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    Présentation

    Les œuvres d’art ne se présentent jamais seules. Qu’elles soient stockées dans les réserves d’un musée, exposées dans un centre d’art ou simplement reproduites dans une revue, elles font l’objet de mises en forme spécifiques et sont accompagnées de textes, de discours et de prises de parole en tous genres. Il s’agit parfois de propos très construits – travaux universitaires, notices de catalogues, visites-conférences – et, dans d’autres cas, d’éléments nettement moins ambitieux – cartels, cartons d’invitation, conversations de vernissage.
Le point commun à ces différents éléments est néanmoins de mettre en scène les œuvres d’art et de leur donner sens, ne serait-ce que temporairement. Décrire les fonctions spécifiques que les formes médiatrices occupent aux côtés des œuvres conduit alors à envisager différemment la relation esthétique. L’hypothèse ici avancée est que certaines notions issues de la pragmatique linguistique – énonciation, actes de langage, dia­logisme, polyphonie, etc. – permettent de décrire aussi préci­sément que possible le rôle que jouent textes et discours d’accompagnement dans la constitution, la compréhension et le fonctionnement ordinaire de l’art contemporain.



    
        

        
            
            
            
            
            
            
            
                
                    
                
                
            
            
            
        
            
            
            
            
            
            
        
            
            
            
            
            
            
            
        
            
            
            
            
            
            
            
        
            
            
            
            
            
            
            
        
            
            
            
            
            
            
            
            
        
            
            
            
        
            
            
            
            
            
            
        
            
            
            
            
        
            
            
            
            
            
            
            
            
            
            
            
            
            
            
            
            


        

            
                
	
	
	
	Introduction

	

	

	
	
	
	
	Comment rendre compte d’une exposition d’art contemporain ? Prenons l’exemple de « elles@centrepompidou », une présentation thématique des collections du Musée national d’art moderne ayant eu lieu en 2009- [1] . Cette exposition, dont le principe était de ne présenter que des œuvres d’artistes femmes, était assez ambitieuse, ainsi qu’en témoignait son abondante médiatisation : affiches dans le métro, articles dans les journaux, annonces à la radio, site Internet spécialisé… La même ambition se retrouvait dans l’image tirée d’une vidéo de Pipilotti Rist qui avait été spectaculairement accrochée sur la façade du Centre Pompidou et on la percevait encore avec l’ensemble de badges surdimensionnés qui accueillaient les visiteurs avant même l’entrée de l’exposition, tout en présentant les prénoms féminisés de certains artistes vedettes du XX
	e siècle : Duchamp, Pollock, Beuys, Bacon [2] …

	
	
	Les informations qui précèdent l’exposition font-elles partie de l’exposition ? Et qu’en est-il de celles qui accompagnent la visite ? Un audioguide en trois langues (comprenant une version pour enfants) était proposé et, dès l’entrée, un grand texte décrivant le propos de l’exposition expliquait que le Centre Pompidou entendait témoigner de son engagement auprès des artistes femmes tout en créant un événement à portée mondiale. Une série de grands panneaux à bordure colorée, disposés le long de l’allée centrale du musée, complétait cette déclaration initiale, en une suite de chapitres aux titres programmatiques : « Tir à volonté », « Eccentric abstraction », « Une chambre à soi », « Corps slogan », etc. Sur les panneaux figuraient à chaque fois un texte d’explication et une ligne chronologique égrenant une suite de dates permettant de resituer les œuvres par rapport à un contexte plus large. Chaque chapitre donnait accès à un ensemble de salles, lesquelles étaient annoncées par des panneaux plus petits, formant des sortes de sous-chapitres : « Muses contre musée », « Féminismes », « Genital Panic », « Face à l’histoire »…

	
	
	Les œuvres étaient, quant à elles, accompagnées de petits cartels contenant des mentions factuelles (titre, date, matériaux employés, numéro d’inventaire) et parfois d’autres cartels permettant d’accéder aux propos des artistes. D’autres textes apparaissaient encore, plus épars, qui ponctuaient la visite tout en livrant des citations de telle ou telle auteure réputée. L’audioguide suggérait quant à lui des parcours plus sélectifs à travers l’exposition et permettait d’accéder à des informations qui n’y figuraient pas, notamment des commentaires de la commissaire Camille Morineau.

	
	
	L’exposition était également assortie de visites guidées spécialisées, ainsi que de toute une programmation d’événements en lien avec la thématique. Enfin, un site Internet et diverses publications avaient été réalisés pour l’occasion – notamment un album reprenant les principales œuvres présentées et un catalogue plus complet où figuraient à la fois des textes théoriques et la reprise des propos d’artistes accompagnés de reproductions de leurs œuvres.

	
	
	Ce qui vient d’être sommairement décrit n’est pas exceptionnel : on pourrait même dire que bon nombre d’expositions un tant soit peu ambitieuses reprennent les mêmes principes. Des informations sont livrées en amont de la visite, d’autres accompagnent la présentation des œuvres, des explications en tout genre sont en permanence accessibles aux visiteurs, lesquels peuvent en retour formuler leurs propres commentaires via des revues, des sites Internet, des blogs, des pages Facebook, etc. Est-il possible de négliger toutes ces informations lorsqu’on aborde une telle exposition et de ne parler que des œuvres ?

	
	
	
	Bien entendu, « elles@centrepompidou » ne se limitait pas à un ensemble de procédures de monstration et ses enjeux artistiques, esthétiques ou politiques mériteraient qu’on s’y attache plus en détail. Cela vaudrait la peine de s’interroger sur les œuvres, sur la manière dont les choix avaient été effectués ou sur la qualité de la proposition dans son ensemble. Cette exposition s’y prête ; elle était très démonstrative à tous points de vue : choix et répartition des œuvres, scénographie, médiation, communication et elle avait apparemment mobilisé un grand nombre d’acteurs spécialisés. Mais cette débauche d’effets entraîne d’autres questions. Qui est responsable des différents partis pris et quel est le but d’une telle opération ? S’agit-il de faire œuvre de pédagogie ? De participer à l’écriture d’une histoire de l’art alternative ? De montrer la capacité de l’exposition à transformer le regard que l’on porte sur une partie méconnue de l’art moderne et contemporain ? Quel sens y a-t‑il à faire appel aux propos des artistes ou à ceux de personnalités extérieures au monde de l’art ? Qu’attend-on des visiteurs ? Qu’est-ce qui est à lire (et à comprendre) dans ce genre d’exposition ?

	
	

	
	Une exposition peut-elle être considérée comme un texte ?

	
	L’ensemble des analyses proposées ici part du postulat selon lequel une exposition ne se contente pas de présenter des objets mais les accompagne également – avant, pendant et après – d’un ensemble de procédures qui les mettent littéralement en forme. Cela concerne autant les textes produits pour l’occasion – des dossiers de presse jusqu’aux cartels – que les différentes formes de médiation orale ou les discussions et commentaires suscités par l’événement. L’idée sous-jacente est qu’il est impossible de comprendre les œuvres d’art, et singulièrement les œuvres d’art contemporain, si l’on ne perçoit pas les logiques discursives employées dans leur mise en exposition. Ce point de vue a parfois été utilisé pour traiter d’expositions muséales, comme s’il s’agissait de textes que les visiteurs seraient conduits à « lire » lors de leur visite [3] . Peut-on transposer cette idée dans le domaine de l’art contemporain ? Un artiste très en vue ces dernières années, Loris Gréaud, ne déclarait-il pas, à l’occasion de son exposition « Silence Goes More Quickly When Played Backwards », que « […] L’exposition est un parcours à investir par le visiteur, une phrase ouverte dont l’enchaînement prend appui sur les relations qui s’établissent entre les œuvres comme entre les mots [4]  » ?

	
	
	Il y a là un point capital et qui simultanément pose problème. Il semble difficile en effet, dans la plupart des cas, de considérer l’exposition d’art contemporain comme une forme textuelle complètement autonome et univoque. En cela ce type d’exposition se différencie assez nettement des présentations de sciences et techniques ou d’art ancien (voire des expositions permanentes des musées d’art moderne). Cette différence tient à l’histoire de l’exposition et des institutions muséales. Il est vrai que, dès l’origine, les musées avaient mis en place de véritables stratégies rhétoriques qui faisaient que chaque cartel, chaque œuvre, chaque artiste, chaque salle, etc., se devait d’être utilisé au profit d’une narration d’ensemble visant à convaincre le visiteur de la justesse de telle ou telle conception de l’art, de la science, de la Nation – ou de tout autre contenu. Il suffit pour s’en convaincre de penser à la manière dont avaient été conçus et aménagés les grands musées aux XVIII
	e-XIX
	e siècles – du Louvre au Prado ou à l’Ermitage. C’était encore le cas, plus récemment, avec les différents aménagements du MoMA – notamment à l’époque où William Rubin en était le directeur (1967-1988) – et on retrouvait le même esprit à distance dans une expocollection telle que « elles@centrepompidou ».

	
	
	Les « grands récits » mis en scène par ces présentations muséales sont cependant très éloignés des pratiques de la majorité des institutions d’art contemporain. Il y a certes régulièrement des expositions thématiques dont l’ambition est de diffuser une conception spécifique de la création (ou de telle ou telle forme de création) en suivant un déroulement que l’on pourrait qualifier de textuel. Mais ces expositions, quels que soient leur succès et leur volonté démonstrative, ne constituent jamais que des configurations temporaires, des hypothèses, des propositions de rapprochements… Comme le montre très bien Jean Davallon, on est ici face à deux conceptions différentes de l’exposition. La première, caractéristique des musées – et singulièrement des musées d’art ancien –, vise depuis toujours à « donner à voir pour faire comprendre », alors que l’autre – plus proche des logiques à l’œuvre dans l’art contemporain – a davantage pour ambition de permettre une « rencontre du visiteur avec les objets [5]  », en jouant sur ses émotions, sur sa sensibilité et, ajoutera-t‑on, en suscitant des discussions. Ainsi, bien qu’elles fournissent fréquemment l’occasion de développer des propos très élaborés, il est souvent difficile de trouver un « message » très clair ou complètement unifié dans la plupart des expositions proposées par les galeries ou centres d’art contemporain. Et on ne parle pas des grands événements internationaux, tels que la Biennale de Venise, où il est quasiment impossible de trouver la moindre cohérence d’ensemble. Cela ne veut d’ailleurs pas dire qu’il n’y a pas dans ces événements des intentions fortes, ni que ces intentions ne sont pas exprimées, ne serait-ce que dans les propos des commissaires. Mais on est dans un autre type de configuration que pour ce qui est des ensembles cohérents, patiemment constitués, au sein des musées traditionnels.

	
	
	Considérons, par exemple, le parti pris de la commissaire Carolyn Christov-Bakargiev à la Documenta  [6] , un parti pris visant délibérément à brouiller les pistes. Comment pouvait-on comprendre l’accrochage proposé au cœur de l’exposition, sous le titre The Brain ? Il y avait là une cinquantaine d’objets : des photographies de Lee Miller se baignant dans la salle de bains d’Adolf Hitler, des bouteilles utilisées comme modèles par Giorgio Morandi, la maquette d’un des premiers ordinateurs, des poteries paraguayennes, des sculptures fondues lors d’un bombardement à Beyrouth, différentes versions de l’Objet à détruire de Man Ray, une peinture de Gustav Metzger accidentellement détruite… et des princesses de Bactriane, sculptures de 4 000 ans en provenance d’Afghanistan. Il serait très malaisé de parvenir à définir le « message » associé à un tel rassemblement et on comprend très vite qu’on n’est pas là face à l’illustration d’un propos très construit ou même face à une narration au sens traditionnel. Il s’agissait davantage sans doute d’une proposition ouverte, d’indices, de connexions intuitives… Cette présentation ne témoignait pas de certitudes, mais plutôt de l’idée d’une ouverture du sens.

	
	
	Plus généralement, on dira que l’une des caractéristiques récurrentes des expositions d’art contemporain est justement de refuser tout didactisme excessif et de se penser davantage comme le lieu d’expérimentations, d’échanges et de confrontations ; au point où certains auteurs se mettent à évoquer un tournant discursif, voire éducatif, ces dernières années. Cela étant dit, si des modèles discursifs sont importés et donnent parfois lieu à des interventions d’ordre pédagogique en tant qu’événement principal, ce n’est jamais dans le sens que l’on accorde à ce type d’intervention dans les services pédagogiques des musées [7] . On remarquera que c’est là un des paradoxes principaux de la scène de l’art contemporain : les textes et la relation discursive y sont omniprésents sans que l’on puisse pour autant y déceler de volonté de transmission d’un discours univoque.

	
	
	Prenant acte de ces incertitudes, il sera ici question de textes, de points de vue ou d’échanges mais dans une perspective toujours relativement limitée à l’espace des œuvres, des expositions temporaires et des discours qu’ils engendrent. L’exemple de « elles@centrepompidou » permettra, dans un premier temps, de dresser une typologie des textes entourant ce genre de présentation. La question de la typologie appliquée aux textes de médiation n’est pas neuve, mais elle est un préalable nécessaire aux questions qui suivent. La deuxième partie aborde en effet plus en détail la question de l’exposition en tant que lieu de circulation et d’échange de discours en tout genre. Un certain nombre de notions issues de la pragmatique linguistique seront alors convoquées afin de mettre en perspective la place et le fonctionnement des différents types de texte repérés précédemment. Les parties suivantes proposent un élargissement des mêmes questions – énonciation, actes de langage, dialogisme, polyphonie… – aux différentes situations d’exposition. Il s’agira de relier les textes à leurs contextes de présentation, en constatant que ces textes ne sont jamais isolables : ils ont des fonctions spécifiques (notamment en relation aux œuvres), ils ont de multiples auteurs et lecteurs. Les différentes notions convoquées permettront de décrire aussi précisément que possible le rôle des textes en tout genre entourant les œuvres dans la constitution, la compréhension et le fonctionnement ordinaire de l’art contemporain.

	
	

	

	
	



                            Notes du chapitre
                        

	[1] ↑ « elles@centrepompidou », Paris, MNAM, 24 mai 2009 - 21 février 2011.

	[2] ↑ Il s’agissait d’une œuvre d’Agnès Thurnauer, Portraits grandeur nature, 2007-2008.

	[3] ↑ Voir, par exemple, Serge Chaumier, « Les écritures de l’exposition », dans Hermès, 61, « Les musées au prisme de la communication », Paris, CNRS Éd., 2011, p. 45-51. Pour une bibliographie sur le sujet, voir aussi Louise J. Ravelli, Museum Texts. Communication Frameworks, Londres-New York, Routledge, 2010, p. 121.

	[4] ↑ Propos de Loris Gréaud dans la brochure de « Silence Goes More Quickly When Played Backwards », Centre d’art du Plateau, 10 mars - 22 mai 2005.

	[5] ↑ Jean Davallon, « L’écriture de l’exposition : expographie, muséographie, scénographie », dans Culture et musées, no 16, « La (r)évolution des musées d’art », Avignon, Actes Sud, 2010, p. 230.

	[6] ↑ Documenta 13, Kassel, 9 juin - 16 septembre 2012.

	[7] ↑ Sur la question du « tournant éducatif » de l’art contemporain, voir notamment Paul O’Neill & Mick Wilson (slnd.), Curating and the Educational Turn, Londres-Amsterdam, Open Ed. - De Appel, 2010.

	

	

	
	
	
	Premier chapitre

	Des médiations de nature différente

	

	

	
	
	
	
	L’exposition « elles@centrepompidou » évoquée en introduction fournit l’occasion d’une bonne entrée en matière. Un très grand nombre de textes y étaient présentés et ils saturaient littéralement l’espace. Cela allait du document d’aide à la visite distribué à l’entrée, jusqu’au catalogue (vendu à la boutique), en passant par différents textes présentés sur les murs : textes généraux ou d’introduction à tel chapitre ou sous-chapitre, propos d’artistes associés aux œuvres, cartels en forme de descriptions techniques, citations éparses… À ces diverses formes écrites s’ajoutaient des interventions orales également localisées dans les espaces d’exposition : audioguides multilingues en plusieurs versions, visites guidées, conférences à partir d’œuvres… L’ensemble formait ce que l’on qualifie ordinairement d’outils de médiation. D’autres dispositifs d’accompagnement, bien que n’étant pas directement visibles dans l’espace d’exposition, auraient pu être évoqués : dossier de presse, blog mis en place pour l’occasion, actions de communication au sein des entreprises partenaires, conférences en tout genre, événements destinés au jeune public, ateliers, promenades urbaines…

	
	
	Ces différentes formes de médiation ne sont pas toutes comparables. La recommandation que fait un ami ne met pas en jeu les mêmes mécanismes qu’un cartel technique et une visite guidée n’est pas un catalogue. Certaines formes sont singulières – une conversation téléphonique, une rencontre avec un artiste – alors que d’autres, plus interchangeables, procèdent de la réitération infinie des mêmes informations. Sans compter qu’un catalogue, un dossier de presse, un site Internet, une scénographie d’exposition, peuvent être vus à la fois comme des dispositifs de médiation autonomes et comme des regroupements d’éléments de médiation diversifiés, parfois assez hétérogènes (c’est le cas notamment dans les catalogues d’exposition où des textes de nature et d’orientation différentes sont amenés à cohabiter).

	
	
	L’étude des mécanismes à l’œuvre dans les opérations de médiation – étude complexe en raison de l’hétérogénéité des objets à aborder – permet pourtant de mieux saisir ce qui fait sens dans une exposition. Ce type d’analyse n’est cependant pas toujours chose facile ; d’autant plus que le fait de détailler l’ensemble des dispositifs de médiation qui entourent les œuvres d’art peut s’avérer assez complexe ou fastidieux. Traiter, par exemple, de la longue conversation que l’on a eue avec un ami ou de l’affiche vue par hasard dans le métro n’est pas chose aisée ; il s’agit pourtant dans les deux cas de formes de médiation – tout autant que les cartels apposés aux côtés des œuvres ou les blogs de critiques amateurs. La question se pose de ce fait très vite de la limite à tracer entre ce qui relève de la médiation et ce qui relèverait d’autre chose – information, rituel social ou divertissement. N’y a-t‑il pas une différence de nature entre un simple cartel énonçant les caractéristiques techniques d’une œuvre et un article engagé prenant position en faveur d’une exposition ? Certains textes sont brefs et factuels et d’autres donnent des explications très détaillées. Il est parfois question, plus ou moins explicitement, d’influencer le jugement du visiteur, alors que dans d’autres cas la position plus en retrait du médiateur suggère des points de vue contradictoires sur un même objet. En dépit de cette complexité apparente, l’un des buts de ce qui suit est de montrer que la diversité et la profusion des médiations ne sont pas complètement sans limites. Qu’elles soient verbales ou non verbales, intérieures ou extérieures à la scène de l’exposition, réduites ou étendues, elles procèdent en effet toutes d’objectifs et d’usages dont il est possible de rendre compte assez précisément.

	
	

	
	
	Typologies

	
	Tentons une première typologie, en distinguant des médiations apparaissant comme constituantes d’une exposition d’autres médiations relevant plus de l’accompagnement des œuvres. Parmi les médiations constituantes on trouve tous les écrits préalables conduisant à la réalisation d’une exposition. Cela va de la formulation conceptuelle d’un projet jusqu’à l’élaboration de divers dossiers de demande d’aide, en passant par l’établissement d’un budget, les recherches de partenariats, les prises de contact avec les artistes ou les collectionneurs, etc. Une deuxième phase, également constituante, concerne la promotion de l’événement. Cela passe par des pratiques assez standardisées (communiqué de presse, affiches, flyers, cartons d’invitation, annonces dans les journaux…) et d’autres qui le sont moins comme la création de rumeurs, de blogs et/ou de groupes Facebook, avec des techniques empruntant parfois au marketing viral [1] . Le moment de l’inauguration est enfin une occasion supplémentaire de produire des textes qui participent de la constitution de l’exposition : cartons d’invitation généraux, courriers adressés à tel ou tel destinataire, conférences, voyages de presse.

	
	
	Les textes qui viennent d’être évoqués se situent tous en amont de l’inauguration d’une exposition ; c’est en cela qu’ils sont constituants. La catégorie que l’on a qualifiée de médiation d’accompagnement concerne quant à elle les textes rédigés pour être utilisés pendant la durée de l’exposition, voire au-delà. Certains sont généraux : dossier pédagogique, documents d’aide à la visite, catalogue, site Internet de présentation, blog… ; d’autres plus spécialisés – textes introductifs, cartels, analyses d’œuvres… Les différents textes évoqués ici sont éventuellement relayés par des interventions orales à visée médiatrice : présentations réalisées par les commissaires ou artistes, visites guidées, audioguides, conférences [2] …

	
	
	La distinction entre les médiations verbales et d’autres formes de médiation qui seraient non verbales peut également donner lieu à une ébauche de typologie. De fait, les médiations non verbales sont tout aussi présentes que les médiations verbales au sein des expositions, bien qu’on y prête souvent assez peu attention. Cela concerne en premier lieu les différentes opérations scénographiques (travail sur l’espace, ou le parcours, accrochage des œuvres, signalétique, éclairage [3] …). Cela concerne aussi l’aménagement de services annexes ou l’installation de certains dispositifs artistiques (dispositifs participatifs, par exemple). D’autres formes peuvent également être utilisées : interventions artistiques à visée médiatrice plus indirecte (concerts ou spectacles dans les espaces d’exposition) ou ateliers de pratique en tout genre, promenades urbaines, etc. Cette distinction peut être rapprochée de celle qui avait été proposée par Élisabeth Caillet, entre médiations indirectes et médiations actives [4] . Il s’agissait alors de distinguer ce qui relève des interventions institutionnelles (le plus souvent textuelles : cartels, catalogues, dossier de presse…) de ce qui participe de l’action auprès – et en fonction – des publics visés (visites guidées, discussions…).

	
	
	Une troisième répartition typologique oppose les médiations d’accompagnement et constituantes (verbales ou non verbales) à d’autres formes que l’on qualifiera de médiations interprétatives. Il ne s’agit pas ici des médiations produites par les auteurs d’une exposition mais par leurs visiteurs. Bien entendu, il existe toutes sortes de visiteurs plus ou moins spécialistes. Cela peut aller de la conférence dans un cadre universitaire (histoire de l’art, esthétique, sociologie, psychologie…) jusqu’aux blogs d’amateurs et aux ateliers d’écriture, en passant par tout ce qui relève de la critique d’art (presse généraliste ou spécialisée, audiovisuel, sites Internet…). La question des médiations interprétatives orales est un peu particulière, bien que dans ses grands principes ce ne soit pas très différent : interventions spontanées d’écoliers ou de touristes, conférences de spécialistes, discussions entre amis, circulation de rumeurs… Ce qui fait le caractère spécifique des médiations orales tient aux échanges possibles entre personnes sur un mode conversationnel. Ce mode médiateur, bien que particulièrement important dans le rapport à l’art de tout un chacun, fait pourtant assez rarement l’objet d’analyses.

	
	
	En toute rigueur, il faudrait également opposer les formes de médiation qui viennent d’être évoquées – et qui malgré leur diversité se rapportent toutes à un même événement – à d’autres éléments de médiation qui, bien que présents au sein des espaces d’exposition, n’en font pas partie. Ceux-ci sont principalement de deux ordres : les éléments informatifs propres à un lieu d’exposition et à sa sécurité – signalétique d’issues de secours, informations générales liées aux services (toilettes, billetterie, cafétéria, etc.) – et les éléments spécifiques à un lieu donné, lorsque celui-ci a d’autres activités par ailleurs (il suffit de penser aux lieux d’exposition utilisés pour Nuit blanche ou aux expositions ex situ en général). Ce deuxième cas concerne par exemple certains musées ou monuments historiques accueillant très occasionnellement des expositions temporaires ou des interventions in situ d’artistes. Cohabitent alors au sein d’un même espace des textes à propos du lieu et d’autres à propos de l’événement qui y est organisé. Ces différents cas sont intéressants en ce qu’ils peuvent donner lieu à plusieurs formes de médiation, simultanément et de manière concurrente [5] .

	
	
	D’autres typologies des textes de médiation ont encore été proposées. Daniel Jacobi opère par exemple une distinction entre ce qu’il nomme des endo-textes – textes directement associés aux objets présentés – et des exo-textes – documents d’aide à la visite ou notes d’intention. Ces deux catégories sont complétées, selon lui, par plusieurs formes de médiation : les avant-textes – documents préparatoires à une exposition – et les textes périphériques – catalogues ou comptes rendus critiques [6] . On trouve une typologie assez proche chez Marie-Sylvie Poli. Celle-ci fait ainsi une distinction entre ce qu’elle appelle des textes
	endo-scéniques – les cartels et différents panneaux d’explications – et des textes
	exo-scéniques – discours d’arrière-plan. L’endo-scénique, qu’elle qualifie d’écrits de connaissance, renvoie au péritexte, au sens de Gérard Genette (c’est‑à-dire aux textes qui accompagnent directement une œuvre [7] ) alors que l’exo-scénique, ce sont des textes de commentaires, mais aussi des textes de signalétique propres au lieu de l’exposition : des écrits de repérage [8] . Poli reprend à cette occasion une distinction établie par le muséologue Georges-Henri Rivière, lequel avait hiérarchisé les types et niveaux de textes dans une exposition entre cartels, notices et textes généraux [9] .

	
	
	Ce genre de distinction est parfois visible dans les expositions d’art contemporain. On le retrouvait à « elles@centrepompidou », sous deux formes : à la fois à l’intérieur de l’exposition – avec les textes de présentation générale, les grands panneaux annonçant des chapitres, les panneaux plus petits de sous-chapitres, les deux sortes de cartels – et dans les textes mobiles entourant l’exposition – le document d’aide à la visite, l’album, le catalogue et le site Internet [10] .

	
	

	
	Le langage de l’exposition

	
	Les positions de Poli, Rivière ou Jacobi qui viennent d’être évoquées sont assez proches de celle qui va être développée dans les pages qui suivent ; ne serait-ce que parce qu’elle part elle aussi de l’analyse des différents supports de médiation accessibles au sein d’un espace d’exposition. Elle s’en distingue néanmoins dans la mesure où il est assez peu question pour ces auteurs des discours implicites d’une exposition ou des éléments extra-linguistiques en tant que tels. À l’inverse, cette étude vise à montrer que non seulement les relations sociales spatio-temporelles qui entourent une exposition sont ordonnées par des textes extrêmement variés – propos d’artistes, notes d’intention de commissaires, catalogues, documents d’aide à la visite ou cartels rédigés par des médiateurs, comptes rendus critiques, campagnes promotionnelles, conversations informelles et commentaires de tous ordres produits par le public… – mais que ces textes sont absolument indissociables des objets qu’ils accompagnent et de l’ensemble des personnes et relations fondant et faisant fonctionner des mondes de l’art [11] . Le cas de l’art contemporain est de ce point de vue particulièrement intéressant. Parfois les textes y sont tellement nombreux qu’ils donnent l’impression de saturer l’espace de l’exposition et d’en obscurcir la compréhension. Il arrive aussi, à l’inverse, que la visite d’une exposition dénuée de cartels ou de textes informatifs laisse perplexe : le propos semble confus et on s’interroge sur le sens à attribuer à ce qui est donné à voir [12] . La diversité des situations complique évidemment les choses. Est-il d’ailleurs possible de comparer les textes très didactiques entourant un événement largement médiatisé – une exposition dans une grande institution muséale – et d’autres textes intentionnellement discrets ou évasifs, aux limites du monde de l’art, et dont le but est, semble-t‑il, de ne pas entrer en concurrence avec les objets présentés ? Ces infinies variations dans la forme des textes, dans leur positionnement et dans les relations aux œuvres qu’elles suggèrent, conduisent à s’interroger sur les propos que développent les expositions. Si des discours explicites ou implicites sont mis en scène à l’attention des visiteurs, ces propos participent-ils pour autant d’un langage de l’exposition ? Et d’abord, n’y a-t‑il pas des distinctions à établir entre les différentes acceptions que cette idée peut recouvrir ?

	
	
	L’exposition est souvent considérée comme un dispositif relativement neutre : un simple outil au service des artistes. Si le but est de présenter au mieux des œuvres d’art, le langage de l’exposition peut alors être vu comme l’ensemble des procédés permettant d’y parvenir (choix et accrochage des œuvres, discours critique, diffusion de l’information). Il s’agit en quelque sorte de considérer le passage de l’atelier à la galerie ou au musée comme un processus relativement simple et standardisé de mise en valeur des œuvres ; l’idée implicite étant que l’exposition – en tant que médium ou canal de communication – reste assez indépendante des œuvres dont elle assure la diffusion.

	
	
	La deuxième manière de comprendre l’idée d’un langage de l’exposition prend le contrepied de ce qui précède puisqu’elle part du point de vue des auteurs d’exposition. À leurs yeux, un projet d’exposition préexiste aux œuvres et celles-ci y participent à leur échelle. Le langage de l’exposition est alors un moyen permettant à des commissaires de transmettre des informations aux publics par le biais de signes spécifiques – objets, scénographie, signalétique, documents de médiation… Robert Storr, un ancien conservateur du MoMA, proposait par exemple de considérer les salles d’exposition comme des paragraphes, les murs comme des phrases, les ensembles d’œuvres comme des propositions et les œuvres individuelles comme des noms, verbes, adjectifs, adverbes, etc. [13] . Dans cette optique, l’exposition peut presque être considérée comme une forme d’expression possédant des caractéristiques sémantiques ou syntaxiques propres, analogue en cela à d’autres modes de communication verbale ou non verbale.

	
	
	Une troisième manière de comprendre la même question se sépare des deux précédentes, en ce qu’elle s’intéresse assez peu à la constitution de l’exposition en tant que telle et davantage aux relations suscitées chez les visiteurs. C’est le déroulement de la visite qui fait sens ici, la façon dont il met en scène le point de vue des différents publics – réactions de tous ordres, compréhension des documents d’aide à la visite, écoute des propos d’artistes, commentaires critiques, discussions diverses. Selon cette compréhension, le langage de l’exposition est indissociable de chaque visite et procède de liens qui y sont établis entre œuvres, artistes, documents, références. La linguiste Mieke Bal parlait d’une syntaxe d’échanges, au sein d’expositions où les œuvres ne sont jamais isolées, en raison justement « de leurs relations au regardeur [14]  ».

	
	
	Dans les deux premiers cas, l’exposition est vue comme une entité homogène : les formes de langage qui y sont produites sont ordonnées selon des principes internes plus ou moins cohérents et maîtrisés par leurs auteurs ou par les artistes qui y participent. Dans le dernier cas, en revanche, l’exposition est comprise comme une entité hétérogène, incertaine, lieu de confrontation entre des positions parfois contradictoires.

	
	
	Il n’est pas question ici de trancher entre ces approches. Il ne s’agit pas de décrire une grammaire ou des principes d’organisation qui fonctionneraient de manière systématique. Il ne s’agit pas non plus de se contenter d’établir une liste des discontinuités ou malentendus occasionnés par ce genre d’événement. Il est plutôt question de rendre compte des logiques à l’œuvre dans les textes associés aux expositions – brochures d’information, notices, cartels, comptes rendus… – ; thématique semble-t‑il abordée de manière trop incomplète jusqu’à présent. En effet, bien qu’il existe de nombreuses pistes théoriques permettant de traiter de la question des expositions (à partir de l’histoire de l’art, de l’esthétique, de la psychologie, des sciences de la communication, de la sociologie…), ces approches ont leurs limites pour ce qui est de l’étude des discours de l’exposition et autour de l’exposition. Le parti pris ici est d’en passer par le prisme des sciences du langage, en soumettant à l’analyse tous les textes qui entourent une exposition, aussi factuels et fonctionnels soient-ils. Il s’agit alors de montrer les résonances de l’exposition avec des questions de situation d’énonciation, d’intertextualité, d’actes de langage ; avec les notions de rhétorique, polyphonie, dialogisme…

	
	

	
	Les acteurs du discours

	
	Le plus simple, pour commencer à traiter des textes accompagnant une exposition, est sans doute de relier les opérations langagières entourant ce genre d’événement aux acteurs du discours – les personnes qui les mettent en œuvre, ceux que l’on qualifiera, selon le vocabulaire des sciences du langage, d’énonciateurs [15] . Notre postulat de départ est que dans le contexte d’une exposition, il n’y en a que trois types.

	
	
	Les premiers sont les producteurs des choses qui sont exposées : objets, documents ou œuvres [16] . Ces producteurs peuvent être des artistes, des activistes, des scénographes, voire des conservateurs de musées. Ils sont parfois absents de la scène de l’exposition (éloignés ou décédés) et dans ce cas on se contente de faire participer les objets qu’ils ont produits, ou contribué à produire, à des énoncés plus larges. Ceux-ci seront qualifiés ici de présentations [17] . La deuxième catégorie d’énonciateurs concerne les intermédiaires médiateurs des dispositifs qui viennent d’être évoqués. Cela va des commissaires d’exposition jusqu’aux enseignants en passant par les employés des services de communication des musées et médiateurs en tout genre. Ces personnes ne produisent pas les objets ou les dispositifs de présentation qui les accompagnent. Il s’agit bien plus pour eux d’ajouter des éléments – verbaux ou non verbaux – permettant d’amplifier, de compléter, de prolonger ou de rendre compte de ce qui est présenté par d’autres. On qualifiera par commodité les formes énonciatives ainsi produites de représentations. Il y a enfin les publics, quel que soit leur degré d’engagement ou de participation à une exposition. Cela va des publics captifs jusqu’aux spécialistes des choses exposées, en passant par les non-publics, les critiques et les personnes ayant vaguement entendu parler de l’événement – le moindre propos sur une exposition participant potentiellement de sa médiation. Les personnes concernées sont généralement qualifiées de co-énonciateurs. Les énoncés qu’ils produisent seront qualifiés ici d’interprétations.

	
	
	Ces trois catégories d’énonciateurs (et d’énoncés) ne sont pas fixées de manière rigide et tout un chacun appartient potentiellement à chacune des positions décrites. Il va de soi qu’un artiste fait aussi, à l’occasion, partie du public ; qu’un texte de médiateur peut dans certains cas devenir indissociable de l’œuvre à laquelle il s’applique ; qu’un membre du public peut contribuer à la création d’une œuvre… Le plus important est surtout de remarquer que ces différentes catégories produisent contextuellement une grande variété de propos – qualifiés ici d’énoncés en forme de présentation, représentation, interprétation – ; propos à la fois verbaux (oraux ou écrits) et non verbaux (intentionnels ou non, prévus ou non par le dispositif d’exposition).

	
	
	Dans le cas des producteurs des dispositifs de présentation, il s’agit en outre de distinguer entre le propos de l’œuvre – si tant est qu’on puisse parvenir à l’isoler complètement – et le propos qui lui est associé, par exemple pour présenter la démarche d’un artiste, dans les textes ou instructions qui accompagnent son exposition [18] . Pour les médiateurs, il s’agit de distinguer entre les récits organisés autour d’une œuvre spécifique – descriptions, analyses, explications, commentaires, interprétations – et les modes rhétoriques prenant en charge des séries d’œuvres. Pour les publics, il s’agit de distinguer les différents modes d’expression personnelle verbale ou non verbale – depuis la non-expression jusqu’à l’expression orientée par un dispositif d’accompagnement, en passant par la prise de parole spontanée [19]  – et les relations interpersonnelles avec artistes, médiateurs ou autres membres du public (qu’elles soient prévues ou non – dans le cas de dispositifs perceptifs, participatifs, interactifs, relationnels…).

	
	
	
	On ajoutera que l’une des principales difficultés – dont il sera question plus loin – est de bien distinguer les propos produits par ces différents énonciateurs (leurs énoncés) de la manière dont ils les produisent (les énonciations). Sans trop développer encore ce point, on posera comme hypothèse que l’œuvre d’un artiste devrait être vue, au sein d’une exposition, comme une forme d’énoncé – à l’instar du propos d’un critique sur une œuvre ou de la réaction spontanée d’un visiteur d’exposition. Ajoutons immédiatement que les énoncés produits par ces personnes – artistes, médiateurs et publics – sont assez peu comparables : ils n’ont pas de valeur constante et ne font sens à chaque fois que dans des situations très spécifiques.

	
	
	L’investigation qui est ici entreprise s’attache également aux transformations opérées sur les œuvres, prises individuellement. Il va de soi que ce qu’on appelle œuvre dans une exposition peut renvoyer à des objets ayant des origines très diverses. Certains ont été détournés de leur usage initial (on pense aux ready-made mais aussi à des formes d’art anciennes ou non occidentales) ; d’autres ont expressément été conçus pour être exposés, mais sans viser une exposition en particulier (peintures, sculptures, objets décoratifs…) ; d’autres enfin ont été réalisés en visant un contexte spécifique (ce qui est souvent le cas dans l’art contemporain). La question de l’origine des objets est toutefois assez secondaire par rapport à celle de leur usage à l’intérieur d’une exposition. Ainsi, bien qu’il puisse arriver qu’une œuvre d’art ait été conçue pour une présentation spécifique, il n’en demeure pas moins que la situation d’exposition suppose la plupart du temps un décalage vis‑à-vis du projet de l’artiste (lequel peut d’ailleurs prendre une tout autre forme lors d’une autre exposition).

	
	
	Quoi qu’il en soit, traditionnellement, lorsqu’on s’intéresse à la création des œuvres, on a en tête le moment de la conception ou de la production d’un objet – notamment les procédures techniques ou conceptuelles qui ont été employées. Plus rarement, on s’intéresse à la manière dont l’artiste a présenté cet objet à telle ou telle occasion. Il s’agit ici d’aller plus loin encore afin d’observer non pas tant les objets ou œuvres en tant que tels que leur fonctionnement au sein d’une exposition. Le postulat de départ est que ce qu’on voit dans une exposition, ce ne sont pas simplement des œuvres, mais plutôt des dispositifs qui prennent en charge des œuvres. L’hypothèse qui en découle est que non seulement ces dispositifs ne sont pas neutres mais qu’ils cherchent même le plus souvent à susciter chez les visiteurs certains types de réactions. Ce que l’on qualifiera ici de dispositif-œuvre ou d’art installé sera de ce fait étudié plus loin à travers une mise en relation à la question de la dimension active du langage – les effets que l’on cherche à produire chez le destinataire –, ce que la linguistique qualifie d’actes de langage.

	
	
	Une fois que l’on a constaté que les œuvres installées proposaient un certain type d’usage, on peut s’interroger sur le sens produit par la confrontation dans un même espace de dispositifs impliquant des énoncés et énonciations hétérogènes. La plupart des expositions ne se contentent pas de montrer une seule œuvre et présentent plutôt plusieurs œuvres d’un même artiste, voire d’artistes différents, le tout accompagné de commentaires et de toutes sortes d’objets. Tout cela implique des relations – qui ne sont pas toujours explicites – entre les éléments donnés à voir. On est ici à l’échelle des liens entre dispositifs de présentation et discours d’accompagnement au sein d’une exposition vue comme situation d’énonciation. Les questions du dialogisme, de l’intertextualité, voire du discours rapporté, y jouent un rôle important. Il s’agit en effet de remarquer qu’une exposition aménage par le biais du langage un certain nombre de relations entre les objets, œuvres et textes qu’elle propose et avec le public. Ces relations ne sont pas anodines : des liens sont mis en évidence, d’autres sont occultés ; un réseau de significations se met en place où des consonances et dissonances sont ménagées entre les œuvres et les textes qui les accompagnent. Tout cela engage à s’intéresser au moment des interactions (ou confrontations) entre publics, dispositifs et médiateurs au sein d’espaces d’expositions vus comme espaces
	polyphoniques – des espaces où plusieurs voix se font entendre simultanément [20] . On remarquera au passage que les œuvres d’art ne sont jamais seules au sein d’une exposition : elles sont constamment prises au sein d’un double système de renvois. D’un côté sous la forme de résonances entre œuvres ou entre œuvres et textes qui les accompagnent ; de l’autre sous la forme de renvois de tous ordres (implicites ou explicites) à des éléments extérieurs à l’espace de présentation.
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