMA)®, Bayer
avait développé ce qu’il appelait la théorie du champ de vision qu'il avait représentée sous
forme de diagramme et sur laquelle il s"appuyait pour réaliser la scénographie de chacune
de ses expositions. Les principes de cette théorie lui permettaient de concevoir des mises en
espace qui laissaient le regard du visiteur embrasser d’un seul coup d’ceil I'environnement
et ses composantes®.

« L'un des principes fondamentaux de Bayer est de traiter la galerie comme un
_espace dynamique, défini par le temps et traversé par des individus se déplagant a
travers |'exposition. L'installation dans son entiereté, des murs et planchers aux
objets et images, était modelée selon les limites physiques, les mouvements et les
capacités visuelles d’'un étre humain actif. Des motifs de circulation, des signes
graphiques, et des dispositifs interactifs servaient a guider et a engager le visiteur »
(Staniszewski, 1998, p. 220).

“Voir Dulguerova, E. (2006). L’exposition d’avant-garde comme utopie de I'espace public. (thése de doctorat,
Université de Montréal).

e design d’exposition était I'une des disciplines mises de I'avant au cursus du New Bauhaus de Chicago, fondé
en 1937 par Moholy-Nagy. L'institution avait été par la suite restructurée en School of Design, en 1939 et est
ensuite devenue I'Institute of Design, en 1944 (Staniszewski, 1998, p. 44).

*0n peut citer en exemple I'exposition Bauhaus 1919-1938, 1938-1939 dont |'accueil avait été mitigé, mais
dont la scénographie était audacieuse. Pour en connaitre davantage sur le design d’installation au MoMA, voir
Staniszewski, M. A. (1998). The Power of Display. A History of Exhibition Installations at the Museum of Modern
Art, Cambridge et Londres : The MIT Press. Pour en savoir plus sur |’histoire de Vinstitution, voir Lorente, J. Pedro
(2009 [2008]). Les musées d’art moderne et contemporain : une exploration conceptuelle et historique. Paris :
UHarmattan.

“ |a théorie du champ de vision mise au point par Bayer avait été appliquée a Building Workers’ Unions
Exhibition réalisée en 1935 par Bayer, Gropius et Moholy-Nagy. La scénographie de cette exposition était
composée de gros plans dramatiques et de perspectives a vol d’oiseau caractéristiques de la Nouvelle Vision
photographique développée par Moholy-Nagy au Bauhaus. La technique de Bayer y avait été employée avec
I'objectif d’accroitre les perspectives qu’offrait la Nouvelle Vision (Staniszewski, 1998, p. 44).
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Lissitzky avait aussi congu des dispositifs scénographiques reposant sur 'aménagement de
parcours et sur I'action directe de visiteurs invités a interagir avec les composantes de
environnement, et ce, dés les années 1920°. En 1927, Alexander Dorner, alors
conservateur du Musée du Land de Hanovre, avait fait appel a I'artiste russe pour réaliser la
scénographie de I’Espace des abstraits, une petite salle d’exposition située a la fin d’'un
programme didactique mis en ceuvre sous forme de parcours chronologique au sein du
musée (Nobis, 1998, p. 145-157)°%. Dorner, qui avait Fesprit d’avant-garde, envisageait le
musée comme une sorte de powerhouse, c’est-a-dire une institution vivante au sein de
laguelle I'art du moment avait sa place et la mise en exposition occupait une fonction
pédagogique. Pour lui, tout comme pour Lissitzky, I'art avait un réle social a jouer. Lissitzky,
supporter de la révolution d’Octobre®, cherchait & mettre en place, a travers ses ceuvres
scénographiques, des conditions telles que le visiteur — a I'image de 'homme libre e‘t
responsable — puisse avoir une réelle emprise sur le cours des choses, dressant ainsi une
sorte de paralléle entre I'expérience du musée et celle de I'ére nouvelle que proposait la
révolution marxiste-léniniste (1998, p. 146). On pourrait penser que, pour 'artiste, I'espace
d’exposition ainsi créé devenait la métaphore d’'un espace public que I'ensemble des
citoyens, sans distinction, était appelé a constituer par sa présence et ses actes. C’est en ce
sens que linstallation qu’il avait produite pour Dorner reposait littéralement sur la
participation des membres du public qui devaient déplacer certains éléments afin de
regarder la totalité des ceuvres présentées :

« Des murs disparaissent par des effets de rotation, les tableaux peuvent étre
recouverts ou découverts, un miroir élargit le champ du regard. [...] Devant les cases,
courant sur des rails, des panneaux noirs initialement prévus en jalousie métallique
perforée recouvrent I'un des tableaux auxquels ils se superposent. Le spectateur est

SeEN 1923, Lisstizky réalisait I'Espace Proun, « une ceuvre qui peut &tre parcourue », pour |'Exposition d’art de
Berlin. L’ceuvre est aujourd’hui installée de fagon permanente au musée d’Eindhoven (Nobis, 1997, p. 146).

51 Voir Bois, Y.-A. (automne 1989). Exposition : Esthétique de la distraction, espace de démonstration. Les Cahiers
du Musée National d’Art Moderne, Supplément catalogue 5, 29, 57-79 ainsi que Staniszewski, 1998, p. 16-20,
pour une documentation des transformations subies au Landesmuseum sous Dorner.

52 pour les artistes rattachés au constructivisme russe, tels que Lissitzsky, « [...] Part doit pénétrer la totalité de
I'environnement, plutét que de demeurer I’apanage d’une petite classe d’individus aisés. Ces préoccupations
rendent le groupe constructiviste sympathique au nouveau gouvernement bolchévique » {Lucie-Smith, 1999, p.
96).
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invité 2 faire coulisser ces panneaux. Ainsi, il peut lui-mé&me couvrir ou découvrir les
ceuvres afin de créer, de se faire son image » (1998, p. 145).

Ce type de dispositif, tout comme ceux que Frederick Kiesler avait congus pour I'exposition
semi-permanente de la Galerie de Peggy Guggenheim — Art of This Century — a contribué a
I’évolution du design d’exposition qui caractérisait alors toutes sortes d’événements a visées
tant artistiques que commerciales ou industrielles. L'une des particularités sur lesquelles
s’appuyaient ces dispositifs relevait de leur interactivité, c’est-a-dire de la position dans

laquelle ils plagaient le spectateur qui devenait partie prenante de l'installation.

Parmi les premiers musées a présenter I'art moderne, certains espaces ont été qualifiés,
comme I'a été le MoMA, de véritables laboratoires® voués a I'expérimentation et 3
I'entrecroisement des disciplines par le biais de I'exposition temporaire. C’est un peu
comme si le projét de tout un pan des avant-gardes avait infiltré I'institution qui s’était alors
modelée en partie sur ses idéaux progressistes. Pour son premier directeur, Alfred H. Barr
Jr., grand admirateur du Bauhaus, le propre des ceuvres d’art moderne, en 1934, était d’étre
« [...] de caractére original et progressiste » (Lorente, 2009, p. 186). L'une des approches
préconisées sous Barr Jr. par Steichen, Bayer, Rudolph et leurs collegues consistait a mettre
sur pied de grandes expositions thématiques a caractere didactique et documentaire, afin
de convier le grand public a découvrir autant les oéuvres et les objets présentés que

environnement pensé spécifiquement pour lui ainsi que les informations extraartistiques
qu’on y articulait™ : « Ces premiéres expositions — composées de photographies, de textes,
de panneaux didactiques, de diagrammes et de documents statistiques — étaient des
produits de la fonction pédagogique du musée; elles étaient des expérimentations
installatives destinées a donner de I'information aux visiteurs » (Staniszewski, 1998, p. 280).

A la base de ces expositions se trouvait une volonté d’éducation, d’expérimentation et

53 Alfred H. Barr Jr. cherchait 3 créer un modele de musée basé sur celui du laboratoire — un terme que lui-
méme privilégiait —, c’est-a-dire, qui était tourné vers la découverte et I'exploration (Lorente, 2008, p. 184).
5% parmi les grandes expositions qui ont marqué cette époque dite laboratoire du MoMA, ont compte Machine
Art, réalisée en 1934 par Philip Jonhson autour du design industriel, la série des expositions Useful Objects,
organisées pour la premiére fois en 1938 et dont I'édition de 1947 avait été scénographiée par Mies van der
Rohe, Indian Art of the United States, réalisée en 1941 par René d’Harnoncourt ou encore Airway to Peace,
scénographiée par Bayer en 1943.
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d’interdisciplinarité. « Tout comme les objets et les images exposées, les installations
étaient percues comme des créations motivées par certains objectifs et idées et qui
impliquaient la politique, I'histoire, le capitalisme, le commerce, le banal et, bien entendu,

'esthétique » (p. 258).

C’est ainsi que le MoMA a fait figure de chef de file, a partir de son inauguration en 1929, en
contribuant a définir I;art moderne comme étant une tradition de la nouveauté ancrée dans
une logique historique. L'une des innovations principales de son jeune directeur a été
d’intégrer au sein de différents départements la photographie, le cinéma, les arts appliqués
et le ciesign, la gravure, I'architecture et la typographie, transformant ainsi le musée en
véritable centre de recherche pluridisciplinaire. Toutefois, et comme I'ont relevé certains
auteurs, ¢’était un récit souvent trop simplifié qu’illustraient les expositions du musée®. Son
étiquette de laboratoire et d’espace démocratique peut également sembler paradoxale, et
ce, pour des raisons qui concernent, entre autres, la composition de son conseil
d’administration, ou de son board of trustees, en particulier; I'histoire de sa fondation qui
est liée de prés a celle des plus riches familles du pays; son financement ainsi que la
composition de ses collections léguées en bonne partie par ses membres. En fait, son
organisation interne ne différait en rien de celle des autres musées occidentaux alors
existant ou de ceux a venir. On peut aussi s’interroger sur la rhétorique du progrés qui y
était privilégiée; sur la proximité qui existait entre le musée et certains départements d’Etat
en période de guerre; sur la vision parfois condescendante que quelques-uns de ses acteurs
entretenaient quant au public® et le caractére qu’on a qualifié d’antimonumental de son
aménagement intérieur reposant sur le modéle des appartements privés de riches

bourgeois®’. .

55 Voir Duncan, C. (1989). Thé MoMA’s Hot Mamas pour une analyse féministe de la collection et des ceuvres
présentées par le MoMA.

%6 Voir Lorente, J. P. (2009). Les musées d’art moderne et contemporain : une exploration conceptuelle et
historique. f

37 Voir O’Doherty, B. (2008). White cube : L’Espace de la galerie et son idéologie et Poinsot, J.-M. (2008). Quand
Veeuvre a lieu. L’art exposé et ses récits autorisés (nouvelle édition revue et augmentée).
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Apreés la Deuxiéme Guerre mondiale, de nombreux projets de musées d'art moderne ont vu
le jour un peu partout en Europe et en Scandinavie, s’appuyant sur une vision
expérimentale inspirée des avant-gardes, comme [‘avait fait le MoMA jusque-l3 et qui
plagait la curiosité et la participation des visiteurs au coeur de 'expérience offerte. En
France, bien que le Musée national d’art moderne ait été créé en 1947, tout comme le
Musée du Jeu de Paume, ce n'est qu’en 1977 que le Centre national d’art et de culture
Georges Pompidou, situé sur le Plateau Beaubourg a Paris, a ouvert ses portes. L’institution
reprenait, 1a ou Barr Jr. I'avait laissé, le projet de centre de recherche pluridisciplinaire du
MoMA (en plﬁs du musée, Beaubourg regroupait une fondation pour la musique, un espace
pour les spectacles vivan.ts, une bibliothéque spécialisée dans I'information documentaire et
une médiathéque ainsi qu’un Centre de création industrielle); celui de projet démocratique
et de musée ouvert mené par Wilhem Sandberg au Stedelijk; et, de laboratoire et lieu de
rencontre du Moderna Museet de Stockholm (Dufréne, 2000, p. 71-99). D'ailleurs, telle que
formulée par De Gaulle, la période d’aprés-68 avait pour mot d’ordre la participation
citoyenne (Dufréne, p.37). En Suéde, le Moderna Museet avait connu une période
d’incubation, entre 1958 et 1973, sous la direction de Pontus Hulten, fondateur de
I'institution qui avait suivi les traces de Barr Jr. et de Sandberg. Hulten raconte qu’il avait été
inspiré par le travail de Marcel Duchamp et de Max Ernst et particuliérement par
I'interdisciplinarité de leur approche qui passait par le film et le théatre (cité dans Obrist,
2009, p. 36). Il évoquait 'époque de Stockholm comme un moment effervescent : une soif
de culture animait alors la population; le public était assidu; le musée présentait des
nouveaijtés quotidiennement sous la forme d’événements; le milieu artistique était en
ébullition; I'institution, bien que possédant peu de moyens, incarnait la flexibilité et
I’'expérimentation (2009, p.37). L'une des expositions qu’avait réalisées Hulten et qui refléte
parfaitement le bouillonnement 'qui caractérisait alors le Moderna Museet avait été
Utopistes et Visionnaires 1871-1981, qui s’ouvrait avec la Commune de Paris et se terminait

avec des utopies contemporaines et dans laquelle les visiteurs pouvaient participer a une
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série d’activités autour de la thématique :

« Utopistes et Visionnaires était la premiére exposition en plein air de son genre. Une
de ses sections était une célébration du 100° anniversaire de la Commune de Paris,
dans laquelle les éléments étaient regroupés en cing catégories — travail, argent,
école, la presse et la vie communautaire. Il y avait un service d’'impression au musée
— les gens étaient invités a produire leurs propres affiches et impressions. Des
photos et des tableaux étaient installés dans les arbres. [l y avait aussi une école de
musique dirigée par le musicien de jazz Don Cherry, le pére de Neneh Cherry. Nous
avons construit un déme géodésique de Buckminster Fuller dans I'un des nos ateliers
et nous avons eu du bon temps. Un télex permettait aux visiteurs de poser des
questions a des habitants de Bombay, Tokyo et New York. Chaque participant devait
décrire sa vision du futur, de ce que le monde serait en 1981 » (p. 44-45).

Nommé comme premier directeur du département d’Arts plastiques de Beaubourg, Hulten
a alors pu mettre en ceuvre a plus grande échelle sa conception de I'exposition comme
critique de la vie et son approche somme toute expérimentale :

« Le corollaire de cette vision dynamique et engagée de I'art est, dans le domaine de
I'exposition, une pensée de la complexité : la tdiche de 'homme de musée sera de
pressentir et de donner une forme aux multiples interactions possibles dans un
musée congu comme lieu de communication entre artistes et publics, musée-forum
plutét que musée-sanctuaire. Faire une exposition qui soit la critique de la vie, c’est
d’abord donner un espace public a la critique de la vie qu’opérent les artistes et par
la méme y participer. » (Hulten cité dans Dufréne, 2000, p. 89).

Cette proximité que le conservateur a entretenue autant avec les artistes qu'a\;ec le public,
par le biais des expositions, a contribué a faire de Beaubourg un succés populaire et a
confirmer la possibilité d’'un musée comme lieu vivant et ouvert au sein duquel des
informations complexes® étaient prés;entées et ol la réflexion critique était favorisée. Les
scénographies envisagées par Hulten étaient destinées a laisser les visiteurs libres de faire
I'expérience des ceuvres sans trop d’interférence, tout en cherchant a contextualiser ces
derniéres en .leur communiquant certaines informations grice, entre autres, 3 la

documentation.

= s’agissait par exemple d’expositions thématiques qui abordaient de grandes questions sociales et culturelles,
telle que la série des trois expositions réalisées autour de trois métropoles occidentales dans leur rapport avec
Paris, Paris-Berlin, Paris-Moscou et Paris-New York, ou étaient rassemblés non seulement des ceuvres d’art, mais
également des objets issus de la culture populaire, comme des films, des affiches ainsi que des reconstitutions
d’expositions, comme le salon de Gertrude Stein (Obrist, 2009, p. 32). ’
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=100 La critique institutionnelle et ses incidences sur les pratiques muséales et
commissariales

L’élan expérimental qui avait propulsé les musées d’art moderne jusque dans les années
1960 et 1970, faisant d’eux des espaces publics ou I'échange et la rencontre étaient
privilégiés, s’est perdu alors qu'un peu partout en Occident les pouvoirs politiques
mettaient un frein au projet utopique du musée-laboratoire (Obrist, p. 73-74). Au cours de
la décennie des années 1970, le MoMA a finalement décidé de mettre un terme 3 sa
période d’expérimentation. Ce retournement des choses s’est cristallisé dans la mise en
place d’un code de présentation rigide et standardisé de I'art moderne, qu’O’Doherty a
nommé white cube® : « [...] la fiction sous-jacente de cet espace blanc n’est pas seulement
qu’il aurait été soi-disant dépourvu d’idéologie, mais aussi que les ceuvres d'art autono.mes
qu’il contenait ne véhiculaient leur sens qu’en termes esthétiques » (Filipovic, 2005, p. 63).
Calqué sur le modéle de I:a\ galerie d’art commerciale qui tirait son organisation visuelle 3 la
fois des appartements de riches collectionneurs et des vitrines de grands magasins, I'espace
de la présentation de I'art est devenu un site coupé du reste du monde, véritable lieu de
culte voué 3 I'art moderne. Plusieurs institutions ont alors adopté cette tangente, dont le
Musée des beaux-arts de Boston, sous la direction de Benjamin lves-GiIman. « 'une des
initiatives de Gilman consistera a isoler au maximum les ceuvres, afin de mettre en valeur
I'exclusivité de I'expérience esthétique » (Glicenstein, 2009, p. 127). Ce vide omniprésent
occupant désormais I'espace entre les ceuvres accrochées au mur ou posées sur des socles
ne venait que renforcer 'ambiance éthérée de la galerie aux murs peints en blanc, aux
fenétres condamnées et dont on avait écarté tout référent au monde extérieur. Les
spectateurs y déambulaient silencieusement, comme a la recherche de marchandises de

luxe, leur réle dans I'exposition passant en quelque sorte de citoyens, a celui de

* Brian O’Doherty a employé pour la premiére fois le terme white cube dans une série d’essais publié dans Art
Forum a partir de 1976 pour désigner le modéle alors répandu de la galerie d’art moderne avec ses murs blancs
immaculés, croisement entre la galerie marchande et I'appartement bourgeois (O’Doherty, B. (2008). White
cube : L'espace de la galerie et son idéologie, Paris et Zurich : La Maison rouge et JRP| Ringier).
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consommateurs.

« La galerie idéale retranche de I'ceuvre d'art tous les signaux interférant avec le fait
qu'il s’agit d’art. L'ceuvre est isolée de tout ce qui pourrait nuire & son auto-
évaluation. Cela donne a cet espace une présence qui est le propre des espaces ou
les conventions sont préservées par la répétition d’un systéme de valeurs clos »
(O'Doherty, p. 36).

Poinsot aborde la prise de position muséographique du MoMA dans son essai Quand
I'ceuvre a lieu ou il revisite les propos de William Rubin, directeur du département de
Peinture a partir des années 1970. Pour ce dernier, I'art moderne, en plus d’étre autonome,
est « [...] plus individualiste, moins collectif, moins institutionnel » (tel que cité par Poinsot,
1987, p. 70) et donc, requiert un musée qui témoigne de I'adresse privée de I'art et de son
absence de fonction sociale (p. 70). Cette vision qui a donné lieu au concept du non-lieu est
déconstruite par Poinsot qui reléve les nombreuses incohérences d’un modeéle d'analyse qui
est loin de rendre compte de la pluralité des pratiques rattachées a cette période de
I'histoire et encore moins des revendications de certains artistes. C'est d’ailleurs au cours de
cette méme décennie que la critique d’art, auteure, commissaire et artiste Lucy R. Lippard a
rejoint I’Art Workers Coalition®™ qui prenait parti contre le MoMA et dénongait son manque
de respect envers ses employés ainsi que les droits des artistes et particulierement ceux des
femmes. Plusieurs artistes ne trouvant alors pas dans les musées publics et les galeries
commerciales un contexte acceptable pour la présentation de leur travail ont contribué 3

mettre sur pied un réseau de lieux d’exposition alternatifs®,

% parmi les membres du regroupement, on comptait également Hans Haacke, Joseph Kosuth et plusieurs autres .

qui feraient partie du mouvement par la suite identifié comme celui de la critique institutionnelfe. La AWC
déposa en 1969 auprés de I'administration du MoMA une série de recommandations dont peu ont été adoptées
par la suite par I'institution et qui concernaient les droits d’entrée, les droits d’auteurs, la présence d’artistes au
sein du comité de conservateurs, une plus grande représentation des femmes et des artistes alternatifs au
musée. Le 30 mars de la méme année, 300 artistes ont occupé le jardin du musée pour faire entendre leur voix
(Lorente, 2009, p. 269).

& Voir 3 ce sujet Nairne, S. (1994). The Institutionalization of Dissent. Dans R. Greenberg, B. W. Ferguson et S.
Nairne. (dir.). (1996). Thinking About Exhibitions. New York : Routledge. (p. 387-410); Bonin, V. et Thériault, M.
{2010). Protocoles documentaires : (1967-1975). Montréal : Galerie Leonard et Bina Ellen; Khonsary, J., Podesva,
K. L. {dir.) (2012). Institutions by Artists. Vancouver : Fillip Editions / Pacific Association of Artist Run Centres.




40

C’est ainsi que les musées d’art moderne ont essuyé de nombre_uses critiques a partir des
années 1960 et 1970. lls furent désignés par ce qui fut plus tard appelé la critique
institutionnelle® comme se situant & I'intersection d’intéréts idéologiques, politiques et
économiques (Alberro, 2009, p. 7). A cette époque, le débat amorcé par des artistes issus en
grande partie des mouvements de I'art minimaliste et conceptuel® portait principalement
sur des notions de représentation, d’exclusion, d’hégémonie et de pouvoir et cherchait a
rendre visible ce qui avait été jusqu’alors implicite dans I’exposition. Ces artistes revisitaient
.Ia promesse radicale faite par les Lumiéres (la production d’échanges publics au sein d’une
sphére publique par des sujets publics) — un moment de Phistoire de France ou, faut-il le
rappeler, avaient été créés les premiers musées publics. En clamant que les institutions
n’étaient pas suffisamment dédiées a la poursuite de la publicité® qui les avait fait naitre en
premier lieu, ces artistes réaffirmaient I'importance du débat d’idées au sein du monde de
Lart : « Ce geste de négation [...] positionnait I’esthétique au sein du monde de I’art comme

existant dans I’échange critique, dans le débat » (Alberro, p.3). Dialectique par nature, le

.

2 voir Alberro, A. et Stimson, B. (dir.). (2009). Institutional Critique. An antology of artists’ writings. Mass. et
Londres : MIT Press, ainsi que Welchman, J. C. {dir.). {2006). Institutional Critique and after. Southern California
Consortium of Art Schools [SOCCAS] symposia. Zurich : JPR| Ringier.

L'expression critique institutionnelle est apparue pour la premiére fois par écrit en1975 dans le texte de Mel
Ramsden On Practice. Ce dernier était membre du collectif Art & Language et critiquait dans son essai
Iinstrumentalisation dont faisait I'objet I’art et particulierement, dénongait la domination du monde de I’art
new-yorkais (Alberro, 2009, p. 8). Dans son essai Dead End, Sophisticated Endgame Strategy, Or a Third Way?
Institutional Critique’s Academic Paradoxes and Their Consequences (2012), David Tomas a dénoncé I'absence de
toute critique envers l'institution que représente l'université et I'importance du réle qu’occupe celle-ci dans les
pratiques actuelles du monde de I'art. L’auteur souligne d’ailleurs que bien que les deux anthologies d'Alberro,
Stimson et Welchman sont issues de ce méme univers, aucune d’entre elles ne présente de critique du monde
universitaire, remettant ainsi en question leur pertinence en tant qu’ouvrages couvrant les pratiques récentes de
critiques des institutions... « Le premier et plus important contexte pour le développement de stratégies et de
tactiques reliées a I'analyse et a la critique des institutions qui sous-tendent la production de l’art et sa
réception, les économies qui les relient entre eux ainsi qu’a la société en général, n’est plus le musée ou la
galerie d’art [...] Le nouveau contexte est I'université parce qu'il sert de site pour la production des artistes, des
historiens de I'art et des i:ritiqu_les, leurs travaux visuels, leurs pratiques, théories, histoires, manuscrits et
articles » (p. 25). 0

% voir la section suivante de ce chapitre pour une analyse plus approfondie de I’art minimaliste et conceptuel
dans leur relation au site. y

® Frazer Ward énumére une série d’exemples de publicité, dont la propagande de I’état, les expositions
muséales, I"art conceptuel, les publications universitaires, etc. (1995, p. 72). Cette notion de publicité, sur
laquelle repose son argumentaire, représente le médium par lequel I'ensemble des pratiques culturelles est
rendu visible et sert de cadre destiné a la formation de publics.
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geste posé par le mouvement de la critique institutionnelle avait pour intention d’intervenir
de maniére critique dans l'ordre établi des choses, afin de produire un véritable
changement dans les relations de pouvoir qui ultimement ménerait & une réconciliation

réelle avec l'institution (p. 3).

C'est dans .cette optique que le musée est apparu comme un dispositif de fransmission des
valeurs du pouvoir en place, notamment par le biais de son conseil d'adrr{inistration,
composé d’individus le plus souvent issus de "la classe dirigeante. Les expositions
paraissaient alors comme servant a dynamiser I'ordre des choses au sein de ce que Tony
Bennett a nommé et défini comme le complexe d’exposition, s’appuyant sur le .concept
d’hégémonie d’Antonio Gramsci selon lequel la bourgeoise domine par la force, mais aussi,
paradoxalement, par le consentement :

« En tant que telles, les institutions qui le composent [le complexe d’exposition] ont
renversé les orientations des appareils disciplinaires traditionnels en cherchant a
rendre visibles a la population — transformée, ici, en peuple et en citoyens — les
forces et principes du pouvoir, plutét que linverse. [...][Eln offrant des
démonstrations concrétes en matiére de pouvoir — le pouvoir de commander et
d’ordonner les objets et les corps pour la présentation publique — elles cherchaient
a permettre au peuple, et en masse plutét qu’individuellement, de savoir plutdt que
d’étre su, de devenir des sujets plutét que des objets de connaissance. Encore,
idéalement, elles cherchaient aussi & permettre au peuple de savoir et de
s’autoréguler; de devenir, en se voyant eux-mémes a partir de la position du pouvoir,
en tant que sujets et objets de connaissance, sachant a la fois le pouvoir et ce que le
pouvoir sait, et sachant qu’eux-mémes étant connus du pouvoir, intériorisant son
regard comme un principe d’autosurveillance et, ultimement, d’autorégulation »
(Bennett, 2009 [1996], p. 62-63).

Par conséquent, et pour citer Barbara Steiner, 'institution d’art en tant que cas de figure et
site a alors été examinée, remise en question, mise en relation avec d’autres sphéres
sociales et attaquée. La critique a parfois pris la forme de boycottage d’expositions, de
rencontres publiques, de sit-in, de distributions de tracts, de production de fausses cartes
d’identité afin de permettre le libre accés aux musées (Art Workers Coalition); de

performances et de manifestations qui cherchaient a transformer radicalement les
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institutions d’art dominantes (Guerilla Art Action Group) %. La critique institutionnelle a
scruté a la loupe la production de Finstitution de I'art qu’elle jugeait dominée par des
pouvoirs économiques et politiques. La perte découlant du détournement de cette
institution démocratique faisait également l'objet de toute une série Q’oeuvres dont

certaines sont devenues de véritables canons de I’histoire de ’art.

1.2.1 La premiére phase de la critique institutionnelle et I'apparition de la figure du
commissaire d’exposition

Avec avénement de I’art moderne, le dispositif du white cube, ainsi nommé et analysé par

I'artiste conceptuel et critique d’art d’origine irlandaise Brian O’Doherty, s’était répandu et

avait été adopté par une majorité de galeries et de musées. Dans |a série des quatre essais

qu’il avait fait paraitre dans la revue Artforum entre 1972 et 1981, sous le titre Inside the-
White Cube, O’Doherty soulignait le caractére idéologique du cube blanc, « [...] déploiement

tout a la fois commercial, esthétique et technologique » (2008 [1976], p.109), qui

témoignait de "aspect politique du monde de I'art : | &

« [...] beaucoup d’entre nous, lorsqu’ils déambulent dans I'espace de la galerie,
persistent a en ressentir les mauvaises vibrations. L’esthétique s’y mue en une sorte
d’élitisme social. — Vespace de la galerie est exclusif {...]. Jamais espace congu pour
valider les préjugés de la bourgeoisie et confronter I'image qu’elle a d’elle-méme ne
fut plus efficacement codifié » (O’Doherty cité dans Falguiéres, 2008, p. 15).

En retranchant tout signe en provenance du monde extérieur, en préservant les ceuvres
d’art de I'effervescence de la sphére sociale, le cube blanc constituait une création
embliématique d’un p;)uvoir dont la main invisible controlait le monde de I'art et dont
certains artistes dénoncaient I'emprise. O’'Doherty présentait ce cube blanc comme.
embléme par excellence de I'art moderne — en fait, pour lui, cette forme était
directement issue de son processus évolutif et il n’existait aucune véritable alternative a la

domination de cet espace dédié a la technologie de ['esthétique. U'analyse faite par

& voir Lippard, Lucy R. {1984). « The Dilemma ». Dans Get the Message? A Decade of Art for Social Change. New
York : E. P. Dutton Inc., p. 4-10.
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O’Doherty démontrait la progression qui avait mené I’art moderne a s’affranchir peu a peu
du cadre et des régles de la perspective (illusio'nnisme), pour se tourner vers |'espace
immaculé de la galerie qui en était finalement venu a passer du statut de contenant 3 celui
de contenu. Ces deux histoires du tableau moderniste et de l'espace d’exposition s’étaient
déroulées en paralléle, dans I'Allemagne de Weimar et aux Etats-Unis :

« [...]JIL]accréditation de I'art moderne s’y était faite au méme rythme que
i’élaboration du cube blanc, des expérimentations pionniéres d’Alexander Dorner
Hanovre, Heinrich Tessenow a Dresde et de Karl Osthaus a Essen dans les années
1920, aux innovations sans retour imposées par Alfred Barr, a partir des années 1930,
a linstitut gu’il avait lui-méme créé, le Museum of Modern Art de New York:
neutralisation des murs par un revétement de coutil beige, accrochage des tableaux
en ligne a hauteur d’ceil, autonomisation des ceuvres pour une appréhension
individualisée, etc. » (Falguiéres, 2008, p. 8).

Puissance transfiguratrice capable de faire. de I'art avec toute chose, le cube blanc
neutralise, en quelque sorte, toute tentative d'y faire entrer le monde extérieur (Falguiére,
2008, p. 19). Son immense popularité s’explique d’ailleurs en grande partie par le fait que le

dispositif permet d’exposer le contexte qu’il constitue lui-méme.

La parution de; écrits d’0O’Doherty concordait avec I'effervescence des pratiques critiques
alors développées par des artistes conceptuels tels que Marcel Broodthaers, Daniel Buren,
Hans Haacke et Michael Asher qui poursuivaient en quelque sorte le projet de remise en
cause de linstitution de I'art amorcé par les Dadaistes, les Surréalistes et plus tard, les
Situationnistes. En reprenant I’analyse d’Alberro et Stimson, Vincent Bonin® souligne : « [...]
Buren, Haacke, et Asher utilisent ainsi des stratégies de contre-publicité dans I'objectif de
troubler I'expérience esthétique et d’illuminer les mécanismes par lesquels le musée occulte
(ou naturalise) les modalités de construction et de reproduction du sujet bourgeois » (2012,
p. 302). En ce sens, et comme le souligne Patricia Falguiéres, O’Doherty et ces artistes ont
marqué tout un pan de [a pratique artistique qui a été désignée comme étant la critique

institutionnelle : « [...] une investigation collective, menée par les artistes autant que par les

% Voir Bonin, V. (2012). « Ici, les mauvaises nouvelles nous parviennent toujours trop tard : la critique des
institutions au Canada (1967-2012) ». Dans J. Khonsary et K. L. Podesva. Institutions by Artists. Vancouver :
Fillip Editions / Pacific Association of Artist Run Centres. p. 49-79.




44

théoriciens, sur les déterminations sociales et institutionnelles de la pratique artistique »
(p. 16). Ceux-ci «[...] ont tous a leur fagon compris le site d’exposition non seulement en
termes physique et spatial, mais comme cadre culturel défini par les institutions d’art »
(Kwon, 2004, p.13). lls ont cherché a rendre visibles les conditions d’exposition définies par
Pinstitution. Pour ce faire, ces artistes ont utilisé les lieux traditionnels de la présentation de
I’art, mais en cherchant a les exposer, a en montrer le fonctionnement, a en faire le sujet de
I'oceuvre :

« C'est peut-&tre Haacke, par-dessus tout, qui évoque le caractere héroique de la
critique institutionnelle, qui ne craint pas de dire ses quatre vérités au pouvoir —
d’autant plus que son travail a fait Iobjet de vandalisme, de censure, et a été
malmené au parlement. Cependant, tous ceux qui sont familiers avec son travail
doivent reconnaitre que, loin de chercher a abattre le musée, le projet d’Haacke
représente une tentative de défendre [linstitution de I'art contre son
instrumentalisation par des intéréts politiques et économiques » (Fraser, 2006,
p. 132).

Court-circuitant I'argument selon lequel l'institution de I'art ne ferait pas vraiment partie de
la réalité ou du réel, les arti.stes de la critique institutionnelle ont sauté dans I'aréne et ont
nommé ceux qui, par exemple, siégeaient sur les conseils d’administration des grands
musées, tout en fournissant les armes utilisées lors.de la Guerre du Vietnam... L'intérét pour
le site physique de la galerie se portait ainsi vers I'intangible lieu du monde de V'art et la
critique visait sans détour le pouvoir politique.

L’intérét de plusieurs acteurs du monde de V'art s'était ainsi tourné vers la frontiére avec la
sphére sociale, dans un souci d’intégrer cette derniére comme principal enjeu de I'art — une
préoccupation qui remontait d’ailleurs aux avant-gardes historiques :

« L’art est devenu critique de son propre détachement de la vie sociale et des fagons
dont le cadre bourgeois de I'art avait détaché celui-ci de ses fonctions sociales.
Plusieurs artistes de cette période [des années vingt et trente] avaient commencé a
employer I'exposition comme un véhicule 3 travers lequel mener un examen
autocritique de la séparation de I'art, en remettant en question le prestige et le

statut social de I’art offert par la culture bourgeoise » (O’Neil, 2012, p. 10).
Les artistes rattachés a la mouvance surréaliste s’étaient déja préoccupés de l’importance

du contexte de présentation dans le processus de transformation du statut d’un objet en
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ceuvre d’art. Les interventions de Marcel Duchamp lors d’expositions collectives en sont de
bons exemples. Lors de |'Exposition Internationale du Surréalisme présentée a Paris en 1938,
Duchamp avait agi 2 titre de générateur-arbitre®, réalisant une scénographie d’exposition
intitulée 1200 sacs de charbon, dont 'ensemble des éléments était suspendu au plafond,
s’inscrivant dans une volonté de mise en scéne totale, convoquant I'entiereté de I’espace de
la galerie, dont les portes et les fenétres avaient également été revisitées (Schneede, 1998,
p. 173-187) :

« En exhibant I’effet du contexte de I'art sur I'art, I'effet du contenant sur le contenu,
Duchamp mit au jour une aire artistique jusqu’alors inexplorée. Cette invention du
contexte est a l'origine d’une succession de gestes qui vont exploiter I'idée de la
galerie comme entité homogéne offerte aux manipulations, a la mise esthétique »
(0’Doherty, 1976, p. 99).

Des interventions comme celles de Duchamp soulevaient |la question de la nature du
systeme de l'art alors en place. Dans des propos tenus quelques années aprés I'exposition,
" André Breton réaffirmait la volonté de ceux impliqués dans le projet de 1938 de critiquer
Vinstitution et particulierement le cadre de présentation soi-disant neutre de la galerie d’art
moderne (Schneede, 1998, p.182). L’Exposition Internationale du Surréalisme et la
scénographie de Duchamp cherchaient a éveiller le public aux conditions dans lesquelles les
ceuvres étaient présentées ainsi qu’a rendre plus intelligibles les rouages de la présentation
publique de I'art. L'exposition devenait ainsi un dispositif positionnant le visiteur en son

centre, et faisant appel a son sens critique.

En cherchant a déconstruire et a exposer de lintérieur le systeme de I'art et en particulier
les mécanismes propres a I'exposition, les artistes de la critique institutionnelle ont créé une
série de nouveaux procédés de décryptage du langage de I'exposition et du monde de l'art
que les commissaires d’exposition ont employés par la suite, eux qui aussi souhaitaient
remettre en question certaines maniéres de faire. O’'Doherty allait d’ailleurs lui-méme
réaliser en 1967 l'une des premiéres expositions d’art conceptuel avec le numéro 5+6

d’Aspen: The Magazine in a Box. Considéré par |’artiste comme son mini musée, produit en

87 || ¢’était lui-méme affublé de ce titre qui était en fait équivalent 3 celui d’artiste-commissaire aujourd’hui.
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masse, le numéro double de la revue allait donner lieu a 'un des moments clés du
développement des pratiques conceptuelies et minimalistes :

« [...] rassemblant des films par Hans Richter, Laszl6 Moholy-Nagy, Robert Morris et
Robert Rauschenberg; des disques de musique de John Cage et Morton Feldman; des
textes et enregistrements par Samuel Beckett, Naum Gabo, William S. Burroughs,
Alain Robbe-Grillet, Richard Huelsenbeck et Marcel Duchamp; une entrevue avec
Merce Cunningham; des projets imprimés d’artistes par O’Doherty, Dan Graham, Sol
LeWitt, Mel Bochner et Tony Smith; des essais critiques par Susan Sontag, George
Kubler et Roland Barthes, dont I'essai La mort de I"auteur [The Death of the Author, 3
I'origine], était publié pour la premiére fois spécialement pour cette occasion »
(Allen, 2011, p. 49).

Prenant la forme de deux boites blanches superposées aux allures de sculptures
minimalistes et annongant la série d’essais a venir dans Artforum, Aspen 5+6 s’inspirait de la
Boite-en-valise de Duchamp et renfermait un enregistrement de ce dernier lisant The
Creative Act et A Finfinitif (Allen, p.53). Uinitiative révélait l’uqe des préoccupations
premiéres d’O’Doherty : .

« [...] comment faire en sorte que I'art puisse échapper aux restrictions imposées par
I'architecture et I'institution que représente la galerie traditionnelle. Plutdt que de
compartimenter I'art et la vie quotidienne, |a revue relachait celui-ci dans le monde,
court-circuitant l'expérience hors du temps et contemplative du musée moderne
pour mieux privilégier une expérience temporelle distincte et interactive » (Allen,
p.52).

D’ailleurs, O’Doherty a cherché de toute sorte de maniére a échapper a la rigidité du monde
de ['art, en travaillant entre autres sous le couvert de divers pseudonymes, comme celui de
Sigmund Bode (qui avait signé le texte d’ouverture d’Aspen 5+6), de William Maginn et de la
critique Mary Josephson; puis, a partir.-de 1972, celui de Patrick Ireland, en réponse aux

événements du Bloody Sunday (Falguiéres, 2008, p. 24).

Certains des artistes associés au mouvement de la critique institutionnelle de la premiére
heure étaient en réaction par rapport a la figure du commissaire qui, selon eux,
monopolisait une partie du capital créatif de I'exposition, tout en occupant une position

d’autorité qu’ils rejetaient. Anne Bénichou souligne qu’il est cependant paradoxal que ce
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soit 3 I'occasion de la Documenta 5 que dirigeait Szeemann® que nombre de ces artistes,
tels que Buren et Smithson, aient publié des textes phares dénongant I'institution (2008,
p. 389). Bien que Szeemann ait souvent fait figure de cavalier seul en tant gu’organisateur
;:I’exposition indépendant au cours de la période des années 1970 3 1980, sa vision d’un
" musée vivant telle qu’il I'avait proposée lors de la Documenta 5 rejoignait celle qu’Alexander
Dorner avait mise en ceuvre au Musée de Hanovre (Bénichou, p.390). A I'occasion de
I’e);position, Szeemann avait congu la section Musées des artistes dans laquelle étaient
regroupées les ceuvres critiques de Marcel Broodthaers (Département des Aigles), Herbert
Distel (Museum of Drawers), Marcel Duchamp (Boite-en-valise), Claes Oldenburg (Maus
Museum) et Ben Vautier (L’Armoire) (Derieux, 2007, p.107). Pour Szeemann, I'art du
moment était bien un arf de musée, l'institution étant percue comme « [..] un espace
d’expérimentation et de liberté » (Bénichou, p.390). D’ailleurs, I'exposition Quand les
attitudes deviennent forme — oeuvres — concepts — processus — situations —
informations. Vivre dans sa téte, réalisée en 1969, apparait comme I’exposit?on par
excellence qui confirme la transformation du musée en laboratoire : 69 artistes avaient alors
pris d’assaut la Kunsthalle de Berne et réalisé diverses actions et interventions, le
conservateur leur laissant toute la latitude nécessaire afin que le processus employé

s’exprime dans la forme, I’exposition reflétant en ce sens la tendance du moment.

Au sein de la profession de conservateur, les bouleversements liés aux années 1960 ont
provoqué une remise en question de certaines maniéres de faire, notamment de’
Veffacement de la personne. Comme le soulignent Nathalie Heinich et Michael Pollak, la

dépersonnalisation propre au métier de conservateur s’expliquait alors en partie par les

8 szeemann est vraisemblablement devenu le premier commissaire d’exposition indépendant en se détachant
de l'institution afin d’exercer sa profession de maniére a réaliser des expositions a partir de ses propres
préoccupations, a titre d’auteur, comme l'ont souligné certains. Au sujet du travail de Szeemann, voir entre
autres Szeemann, H. (1996). Ecrire les expositions. Bruxelles : La lettre volée; Heinich, N. (2000). Un cas singulier.
Paris : L’Echoppe ; ainsi que Derieux, F. (dir.) (2007). Harald Szeeman. Individual Methodology. Zurich :
JPR|Ringier.
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risques liés aux acquisitions®. En effet,

« [...] tout se passe comme si le risque et I'inconfort [...] tendaient a renforcer le
penchant a I'effacement de la personne derriére son poste, seule attitude susceptible
de minimiser 'effet du risque d’erreur, profondément inscrit, on vient de le voir,
dans cette profession vouée a la gestion matérielle et symbolique de ces valeurs a la
fois hautement instables et profondément investies que sont les valeurs artistiques »
(p. 32).

En plus des risques qui lui sont associés, la profession de conservateur se trouve liée a une
série d’'impératifs dui lui commandent I'abnégation et le dévouement: «][..]
institutionnellement, dans la tradition du devoir de réserve [...]; psychologiquement, dans
_les qualités de réserve, de modestie, de discrétion volontiers affichées comme étant celles
par excellence du conservateur; et financierement, dans la faiblesse des rémunérations
[..] » {Heinich et Pollak, p. 32). Jusque dans les années 1960, le conservateur, chargé de
remplir plusieurs taches reliées a la sauvegarde, I'analyse et I’enrichissement du patrimoine,
avait eu a s’occuper de la présentation des expositions et de I’accrochage des ceuvres. Cette
derniére tache apparaissait. comme |'une parmi tant d’autres et était méme souvent
négligée par le conservateur qu’on accusait de se désintéresser de la question des publics.
Avec la multiplication des expositions temporaires; la diversification des domaines couverts
par I'éctivité d’exposition (artistique et scientifique, technique et industrielle) et la
spécialis;ation accrue des expositions issues des institutions culturelles (monographiques,
historiques, géographiques, thématiques et encyclopédiques), le développement de la
fonction de présentation des ceuvres avait été favorisé (Heinich et Pollak, 1998, p.35). Cette
position étant accessible @ un plus grand nombre de professionnels issus de champs
disciplinaires diversifiés, la porte s’est ouverte a la singularisation. C'est alors que la fonction
de comimissaire d’exposition a véritablement émergé, parallelement aux balbutiements de
I"art contemporain. D’ailleurs, ce contexte de multiplication des ex.positions temporaires :

« [...] a renforcé le réle et la spécificité de la fonction de commissaire par rapport au
poste de conservateur : il ne se contente plus en effet de sélectionner, d’obtenir et
d’accrocher des ceuvres, comme le faisait traditionnellement le conservateur chargé
d’une exposition, mais il doit aussi accomplir un travail de documentation élargi et
approfondi, déterminer des axes conceptuels, choisir des collaborateurs spécialistes

® e cas classique étant celui du legs de Gustave Caillebotte.
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des différentes disciplines, diriger des équipes, dialoguer avec un architecte, adopter
des partis pris formels de présentation, organiser I'édition d’un catalogue
encyclopédique, etc. (p. 35).

Cest aussi lors de cette méme période qu’est apparue (d’abord uniquement avec
Szeemann) une distinction entre le commissaire rattaché a une institution (conservateur,

directeur de musée) et celui agissant a titre indépendant.

Il faut souligner que la terminologie ciui décrit la mise en exposition demeure aujourd’hui
encore limitée”™. En frangais, bien que emploi du terme commissaire pour désigner la
personne chargée de veiller a 'organisation et au déroulement d’une manifestation (bal ou
exposition) remonte a 1845 et que ['utilisation de commissariat comme étant lié a une
exposition remonte a 1939 (Rey, 2006), on constate que leur usage courant pour désigner
I'organisateur et 'organisation d’expositions temporaires est plutét récent (tout comme
I'ampleur qu’a pris le phénoméne lui-méme). Ceci pourrait expliquer certaines lacunes de la
langue frangaise — par exemple, I'absence de verbe pour traduire I'action de mettre sur
pied une exposition, qu’on pourrait désigner par commissarier. Paul O’Neil souligne que
c’est 3 partir de la fin des années 1960 que les termes Ausstellungsmacher en allemand et
faiseur d’expositions en frangais sont apparus,

« [...] chacun désignant une figure intellectuelle agissa.nt a contre-courant du musée,
organisant des expositions d’art contemporain a grand déploiement, de maniére
indépendante et qui était percue comme ayant passé beaucoup de temps au sein du
monde de l'art, habituellement sans étre attachée a un poste au sein d’'une-
institution et qui était en position d'influencer les opinions par le biais de ses

expositions » (2012, p. 14).
Au Québec, ce n’est qu’au milieu des années 1980 qu’apparait véritablement la fonction de
commissaire indépendant, que I'on nomme alors conservateur-invité ou conservateur
in'dépendant, méme si aucune collection n’est rattachée a la fonction (Ninacs, 2006, p. 8).

Quant 3 ’anglais, il utilise aujourd’hui le terme curator (tout comme le fait d’ailleurs de plus

en plus le frangais, particulierement en France), et ce, sans distinction, pour décrire des

paul O’Neil rappelle que ce n’est qu’en 1990 que la profession est devenue suffisamment présente pour que
I'usage du verbe to curate se répande dans la langue anglaise, sans toutefois paraitre au dictionnaire Oxford
English ou encore au Microsoft spell-check (2007, p. 13).




activités que le frangais associe tant6t comme. étant celles du commissaire, tantét du

conservateur, dans le contexte de I'art. Dés 1661, le terme désignait I'officier responsable
d’un musée ou d’une bibliotheque. Un lien étroit existe entre la création des premiers
musées et I'apparition de la figure du conservateur ou du curator, dont la fonction premiére
était de veiller a la bonne gestion des collections (Harper, 2001-2012). Dérivé de soin et en
provenance d‘u grec cura'ae f, curatio onis f (Centre national de recherche scientifique,
2005), le verbe anglais curate signifie : « ¢.1340, du latin médiéval curatus celui qui a.la
charge de prendre soin des ames » (Harper, 2001-2012). Le commissariat, dont I'équivalent
en anglais est the curatorial, est défini par Maria Lind* comme une méthodologie .
performative (c’est-a-dire, un mode qui se déroule dans I’action, avec des contraintes de
temps et d’espace, a la maniere de I'art de la performance) empruntant tantét a la
chorégraphie, tantot a I'orchestration ou a la logistique administrative (2012, p. 12) :

« The curatorial goes further, implying a methodology that takes art as its starting
point but then situates it in relation to specific contexts, times, and questions in
order to challenge the status quo. And it does so from various positions, such as that
of a curator, an editor, an educator, a communications person, and so on. This means
that the curatorial can be employed, or performed, by people in a number of
different capacities within the ecosystem of art. For me there is a qualitative
difference.between curating and the curatorial » (Lind dans Lind et Hoffmann, 2011).

L'analyse qu’effectue Lind du commissariat (the curatorial) 'améne a dresser certa.ins
paralléles entre cette approche propre aux commissaires et celle employée par d’autres
acteurs du monde de I'art : « Le commissariat est comparable 3 la méthodologie employée
par les artistes qui sont spécialisés dans les approches de postproduction — c’est-a-dire les
principes de montage, employant des images disparates, des objets et d’autres
phénomeénes matériaux et immatériaux au sein d’un espace-temps déterminé » (Lind,
p. 12). De plus, la fonction qui eﬁglobe des activités multidimensionnelles de critique,

d’édition, d’éducation et de financement requiert une grande polyvalence.

! Voir Lind, M. (dir.). (2012). Performing the Curatorial: Within and Beyond Art. Berlin : Sternberg Press.
Performing the Curatorial est également le nom d’un projet de recherche qu’a dirigé Lind a I'Université de
Gothenburg entre 2010 et 2011 et qui portait sur la question du commissariat dans le champ de I'art et a travers
les disciplines.
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Cette nouvelle fonction de commissaire est, en quelque sorte, celle d’un intermédiaire entre
Iartiste, I'institution ainsi que les publics et les tiches qui lui sont rattachées constituent 2 la
fois un acte d’interprétation et de théorisation, de communication et de médiation.

« [...] [L]le commissaire — quelle que soit son activité d’origine — va de plus en plus
s'impliquer dans le contenu de ce qui est montré et dans I'accompagnement de la
production des ceuvres. C’est 3 ce moment-l3 qu’une ambiguité va commencer a se
développer a propos de la nature de son travail » (Glicenstein, 2009, p. 66).

Le commissaire a ainsi acquis un statut d’auteur, étant donné la nature du travail qu’il
exerce et qui ’'améne a formuler des propositions originales et a jeter un regard singulier
sur un ensemble d’ceuvres. L’exercice interprétatif auquel il se livre continue'cependant de
choquer certains artistes depuis les années 196072 De plus en plus, son nom ainsi que la
qualité de son travail font I'objet de critiques et d’études, au méme titre que la production
des artistes, et ce, bien que la nature de leur travail differe :

« [...] cette position de concepteur d’exposition, ainsi soumise au soupgon tant qu’on
I'évalue selon les criteres traditionnels du professionnalisme muséologique [...], est
en méme temps susceptible d’une valorisation produite selon d’autres critéres,
propres cette fois au champ élargi des producteurs intellectuels et artistiques : c’est,
alors, au nom du privilege accordé a I'invention et a la création, a la singularité de
Iindividu créateur d’une ceuvre propre, a sa capacité d’innovation face 3 une
tradition solidifiée dans les institutions, que pourra étre jugé le travail original de
combinaisons d’ceuvres et de documents que constitue aussi une exposition. [...] »
(Heinich et Pollack, p. 38).

Au final, les pratiques issues de I'art conceptuel et associées a la critique institutionnelle
n’en sont jamais venues a renverser ni le commissaire d’exposition, ni le cube blanc et sa
domination. Plutdt, elles ont été accueillies & bras ouverts par les commissaires cherchant a
développer une approche critique de I'exposition, ainsi que par I'institution mise @ mal et en

quéte de légitimité. La dématérialisation propre a I'art conceptuel s’était pourtant

manifestée dans divers espaces alternatifs, plusieurs de ces artistes étant critiques de

7 On peut penser 4 Daniel Buren ou Robert Smithson et, plus récemment, 3 Anton Vidokle, qui, dans sa critique
virulente du projet d’exposition itinérante Curating Degree Zero et de la Documenta XII, reprend exactement les
mémes arguments que ceux employés par Buren et Smithson trente-cing ans plus tét, comme le souligne Jean-
Philippe Uzel (2008, p. 22).
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I'orientation des espaces d’exposition établis. Agissant a la maniere d’'un commissaire
d’exposition avant I’heure, O’'Doherty, devenu éditeur en chef, dressait dans Aspen 5+6 un
portrait d’'une grande complexité, présentant les pratiques artistiques contemporaines de
son époque, en sodlignant I'influence des avant-gardes (Duchamp, Richter et Moholy-Nagy)
sur le foisonnement d’iqlées et I'esprit critique propre a I’'art minimaliste et conceptuel qui
se reflétait dans la profusion des éléments rassemblés au sein de la boite blanche. Le
spectateur, transformé en un lecteur-participant, y était pleinement libre de prendre
connaissance, dans l'ordre qu’il le souhaitait, au moment ou il le voulait, et dans le lieu de
son choix, des ceuvres rassemblées pour lui. Ici, on ne faisait plus simplement appel a I'ceil
de ce dernier, mais a son entiereté, afin qu’il se livre a une interprétation pleine de
promesses. Dans la postface qui accompagnait la réédition de ses écrits en 1986, O’'Doherty
effectuait un bilan, a-la lumiére des développements de l'art new-yorkais des années
1980. L'auteur y déplorait alors: « Qu'est-ce qui a été enseveli? L'un des efforts les plus
louables jamais déployés par ila communauté artistique : la mise en question, concertée par
toute une génération a travers un foisonnement de styles, d’idées, de mouvements plus ou
moins ébauchés, du contexte de son activité » (1986, p. 146). En effet, la peinture avait
opéré un retour en force dans les années 1980 et le travail d’analyse et de critique
qu’avaient _amorcé les artistes pratiquant entre 1964 et 1976, dont plusieurs étaient .

rattachés a I’art minimaliste et conceptuel, semblait désormais tombé dans I’oubili.

1.2.2 Ladeuxiéme phase du mouvement de la critique institutionnelle

Les artistes qui ont pris part a ce qui deviendrait la deuxiéme vague du mouvement de la
critique institutionnelle a partir des années 1980, tels que Mark Dion, Andrea Fraser, Renée
Green, Christian Philip Miiller et Fred Wilson, sont rapidement devenus a la fois témoins et
parties prenantes de la consolidation qui s’opérait autour de leur pratique. En effet, de plus

en plus de textes théoriques'sont alors parus, dont ceux de Benjamin Buchloh, ou encore
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dans le contexte d’ouvrages collectifs tels que Museum’s by Artists d’AA Bronson et Peggy
Gale, autour des pratiques qui. portaient alors un regard critique sur l'institution de I'art. Au
méme moment, certains textes rédigés par des artistes rattachés a la premiere vague du
mouvement étaient réédités. Cette seconde vague du mouvement se caractérisait
également par un enthousiasme grandissant de la part des grandes institutions envers ces
pratiques critiques, enthousiasme duquel a découlé ce que certains ont alors percu comme

Pinstitutionnalisation du mouvement de la critique institutionnelle. Alors que le travail des

_artistes se cristallisait déja a travers I'histoire de I'art, celui-ci se trouvait de plus en plus

abondamment présenté par les grandes institutions, légitimant ces derniéres au passage,

glorifiant leur ouverture a [a critique.

Dans un essai paru suite au symposium /nstitutions by Artists organisé par la Pacific
Association of Artist Run Centres (PAARC) et le magazine Fillip, Vincent Bonin” (2012) a
effectué un survol des processus de théorisation, de critique et d’historicisation du
mouvement de la critique institutionnelle, de 1967 a aujourd’hui. Adoptant une perspective
canadienne, Bonin y rapporte une succession d'événements s’étant déroulés en sol
canadien (d’ou a éme.rgé un réseau national de centres d’artistes autogérés, en phase avec
la critique des institutions), en lIéger décalage par rapport au milieu de I'art étatsunien (d’ou
proviennent [I'essentiel aes canons). Le chercheur dénote certaines contradictions,
omissions et raccourcis dans la littérature entourant les pratiques de la critique
institutionnelle et de I’engodement qu’elles ont finalement suscité au sein des institutions.
Il constate: « A quelques exceptions pres, I'historicisation de ces pratiques n’a pas fait
I'objet d’un examen systématique. La définition d’'un canon découle d’une occultation de
décisions plus ou moins arbitraires, qui trahissent elles-mémes des partis pris » (Bonin,

2012, p. 301). En outre, il s'avere quasi impossible de résumer dans toute sa complexité et

7 Bonin a pris part en tant que commissaire a I'exposition pancanadienne Trdfic : F'art conceptuel au Canada
1965-1980, une coproduction de la Galerie Leonard et Bina Ellen de I'Université Concordia, la Vancouver Art
Gallery, I'Art Gallery of Alberta, la Justina M. Barnicke Gallery (Hart House, Université de Toronto) et d’Halifax
INK, qui est présentement en circulation. Il a également commissarié, en collaboration avec Catherine Morris,
I'exposition Materializing Six Years: Lucy R. Lippard and the Emergence of Conceptual Art présentée au Brooklyn
Museum en 2012.
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ses contradictions lensemble de la mouvance désormais étiquetée de critique .
institutionnelle. |l faut cependant souligner que I'un des raccourcis les plus récurrents est
celui de son inévitable cooptation par les institutions cherchant a désamorcer son discours
critique. En effet, pour ses détracteurs, I'entreprise a inévitablement été récupérée par
I'institution capitaliste. Décriée par Andrea Fraser dans son essai From the Critique of
Institutions to an Institution of Critique (2005), cette analyse du phénoméne
d’institutionnalisation du mouvement de la critique institutionnelle est associée par
I'auteur a une incompréhension des intentions des artistes et une fausse perception de la
nature de leur travail. Pour Fraser, I'approche liée a la critique institutionnelle est
fondamentalement située, critique et réflexive, 'ensemble des artistes rattachés a la
critique institutionnelle ayant un intérét pour des sites pris comme autant de vecteurs
discursifs, s’intéressant a des débats qui sont a I'ordre du jour, 3 des enjeux sociaux ainsi
qu’a des notions théoriques (Kwon, 1997, p.85-97). Pour décrire leur mode d’action,
I'usage de nouveaux verbes a été requis : « [...] négocier, coordonner, faire des compromis,
des recherches, de la promotion, organiser, interviewer [...] maintenant, il/elle [I’artiste] est
un facilitateur, éducateur, coordonnateur et bureaucrate » (Kwon, 2004, p..51). Ainsi, pour
Fraser, I'approche q;Ji caractérise le mouvement doit nécessairement étre développée de
l'intérieur de l'institution de I'art. Dés lors gu’ils reconnaissent faire partie intégrante de -
I'institution de I’art dont ils examinent la structure dé pouvoir et le fonctionnement, ces
artistes s'engagent dans la voie de I'autocritique, réaffirmant leur désir de construire une
institution de la critique dans le but de s’assurer des valeurs véhiculées par celle-ci (Fraser,

2006, p. 123-135).

Sorte de bilan phare qui témoigne de la deuxieme phase du mouvement, ’essai de Fraser
publié en 2006 se veut a la fois lucide par rapport aux intentions des artistes, tout en
justifiant parfois maladroﬁtement ce que certains — tels que Gerard Raunig et Brian Holmes
— considerent comme étant de la complaisance de la part de l'auteur et de ses
cont